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LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE  ALLEMANDE 

DEPUIS  LES    «  PSAUMES  «  DE  SCHUTZ  (1619),   JUSQU'A  LA  MORT  DE  BACH  (1750) 

Par   André  PIRRO 

PROFESSEUR    d'uiSTOIRB    DB    l'aRT    A    L.V    FACUI.Ti;    DES    LETTRES   DK    TARIS 


«  Parce  que  je  composai  ces  psaumes  in  sli/lo 
fccitalivo,  style  jusqu'ici  presque  inconnu  en  Alle- 
magne et,  à  mon  avis,  le  plus  convenable  pour  la 
musique  des  psaumes,  que  l'on  récite  ainsi  sans 
multiple  répétition  des  paroles,  je  prie  amicalement 
ceux  qui  n'ont  point  connaissance  de  cette  manière 
de  bien  vouloir  exécuter  mon  œuvre  sans  bàle  et  de 
garder  une  allure  modérée,  alin  que  les  paroles  puis- 
sent être  articulées  inteHij-'iblement  par  les  chanteurs 
et  comprises.  S'il  en  est  autrement,  rien  ne  sortira 
de  là  qu'une  fort  désagréable  harmonie,  tel  le  boui- 
donnement  des  mouches  en  querelle  (Bdltuijlin  ili 
Mosche),  ce  qui  est  tout  à  fait  opposé  à  l'intention 
de  l'auteur.  i> 

Voilà,  résumée  en  ces  lignes,  la  déclaration  qui 
précède  le  premier  recueil  de  <<  musique  récilative  » 
publié  en  Allemagne,  en  1019,  par  Heinricii  Scbiitz, 
le  maître  de  chapelle  de  l'électeur  de  Saxe.  Le  musi- 
cien (jui  mettait  ainsi  la  parole  au  premier  rang  avait 
étudié  l'art  des  réformateurs  italiens.  Fils  de  Chris- 
tophe Scliulz,  hôtelier  de  la  (iiue  d'Or,  à  Kuslritz, 
sur  l'Klster,  il  ne  semblait  point  qu'il  fût  destiné  à  la 
musique.  Dans  sa  famille,  rien  qui  l'y  déterminât 
par  hérédité  :  le  nom  seul  de  sa  mère,  Euphrosyne, 
est  comme  un  présage  vague  du  sort  de  Heinrich'. 
De  ses  aïeuls,  l'un,  Johann  Bieger,  bourgmestre  de 
Géra,  éL;iit  homme  de  loi,  l'antre,  Allirecht  Schutz, 
administrait  les  tinances  de  Weissenl'els,  où  il  pos- 
sédait l'hôtellerie  Zam  Schiilzcn.  Ce  dernier  mourut 
en  i:>9l.  Son  lils  Christophe  s'établit  dans  la  maison 
qu'il  lui  laissait-.  Et  telle  fut  la  cause  de  la  fortune 
de  Heinrich  Schutz.  Car  il  advint  que,  un  jour  de 
1598,  le  landgrave  Moritz  de  Hesse-Cassel,  passant 
par  Weissenfels,  prit  quartier  dans  l'hôtellerie  des 
Schutz  et  que,  pour  honorer  le  prince,  Heinrich 
chanta  devant  lui.  La  voix  claire  du  jeune  garçon 
charma  Moritz.  Il  demanda  à  ses  parents  de  l'en- 
voyer à  Cassel,  pour  être  choriste  en  sa  chapelle. 
Sur  la  promesse  que  leur  lils  serait  élevé  «  dans  la 
pratique  des  arts  libéraux  et  des  nobles  vertus  », 
ceux-ci  acceptèrent  l'offre  du  landgrave.  Le  20  août 


1.  »   Euphrdsyiie  l'sL  la  joie  que  nous  cause  la  pure  d<!-Iec[ation  de 
ta  voix  musicale  et  iiarmonieuse,  "  a  dit  l^ontus  de  Tliiard. 

2.  11  devint  bourgmestre  de  Weissenfels.  Walther,    .Musîcalisches 
Lexikon,  1732. 

Coptjrir/hl  lj\j  Cil.  DeUigraoe,  1913. 


lo99,  l'écolier  chanteur  fut  conduit  par  son  père  à 
Cassel.  Il  était  alors  âgé  de  prés  de  quatorze  ans, 
étant  né  à  Kôstritz  au  mois  d'octobre  1583,  «  le  jour 
de  Burckhard  ».  Heçu  au  Collfi/iiiin  Mauritianum. 
tout  nouvellement  fondé,  il  l'ut  formé  «  avec  des 
comtes,  des  nobles  de  haut  rang,  et  d'autres  braves 
esprits,  à  toutes  sortes  de  langues,  d'arts  et  d'exerci- 
ces' ».  A  la  chapelle,  il  avait  pour  maître  Georg  Otto, 
qui  a  laissé  des  compositions  à  plusieurs  voix,  écrites 
dans  le  style  de  l'école  vénitienne. 

De  Cassel,  Schutz  passa,  en  1607,  à  l'Université 
de  Marbourj;,  pour  y  étudier  le  droit.  Après  deux  ans 
d'études,  il  soutint  brillamment  une  discussion  pu- 
blique «  sur  les  legs  ».  Mais  il  avait  di'i  continuer  à 
montrer  queUpip  aptitude  particulière  pour  la  mu- 
sique, car,  en  KiO'.),  Moritz  lui  oll'rit  un  slipendium  de 
200  thalers  par  an,  pour  aller'  prendre  à  Venise  des 
leçons  de  Giovanni  (iabrieli,  auquel  le  landgrave  avait 
déjà  envoyé,  en  IliO.'i,  l'un  de  ses  protégés,  Christo- 
phe Cornet.  C'est  ainsi  que,  «  par  sort  »,  Schiitz  fut 
voué  à  la  musique,  sans  l'avoir  désiré,  et  contre  le 
gré  de  ses  parents.  Il  accepta  les  propositions  du 
prince,  plutôt  par  »  curiosité  de  voir  le  monde  »  que 
par  expresse  vocation  d'aitiste.  Aussi  les  premiers 
temps  d'apprentissage  lui  furent-ils  pénibles,  et  il 
ressentit  avec  angoisse  les  déplaisirs  dont  sont  com- 
munément tourmentés  ceux  qui,  déjà  presque  maî- 
tres en  quelque  science,  deviennent,  pour  acquérir 
un  nouveau  talent,  de  tardifs  écoliers.  A  force  de 
travail,  il  sortit  de  cette  crise  de  regrets  et  d'incer- 
titude. Dés  Kilt,  il  oll'rait  au  landgrave  un  recueil  de 
dix-neuf  madrigaux  à  cinq  voix,  qu'il  publia  à  Ve- 
nise. Cette  œuvre  est  toute  nourrie  de  la  pensée  de 
ses  maîtres  et  toute  revêtue  des  livrées  d'Italie.  Dans 
la  dédicace,  écrite  en  italien,  sa  reconnaissance  pour 
le  prince  est  exprimée  en  un  langai;e  où  fleurissent 
les  concetti,  et  les  louanges  qu'il  adresse  à  son  maî- 
tre Gabrieli  ne  vont  point  sans  pointes.  Mais,  après 
avoir  paré  son  style  d'écrivain  de  leurs  oripeaux,  il 
nous  montre  qu'il  a  su  prendre  aussi  chez  les  hom- 
mes d'outre-monts  ce  qu'ils  avaient  alors  de  meil- 
leur :  l'italianisme  qui  se  manifeste  dans  les  préfaces 
de  Schutz,  par  des  erreurs  de  goût,  n'apporte  à  ses 


3.  Voyez  Heinrich  5ç/iii?-,  par  A.  Pirro  (Atcan,  1913). 
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madrigaux  que  charme,  souplesse  el  clarté'.  Ces 
qualités,  jointes  à  la  ferme  écriture  du  contrepoint, 
ne  valurent  à  l'auteur  que  des  éloges  :  les  Vénitiens 
le  félicitèrent,  et  ses  parents  eux-mêmes  reconnurent 
enfin  que  <<  Dieu,  sans  doute,  avait  désigné  leur  fils 
pour  l'état  de  musicien  ».  La  pension  du  landgrave 
étant  épuisée,  ils  se  décidèrent  à  l'entretenir  quel- 
que temps  encore  en  Italie. 

Il  ne  revint  donc  en  Allemagne  qu'après  la  mort 
de  Gabrieli,  de  ce  maître  aux  harmonies  colorées 
et  aux  fortes  images  expressives-  (11112).  Moritz  le 
nomma  organiste  de  la  cour,  avec  MO  thalers  de 
gages,  et  ses  parents  réussirent  à  lui  faire  reprendre 
ses  hvres  de  droit.  Mais  cette  situation  incertaine 
dura  peu.  Au  mois  de  septembre  ItUi,  il  fut  invité 
à  Dresde  aux  fêtps  du  baptême  du  prince  Auguste, 
deuxième  liis  de  Jean-Georges  1",  électeur  de  Saxe. 
Le  vieux  liogier  Michaèl  était  maître  de  chapelle  en 
titre,  et  Michel  Praetorius  composait,  pour  la  cha- 
pelle du  prince,  des  pièces  qu'il  envoyait  de  Wol- 
fenbùttel,  où  il  résidait.  Schûtz  fut  chargé  de  faire 
entendre  de  la  «  musique  de  table  ».  Au  mois  d'oc- 
tobre, il  revint  à  Gassel,  fut  redemandé  par  l'élec- 
leur  dès  le  mois  d'avril  suivant  (lHl-i).  mais  n'obtint 
de  congé  de  Moritz  qu'au  mois  d'août  :  son  maître 
lui  accordait  deux  années  de  liberté.  Il  ne  le  laissa 
point  en  jouir  pleinement  :  à  la  fin  de  lOUi,  il  le 
rappelait  déjà  de  Dresde,  alléguant  que  les  jeunes 
princes  avaient  besoin  de  ses  leçons.  Schiitz  dut  quit- 
ter (Dresde  et  ne  put  abandonner  définitivement  le 
service  de  Moritz  de  Gassel  qu'en  Itil7,  en  faisant  va- 
loir qu'il  était  né  sujet  du  prince  de  lleuss,  vassal  de 
l'électeur  de  Saxe,  et  n'appaitenait  point  au  land- 
grave. Moritz  se  rendit  à  ces  raisons  et  céda,  non 
sans  noblesse,  n'ayant  pour  son  musicien  que  de 
bienveillantes  paroles  d'adieu  :  en  signe  public  de 
distinction,  il  lui  remit  son  portrait  suspendu  à  une 
chaîne,  afin  qu'il  pût  le  porter  à  sou  cou,  suivant 
l'usage.  A  la  cour  de  Dresde,  Schûtz  devenait,  pour 
toujours,  lié  sans  réserve  à  la  musique.  Dans  son 
esprit,  plus  de  partage  possible.  Quand  il  servait 
Moritz  i<  le  Savant  »,  comme  on  le. surnommait,  la 
vie  de  l'esprit  était  sans  cesse  sur  le  point  de  l'em- 
porter. Pour  ce  prince,  qui  d'ailleurs  savait  compo- 
ser', la  musique  comptait  parmi  les  "  disciplines  » 
de  l'intelligence  ,  il  la  prali([uait  comme  la  théologie, 
le  droit  et  la  poésie.  Près  de  lui,  l'homme  éclairé  el 
mesuré,  le  juriste  prudent,  qui  étaient  en  Schûtz,  ris- 
quaient d'interdire  la  parole  à  l'homme  «  simplement 


homme  »  qui  devait  s'exprimer  avec  tant  de  sincé- 
rité par  la  voix  du  même  Schûtz.  A  Dresde,  au  con- 
traire, tout  ce  qui  pouvait  exalter  la  sensibilité  s'éta- 
lait, et  la  part  faite  à  la  culture  intellectuelle  restait 
modique.  Si  la  chapelle  était  renommée,  en  outre, 
c'est  que  les  cérémonies  d'église  llorissaient  en  ce 
pays,  où  l'on  était  resté  fidèle  aux  coutumes  quasi 
catholiques  de  l'église  luthérieime  primitive.  On  y 
chantait  encore  Vintroït  en  latin  :  ainsi  Rogier  Mi- 
chaèl  avait  publié  en  160.'!,  pour  la  seconde  fois,  les 
Inlioilits  doiiiinicorum  dieruiii  ac  pidecipnonim  festo- 
niin  à  cinq  voix  qu'il  faisait  chanter  depuis  près  de 
quatre  ans  {1d99)  à  la  chapelle  du  château''.  La  sur- 
vivance des  usages  romains  devait  favoriser  l'art  du 
compositeur  formé  à  l'école  de  Gabrieli,  maître  de  la 
musique  décorative.  En  outre,  les  fêtes  solennelles, 
i<  politiques  »  aussi  bien  que  religieuses,  étaient  fré- 
quentes à  la  cour.  L'empereur  Matthias  vint  à  Dresde 
peu  de  temps  après  que  Schûtz  y  fut  définitivement 
lixé-'.  On  le  chargea  d'écrire  des  vers  de  bienvenue, 
en  latin  et  en  allemand,  et  de  les  mettre  en  musi- 
que. La  poésie  seule  de  ces  pièces  de  circonstance  a 
été  conservée,  mais  c'est  sans  doute  de  la  composi- 
tion de  Schûtz  qu'il  est  question  dans  le  Mercure 
français,  à  la  date  du  4  août  1017,  quand  nous  y 
lisons  :  ,"  En  entrant  dans  le  château  de  Dresde,  la 
musique  des  voix  et  d'instruments  qui  étoit  dessus 
la  porle  fit  une  douce  mélodie  sur  la  bienvenue  de 
Sa  Majesté  Impériale.  »  En  1618,  Schûtz  écrit  deux 
chants  de  noces.  Et  telles  sont  les  prémices  de  la 
grande  œuvre  que  nous  avons  citée  d'abord,  et  où 
nous  allons  trouver  pleinement  révélés  les  caractères 
de  l'art  émouvant  et  très  divers  que  lui  inspire  la 
méditation  intelligente  des  textes  qu'il  traduit.  Nous 
avons  vu  ce  qu'il  exige  de  ses  chanteurs,  dans  la 
préface  de  ces  Psnuines.  S'il  réclame  une  telle  net- 
teté de  débit,  c'est  qu'il  s'est  ingénié  à  mettre  dans 
sa  musique  toute  la  force  des  paroles.  Dans  cliacun 
des  psaumes,  nous  rencontrons  quelque  marque  écla- 
tante de  cette  volonté  d'initier  les  Allemands  à  des 
effets  qu'ils  connaissent  peu,  et  de  leur  en  faire  com- 
prendre la  vigueur  significative.  Ainsi  le  psaume  De 
profundix'^  commence  à  peine  que,  sur  le  premier 
mot  important,  un  accord  pénétrant  résonne  et  que 
le  ténor  reprend  la  note  même  que  tient  encore  le 
soprano,  pour  indiquer,  par  ce  ton  qui  perce  au 
milieu  de  l'harmonie  grave  des  autres  voix,  la  véhé- 
mence du  cri  lancé  vers  Dieu'  : 


Sop,  Ans     dfir    Tîb 


ruf      ich^err,  zu    dir 


Ténor  Ans   der     Tla 


fe     ruf  icli.,Ht;rr,    rul'  icli,nerr,  zu    dir 


I.  Ed.  SpilU,  vol.  I.\. 

1.  Sur  ce  maitro.  voyci  rouvragc  d^jà  ancien  de  C.  von  \Vinlcr- 
feld,  JoJiitnues  GafjTieli,  Berlin,  1834. 

:!.  11  y  a  dos  canti(iues  de  Morilz  dans  des  recueils  de  1607  et 
1612.  Uaus  le  t'iorilefjmm porte iite  de  bodcnscliatz  (llilS),  on  trouve 


,n  Hosanna  Filin  /Jiiviil  à  K  voii  Ao  ro  landgrave  musicien  |n»  87). 

4.  Le  recueil  de  1003  est  a  la  Uiblioltièijne  nationale  (Vm'.  853). 

5.  Le  landgrave  avait  consenti  ;t  lui  donner  cong6  le  10  janvier  1017. 
li.  «  De  la  profondeur  de  labinie  je  crie  vers  toi.  » 

7.  VoL  II  dclidition  .^pitU.  p.  47. 
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■-'Plus  loin,  une  succession  chromatique  accompagnée  d'accords  parfaits  lui  sert  à  exprimer  le  désir  de 
l'âme  éprise  des  demeures  célestes'. 


t-J-l-H^^t^E^ 


ÀÀÀAA 


^F^=pfT 


PE 


-o- 


Wie    lieb  .   lich. 


wie      lieb.licli     sind  deine  VVohnuD.  gen 


Le  mot  qui  exprime  la  crainte  est,  dans  un  autre 
psaume,  partagé  par  un  silence,  pour  imiter  la  voix 
entrecoupée  (n"  I\  du  II"  vol.,  ffaxh-tcl).  L'usage  des 
deux  ctiœurs  sert,  autre  part,  à  une  sorte  de  mise 
en  scène.  Seul,  le  soprano  commence  le  psaume 
121  (II"  vol.,  p.  130  :  «  J'élève  mes  yeux  vers  les 
monts.  »  Au-dessus  de  la  basse  continue,  sa  vocalise 
plane,  en  notes  de  plus  en  plus  hautes.  11  était  déjà 
de  tradition,  chez  les  maîtres  du  xvi»  siècle,  de  repré- 
senter par  des  traits  ascendants  l'idée  de  monter, 
énoncée  dans  les  paroles.  MaisSchiitzne  se  contente 
pas  ici  de  cette  interprétation  vulgaire.  Quand  il  en 


vient  à  ces  mots  :  «  D"où  me  viendra  secours,  »  li's 
deux  chu'iirs  viennent  soutenir  la  mélodie  isolée  qui 
a  jailli  d'abord,  et  ils  la  recueillent  en  leurs  accords 
denses  et  fermes. 

Si,  dans  le  psaume  2.T,  le  texte  évoque  <c  la  sombre 
vallée  de  la  mort  »,  quatre  voix  solistes  (le  coio 
favorito)  s'unissent  en  harmonies  profondes  (vol.  II, 
p.  174|. 

Le  psaume  98  (vol.  III,  p.  31  commence  par  cette 
alerte  mélodie,  jointe  aux  paroles  :  «  Chantez  à  Dieu 
nouveau  cantique  :  » 


Sin    -       -      gel  deiii  Herrnein  neu_ 


* — * 


es   Lied 


Quand  le  texte  renferme  des  invocations,  les  voix 
prononcent  les  paroles  en  une  sorte  de  faux-bourdon 
uniforme  qui  ressemble  au  murmure  bas  et  rythmé 
d'une  loule  en  prière  (vol.  Il,  p.  I  Va,  et  vol.  III,  p.  137). 
Eiilin,  dans  le  psaume  KiO,  où  le  nom  de  tant  d'ins- 
truments est  cité,  l'orchestre  a  une  fonction  descrip- 
tive ou  iniitutive  évidente  :  les  trombones  accompa- 
gnent les  paroles  lobel  ihii  mit  Posauncii,  la  basse 
supplée  par  des  notes  répétées  à  l'absence  des  tim- 
bales [Pauken]  quand  elles  sont  nommées,  et  la  Uùte 
solo  et  le  violon  solo  interviennent  déjà  dès  ce  mo- 
ment, préludant  au  commentaire  des  mots  mit  Sailen 
und  Pfrij'cH  -. 

L'Histoire  de  lu  résuircclùm  (1623)  qui  suivit  ces 
psaumes  où  le  pittoresque  a  tant  de  place,  est  d'ini 
caractère  diamatiipie-  bien  déterminé.  Par  certaines 
particularités,  celle  œuvre  se  rattgiche  aux  premières 
œuvres  scéuiques  des  Itabens,  non  parce  que  Schùtz 
emprunte  directement  leurs  procédés,  mais  parce 
qu'il  s'iusjiire  de  leurs  idées.  Ainsi,  il  cherche  à  doimer 
plus  de  mystère  aux  voix  des  personnages  évoqués, 
quand  il  demande  que  seul  1'  «  hislorien  »  paraisse 
devant  le  public,  et  que  les  autres  chanteurs  se  tien- 
nent cachés.  Il  estime  aussi  que  l'harmonie  des  violes 
de  gambe  qui,  à  quatre,  accompagnent  l'Évaugéliste, 
environnera  ses  paroles  d'une  espèce  de  rayonne- 
ment merveilleux.  Mais  la  composition  appartient 
encore,  par  beaucoup  de  ses  parties,  à  l'art  choral  de 
la  période  précédente  et  au  vieux  récitatif  liturgique. 
Le  discours  de  l'Évaugéliste  est  déclamé  le  plus  sou- 
vent sur  un  ton  qui  rappelle  la  mélopée  de  l'historien 
dans  les  Passions  latines.   Le  chœur  d'introduction 


1.  Vol.  Il  de  l'êd.  Spitla,  p.  104  :  ■■  Que  tes  demeures  sont  ainia- 
liles!  n 

2.  Sur  un  exemplaire  de  la  basse  continue  de  ces  psaumes  sont 
désignés  les  jeu\  de  l "orgue  dont  le  son  convient  le  mieux  pour  accom- 
pagner les  passages  où  ces  divers  instruments  sont  nommés.  L'orga- 


est  en  pur  style  polyphonique.  Remarquons  cnlin 
que  Schiitz  tend  beaucoup  moins  à  représenter  des 
actions  qu'à  suggérer  des  visions  et  des  sentiments. 
S'il  distingue  des  persoiniages,  Jésus,  la  Madeleiiu;, 
les  disciples  d'Kinmaùs,  il  ne  leur  donne  point  de  vie 
réelle.  Leurs  accents  menues  les  révèlent  comme  des 
êtres  qui  n'ont  pas  l'apparence  d'hommes  :  ils  chan- 
tent à  deux  voix.  Aussi  ne  surgissent-ils  ilu  texte 
saint  que  pour  montrer  qu'ils  y  sont  renfermés  et 
n'existent  que  là,  et  en  nous.  Le  musicien  ne  veut 
qu'éveiller  des  images  intérieures  dans  l'esprit  des 
lidèles.  Il  ne  leur  impose  point  de  spectacles  précis, 
semblables  aux  spectacles  vulgaires.  Mais  il  tâche  de 
les  transporter  au  milieu  des  prestiges  sacrés  et  de 
les  placer  en  face  de  ces  fantômes  quasi  divins  qui, 
différents  pour  chacun,  hantent  l'àme  de  tous  ceux 
qui  lisent  dévotement  les  Écritures,  le  cœiw  plein  de 
respect,  l'entendement  docile  au  mystérieux.  Dans 
cette  intention,  il  n'admet  point  d'imitation  gros- 
sière, mais  il  a  recours  â  tout  ce  qui  est  à  la  fois 
assez  inaccoutumé  pour  saisir  l'auditeur,  et  cepen- 
dant assez  clair  pour  être  compris  de  lui.  J'ai  déjà 
signalé  l'emploi  des  quatre  violes  d'accompagnement, 
dont  les  accords  voilés  et  diaphanes  peuvent  être 
fleuris  de  passages  au  gré  de  la  fantaisie  des  exécu- 
tants'. Les  effets  d'harmonie  sont  également  riches 
d'imprévu.  «  Femme,  que  pleures-tu?  »  disent  les 
anges;  et  leurs  voix  forment,  avec  la  basse  continue, 
ces  accords  étranges  que  les  théoriciens  timides 
condamnaient  et  dont  Gabrieli  avait  déjà  revêtu  des 
mois  de  douleur*  : 


niste,  auquel  Schiitz,  dans  l'avanl-propos ,  prescrivait  déjouer  avec 
discernement,  tantôt  fort,  tantôt  doucement,  avait  clierclié  ainsi  à 
contribuer  au  pittoresque  de  l'orcliestration ,  oir  [)cut-ètre  môme  à 
remplacer  des  instruments  qui  taisaient  défaut. 

3.  Schiitz  déclare  dans  l'Avis  au  lecteur  que,  tandis  que  l'accord 
est  tenu  par  trois  violes.  la  quatrième  peut  jouer  on  »  diminutions  ■'. 

4.  Par  exemple  sur  aceto  potatum  dans  son  raolet  0  Domine. 
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Ten  (à2)Weib,      W'eib,     was   wei. 
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Quand  la  Madeleine  reconnaît  le  maître  ressuscité, 
l'on  entend  la  même  harmonie,  dont  l'incertitude  est 
âpre  et  délicieuse 


/C\ 


Une  suite  rare  d'accords  consonnants  est  jointe  à 
l'interropation  de  Jésus  aux  disciples  :  «  Et  pourquoi 
êtes-vous  tristes'?  <> 


à  2  voix 


m 


^LA 


r\ 


T^ 
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U.id 


seid 


trau 


rig? 


Avec  ces  nouveautés  qui  surprennent,  le  composi- 
teur a  d'ailleurs  employé  des  moyens  de  description 
plus  simples,  et  il  a  puisé  dans  le  vocabulaire  ancien  : 
la  hâte  de  la  Madeleine,  la  véhémence  des  paroles  de 
Jésus  qui  confère  à  ses  disciples  la  mission  d'évan- 
géliser,  sont  traduites  par  des  notes  rapides.  Au  con- 
tiaire,  la  somnolence  des  prêtres  est  dépeinte  par 
quelques  accords  lourds  et  traînants,  l'n  motif  ascen- 
dant est  joint  aux  mots  «  Je  monte  aux  cieux  »,  et  la 
voix  s'abaisse  d'une  octave  entière  pour  annoncer 
que  le  jour  a  décliné.  Enfin,  pendant  le  cliœur  d'ac- 
tions de  grâces  qui  termine  cette  Hisloirc  dn  la  résur- 
rcclimi,  le  ténor  (l'Evangélistoi  ne  cesse  de  répéter 
vigoureusement  ce  mot  :  Victoii'i,  jusqu'à  ce  que  les 
autres  voix  se  joignent  à  lui,  et  proclament  les  mô- 
mes syllabes  joyeuses. 

Apres  cet  essai  de  représentation  sans  acteurs, 
sans  mise  en  scène,  représentation  faite,  pour  ainsi 
dire,  d'illusions  mystiques,  SchiJtz  devait  bientôt  tra- 
vailler pour  le  théâtre  réel.  Le  mariage  de  la  prin- 
cesse de  .Saxe  avec  le  landgrave  de  Hesse-Darmstadt 
fut  célébré  à  Torgau  par  des  fêtes  magnifiques.  On 
vil  combattre  des  ours,  des  loups  et  des  bœufs  en 
nombre  considérable.  Des  acrobates  se  signalèrent 
par  mille  tours.  En  intermède  à  de  tels  spectacles, 
on  joua,  un  soir  du  printemps  de  1027,  le  premier 
opéra  allemand,  Dfifiw,  dont  Martin  Opilz  avait  écrit 
le  livret,  d'après  la  pièce  de  Uinuccini  (jue  Péri  avait 
mise  en  musique.  Schïitz  unit  ses  chants  aux  vers 
d'Opitz  qui  était  sou  ami-,  et  il  célébra  avec  lui  non 


1.  Jacobus  Gallus  (Haudl  -{•  l.=)UI}  emploie  déjà  des  séries  d'accords 
parfaits  dont  la  succession  jiarait  extraordinaire  {cf.  l'article  de 
M.  II.  l.cjclilenlrill  dans  la  Zeilscltvift  iler  internatiuiialen  ilusikge- 

icllsrliiifl,   VI.  J). 


seulement  le  laurier  de  la  fable  antique,  mais  encore 
la  rue,  plante  héraldique  de  la  maison  de  Saxe.  Avec 
des  souhaits  pour  la  paix,  cet  éloge  allégorique  de 
la  maison  régnante  formait  la  part  de  l'ac- 
tualité dans  ce  jeu  scénique  où  nymphes  et 
bergers  avaient  les  premiers  rôles.  Le  poète 
et  le  musicien  de  ce  drame  lyrique  avaient 
gagné  en  même  temps  d'être  célèbres.  Cas- 
par  Printz,  l'historien  allemand  de  la  mu- 
sique au  xvii«  siècle,  assure  que  la  gloire 
d'Opitz  et  la  renommée  de  Schûtz  se  sont 
déclarées  vers  1623.  Par  la  suite,  chacun 
d'eux  fut  considéré  comme  le  créateur  en  Allemagne 
de  l'art  qu'il  avait  pratiqué.  De  nos  jours  encore, 
Schiit/.  est  appelé  le  i<  père  de  la  musique  allemande  ». 
Gottsched,  au  xvui°  siècle,  saluait  encore  en  Opitz 
le  «  père  de  la  poésie  allemande  ».  Ces  deux  éduca- 
teurs de  leur  nation  ont  bien  des  traits  communs,  et 
ils  s'apparentent  l'un  à  l'autre  plus  profondément 
que  par  leurs  surnoms.  L'étude  des  littératures  étran- 
gères inspira  le  poète  et  le  forma  :  la  connaissance  des 
maîtres  italiens  donna  au  musicien  son  langage  et  sa 
technique.  Mais  ce  dernier  est  le  plus  parfait  inter- 
prète des  siens,  le  plus  fidèle  aux  pensées  et  à  la 
religion  de  sa  race.  Le  meilleur  de  ce  qu'Opitz  a 
laissé  est  dans  les  préceptes  qu'il  a  empruntés  et 
transmis  :  vivante,  toute  l'œuvre  de  Schiitz  servira  de 
modèle  à  ses  successeurs,  qui  n'y  trouveront  rien 
qui  ne  semble  jaillir  de  source  allemande  et  luthé- 
rienne. 

Si  foncièrement  Allemand  qu'il  fût,  Schûtz  ne  dé- 
daigna point  cependant  de  revenir,  dans  son  âge 
mûr,  aux  sources  italiennes.  En  1628,  il  partit  de 
nouveau  pour  Venise.  Claudio  Monteverdi  appelait 
alors  cette  ville  la  plus  belle  du  monde,  et  il  venait 
d'y  faire  applaudir  ses  nouveaux  essais  de  musique 
expressive,  en  particulier  le  fameux  Cdinhut  df  Tnn- 
crède  el  de  Clminde.  Schûtz  veut  sans  doute  désigner 
les  compositions  r-crites  avec  plus  de  mouvemenl,. 
d'uu  style  pittoresque  et  imagé,  quand  il  dit,  en  sa 
dédicace  des  Si/uipliiiiiiiu;  mente,  publiées  à  Venise  en 
1029  :  "  Etant  resté  à  Venise  près  de  mes  anciens 
amis,  j'ai  entendu  que  la  manière  de  moduler  avait 
un  peu  changé,  car  l'on  avait  abandonné  les  ancien- 
nes cadences  pour  flatter  les  oreilles  par  un  chatouil- 
lement moderne.  A  quoi  j'ai  appliqué  mon  esprit  et 
mes  forces-'.  »  Tout  en  voulant  être  de  son  temps,  il 
ne  renie  point  son  maître  Gabrieli,  que,  dans  la  même 
dédicace,  il  célèbre  avec  emphase.  Mais  si  quelques 
images  musicales  appartiennent  encore  au  vocabu- 
laire des  musiciens  de  Venise,  ce  sont  de  ces  images 
qui,  eu  somme,  se  trouvaient  déjà  dans  les  œuvres 
du  xvi"  siècle.  Dans  l'oîuvre  de  Schûtz,  ces  ligures 
sont  incorporées  dans  des  compositions   de   formes 


2.  Opitz  avait  adressé  à  Sclmtz  une  consolation  en  vers  après  la 
mort  de  sa  femme,  fille  du  greffier  des  iinpûts  Wildcrk.  Elle  mourut 
en  16i5,  nprès  six  ans  de  mariage. 

3.  Ed.  Spitta,  V,  p.  3. 
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vraiment  neuves,  où  les  voix  sont  traitées  en  solo,  où 
l'orchestre  joue  un  rôle  expressif  évident  et  où  les 
intentions  dramatiques  abondent.  11  faut  citer,  à 
cause  de  son  architecture  et  de  sa  beauté,  le  Yenite 
ml  me  (n"  V),  pour  ténor  et  deux  violons.  Cette  com- 
position a  déjà  les  traits  essentiels  de  l'aria.  L'intro- 
duction et  la  première  partie  sont  reprises  en  da  capo. 
après  un  assez  long  épisode  où  la  mesure,  à  quatre 
temps  dans  la  première  partie,  est  à  3/1,  puis  rede- 

Ténor 


vient  à  quatre  temps.  Les  motifs  de  cette  "  sympho- 
nie sacrée  »  se  rapportent  ingénieusement  aux  paro- 
les. Au  début  de  la  seconde  partie,  les  mots  toUite 
juijuin  ineuiii  super  vos  se  chantent  sur  des  fragments 
de  la  gamme  ascendante,  et  le  rythme  est  léger, 
comme  pour  annoncer  que  le  joug  du  Seigneur  est 
aisé  à  porter  et  n'accable  point.  Plus  loin,  le  mot 
suave  est  accompagné  d'une  vocalise  assez  lente, 
pleine  d'une  langueur  charmante  (V,  p.  27)  : 


r<i^  ^  J 


su  _  a  _ 


.  ve 


est 


Lorsqu'on  en  vient  à  onus  meum  tere  (mon  fardeau  |  successivement  un  thème  montant  dont  la  cadence 
est  léger),  les  instruments  et  la  voix  font  entendre  |  est  alerte  (V,  p.  28)  : 


el     o-  nus  raeuin      le 


ve 


Une  des  plus  célèbres  œuvres  de  Schiitz,  la  déplo- 
ration  de  David,  Ahsalon.  tilt  mi,  est  dans  ce  recueil. 
Schutz  l'a  écrite  pour  basse  avec  quatre  trombones 


et  orgue.  Annoncée  par  les  instruments,  la  plainte 
du  père  désespéré  monte  des  profondeurs  et  éclate 
en  intervalles  troublés  (V.  p.  66)  : 
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L'accompagnement  des  instruments  de  cuivre  donne 
h.  celte  symphonie  une  solennité  tragique.  Le  même 
orchestre  rayonne  avec  une  autorité  grandiose  dans 
la  symphonie  suivante,  où  Dieu  demande  à  son  peu- 
ple de  l'entendre  (V.  n"  XIV). 

A  partir  de  1630,  la  vie  de  Schiitz  se  boideverse.  Ses 
plus  chères  affections  se  brisent  :  veuf  depuis  plu- 
sieurs années  déjà,  il  voit  disparaître  ses  parents'  et 
ses  meilleurs  amis.  Sa  musique  a  pleuré  sur  leur 
mort,  dit-il,  et  i<  il  ne  lui  leste  plus  qu'à  être  le  chan- 
tre de  ses  propres  funérailles  ;>.  Le  deuil  de  la  patrie 
s'ajoute  à  ses  propres  peines  :  la  guerre  et  la  misère 
publique  lui  interdisent  de  publier  ses  nouvelles  œu- 
vres, et  il  lui  devient  presque  impossible  de  remplir 
sa  charge  comme  il  convient,  car  la  chapelle  de  l'é- 
lecteur, autrefois  si  fameuse,  tombe  à  rien.  Les  musi- 
ciens mal  payés  se  disperseiil,  et  Schiitz  doit  accepter 
lui-même  l'hospitalilé  d'un  prince  moins  éprouvé  par 
le  sort.  En  1633,  pendant  l'été,  il  quitte  Dresde,  va 
vers  Hambourg,  où  il  séjourne  un  peu,  passe  deux 
semaines  à  Hadersievhus,  chez  le  prince  héritier  de 
Danemark,  est  au  mois  de  décembre  à  Copenhague,  et 
reçoit  de  Christian  IV  la  place  de  maître  de  chapelle 
avec  un  traitement  de  SOO  rixdales.  En  1634,  il  dirige 
la  musique  aux  noces  du  prince  royal  et  ne  regagne 
Dresde  qu'en  1635,  comblé  de  présents  et  de  faveurs. 
Il  y  reste  à  peine  deux  ans,  retourne  à  Copenhague 


1.  par  ceUc  morL,  son  rcloui-  d'Italie  avait  Hc  «  assaisonné  du  sel 
de  la  tristesse  >'. 


i,    fi   -    li      lui,    Ab   _    sa  _   Ion 


en  1637,  pour  un  an,  puis  demeure  quelque  temps  à 
Wolfenbuttel,  est  de  nouveau  à  Dresde  vers  la  Pen- 
tecôte de  163(1,  s'y  tient  jusqu'en  1641  el  reprend,  en 
mai  16V2,  ses  fonctions  à  Copenhague.  Il  revient  en 
Allemagne  par  Wolfenbuttel  et  Brunswick  et  reparait 
à  la  cour  de  Dresde  en  164o.  Pendant  cette  période 
agitée  de  sa  vie,  il  avait  publié  ses  Kleine  ijeAstlichf 
Koncerte,  dont  la  première  partie  fut  donnée  à  Leip- 
zig en  1636,  la  seconde  à  Dresde  en  1639.  Ecrites  pour 
des  solistes,  ces  compositions  devaient  être  précieu- 
ses pour  les  chapelles  allemandes  dépeuplées  :  en 
1639,  à  Dresde,  il  n'y  avait  plus  à  la  cour  que  10  mu- 
siciens, chanteurs  et  instrumentistes;  en  1640  le  pré- 
dicateur Hoë  von  lloênegg  constatait  que  l'on  n'y 
pouvait  plus  chanter  de  musique  figurée,  puisqu'il 
n'y  avait  plus  qu'un  seul  soprano  et  point  d'alto  pro- 
prement dit. 

La  déclamation  de  ces  <i  petits  concerts  spirituels  » 
est  admirablement  expressive,  en  même  temps  que 
les  lignes  mélodiques  en  sont  pures  et  vives.  La  pé- 
nétration du  génie  allemand  s'y  unit  à  la  plastique 
italienne.  C'est  l'œuvre  de  Schutz  la  plus  accessible  au 
public  et  la  plus  facile  d'ailleurs  à  présenter,  puis- 
qu'elle se  compose  en  grande  partie  de  soli  et  que 
l'accompagnement  y  est  partout  réduit  à  la  basse 
continue.  Dans  la  suite  de  notes  chromatiques  par 
laquelle  débute  l'invocation  au  »  doux,  amical  Jésus  » 
(VI,  4),  nous  retrouvons  la  série  que  Schiitz  avait 
jointe  aux  paroles  du  psaume  84  (II,  8)  pour  expri- 
mer l'ardente  aspiration  de  l'àme  vers  le  ciel  : 
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Sur  ces  interjections  de  contemplation  et  de  désir 
0  plusieurs  fois  répétées,  des  vocalises  montantes  se 
hâtent  : 


Ces  élans  appartiennent  en  propre  aux  maîtres  ita- 
liens du  commencement  du  xvii=  siècle,  et  nous  en 
trouvons  encore  des  exemples  dans  un  motet  à  deux 
voix  de  Foggia,  écrit  sans  doute  vers  1640  (colleclion 
manuscrite  de  S.  de  Hrossard,  Hibl.  nat.,  Vm',  H85). 

La  prière  passionnée  se  traduit,  dans  le  duo  ErhOre 
mich,  exauce-moi  (VI,  8i,  par  d'intenses  accents  har- 
moniques sur  l'avant-dernière  syllabe  de  ces  mots, 
sei  mir  gnadig,  sois  miséricordieux  pour  moi  (nous 

(  /■" 
y  trouvons  l'accord  j  (/ojf.  Au  souvenir  de  la  mort  de 

(ta 


Canto  over  tenore 


Jésus,  dans  une  autre  pièce,  la  mélodie  s'exaspère 
en  sanglots  chromatiques  (VI,  14).  L'ne  suite  descen- 
dante de  demi-Ions  sert,  dans  un  concert  de  la  se- 
conde partie,  à  interpréter  les  terreurs  du  juste 
que  menacent  dans  le  sommeil  les  fantômes 
de  la  nuit  (VI,  2=  partie,  XI).  La  fraîcheur  du 
chant  et  les  vocalises  aisées  et  sensées  parent 
d'une  grâce  simple  et  pourtant  ingénieuse  la 
paraphrase  du  psaume  34  :  «  Je  veux  louer 
sans  cesse  le  Seigneur  »  (VI,  2'  partie,  I). 
Une  sorte  de  refrain  rythmique  sépare  les  versets  de 
ce  cantique  par  un  alleluiu  de  cadence  trinaire.  Schutz 
introduit  ainsi  de  la  symétrie  dans  cette  composition, 
que  cependant  les  paroles  seules  semblent  gouverner. 
C'est  un  mélange  de  lyrisme  organisé  et  de  libre  dé- 
clamation. Dans  les  motets  italiens  du  premier  tiers 
du  xvii"  siècle,  on  rencontre  de  semblables  épisodes, 
au  rythme  allégé,  aux  progiessions  joyeuses.  On  peut 
comparer  ces  passages  du  concert  de  Schiitz'  avec  les 
passages  analogues  d'un  motet  à  voce  sola.  In  te  Do- 
mine speravi.  de  Giulio  lîrusco  (A)'  et  du  De  orc  pni- 
denlis  de  J.-P.  Caprioli  (li)^. 
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1.  H  se  trouve  dans  la  colleclion  des  Concerts  spintnels  de  Schiilz 
édités  par  la  Stlioln  cnntorum,  w"  3. 

2.  Publié   par    Sflninslcdcr   {Architeetonice    musices    uuii'prsahs, 
In;îoisUdt,  Ili.îl). 


:i.  Sacrae  caiUionrs.  1618  (Bibl.  du  Conservatoire).  Cet  Allfhiia  est 
encore  suivi  d'une  vocalise  rapide. 
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La  basse  continue  elle-même  prend  parfois  une 
valeur  signilicalive,  dans  cette  composition  inf;é- 
nieuse.  Quand  le  chanteur  a  dit  que  la  voix  de  Dieu 
lui  répond,  le  motif  qu'il  vient  d'émettre  est  répété 
dans  l'accompapiiement,  comme  une  réponse. 

Deux  ans  après  la  publication  de  ces  concerts, 
Schutz  présenta  un  programme  de  restauration  pour 
la  musique  de  la  chapelle  électorale.  La  même  an- 
née (1641),  le  prince  héritier  établit  une  chapelle  indé- 
pendante pour  lui  seul.  Parmi  les  Italiens  qui  en  fai- 
saient partie,  Scliiitz  devait  trouver  un  suppléant,  le 
sopranisle  Bontempi  de  Pérouse.  Cette  aide  lui  était 
nécessaire  :  il  ressentait  déjà  le  poids  de  la  vieillesse. 
En  1652,  il  était  accablé  d'intirmités.  A  la  coutumiére 
épreuve  de  la  vie  qui  avait,  peu  à  peu,  rendu  son  ins- 
piration plus  austère  et  son  art  plus  nerveux,  venaient 
s'ajouter  des  souiïrances  qu'il  n'avait  jamais  connues. 
On  lui  refusait  les  égards  dus  à  son  mérite,  son  subs- 
titut lui  manquait  de  respect,  ses  anciens  collègues 
avaient  disparu,  il  restait  isolé,  au  milieu  de  jeunes 
gens  qui  ne  le  comprenaient  plus.  La  virtuosité  sans 
objet  des  chanteurs  italiens  lui  paraissait  devoir  cau- 
ser la  décadence  de  la  musique  religieuse.  Pour  lui, 
la  musique  était  arrivée  au  plus  haut  point,  quand 
Monteverdi  l'avait  jugée,  en  lOiiS,  enrichie  de  toutes 
ses  ressources.  Ce  n'étaient  point  des  ornements  de 
clinquant  qui  pouvaient  la  porter  encore  au  delà  de 
ces  limites  suprêmes.  Il  valait  mieux  revenir  en  ar- 
rière, et  ne  point  trop  se  laisser  attirer  par  les  mira- 
ges du  style  concertant.  Dans  la  préface  aux  Musica- 
liaad  chorum  sacrum  (1648),  il  met  en  garde  les  jeunes 
compositeurs  contre  les  dangers  de  cette  musique 
séduisante.  Avant  de  s'y  adonner,  qu'ils  travaillent 
avec  patience  le  contrepoint.  <c  C'est  une  dure  noix 
où  il  faut  mordre,  pour  atteindre  la  moelle  et  la 

Violons  1  et  2 


rrrr  ^  rrr'r  rr-  prît 


quintessence  de  la  musique.  »  (Ed.  Spitta,  vol.  VIII.) 
La  deuxième  et  la  troisième  partie  des  Sympho- 
nies sacrées  parurent  en  1647  et  Hi.'iO.  La  personna- 
lité de  Schiitz  s'épanouit  dans  ces  œuvres  île  maturité 
de  la  façon  la  plus  signilicalive  et  la  plus  complète. 
.\  la  profondeur  de  l'expression,  à  l'intelligence  dans 
la  création  ou  dans  le  choix  tfes  images  musicales, 
se  joint  un  remarquable  sentiment  de  la  forme.  De 
môme  que,  dans  ses  thèmes,  le  compositeur  met, 
comme  une  marque  dislinctive  de  son  génie,  une 
eurythmie  vigoureuse  et  jeune,  de  même,  dans  la 
structure  de  ses  pièces,  il  se  manifeste  comme  un 
architecte  riche  d'imagination  et  plein  de  sagesse. 

Dans  le  M''inc  Seele  erbcbt  den  Hnren  [Magnificat 
allemand,  VII,  n"  4),  il  emploie  les  instruments  avec 
une  industrieuse  sagacité.  Le  soprano  commence 
seul,  avec  la  basse  continue,  et  deux  violons  n'inter- 
viennent qu'à  ces  mots,  «  et  mon  esprit  se  réjouit  », 
en  motifs  d'abord  contemplatifs,  pour  ainsi  dire, 
puis  exultants.  Quand  le  chant  doit  annoncer  la  mi- 
séricorde de  Dieu,  la  voix  plus  grave  des  violes  (on 
des  trombones)  parait  dans  l'accompagnement,  et  la 
rumeur  guerrière  des  cornets  ou  trompettes  prélude 
à  ces  paroles  :  «  Il  agit  puissamment  de  son  bras.  » 
Les  strophes  qui  célèbrent  la  bonté  du  Seigneur  pour 
le  pauvre  et  l'alfamé  sont  ornées  de  la  douce  mélodie 
des  tlûtes,  et  pour  dire  que  le  riche  sera  congédié 
sans  rien  obtenir,  le  chant,  dénué  de  toute  parure 
d'orchestre,  répète,  en  vocalises  redoublées,  comme 
si  les  échos  d'un  grand  palais  vide  les  multipliait,  la 
syllabe  vaine  :  leer.  Dans  l'introduction  et  dans  l'in- 
terlude du  Frolilocket  mit  Hiinden  (ps.  47,  vers.  2  à  7), 
les  motifs  des  instruments  semblent  empruntés  aux 
ritournelles  des  musiciens  de  kermesse,  pour  prélu- 
der à  la  joie  de  «tous  les  peuples  »  (VU,  n»  9,  p.  49)  : 
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La  symphonie  suivante,  écrite  d'après  le  psaume 
loO,  renferme,  dans  l'accompagnement,  des  imita- 
lions  des  harpes,  des  timbales  et  des  «  claires  «cym- 
bales. S'il  prophétise  ensuite  le  jour  de  la  vengeance 
divine  qui  doit  fondre  sur  les  hommes,  Schiilz  préci- 
pite les  gammes  instrumentales,  qui  descendent, 
comme  des  éclairs,  au-dessus  de  la  menace  de  la 
parole  biblique,  déclamée  par  la  voix  sur  un  seul 
ton  (VU,  n°  41. 

Avant  ces  mots  :  «  Que  Dieu  se  lève  afin  que  ses 
ennemis  soient  dispersés  >>  (VII,  n"  16),  les  instru- 
ments jouent  quebiues  mesures  où  frémit  le  tumulte 
de  la  guerre,  et  la  mélodie  même,  jointe  aux  paroles, 
éclate  comme  une  fanfare.  Le  début  du  chant  a  été 
inspiré  à  Schiitz,  qui  le  déclare  lui-même,  par  les 
premières  notes  du  Madrigal  à  2  voix  et  basse  conti- 
nue Acm'Wo  i7  cor  de  Monteverdi.  La  seconde  parlie 
delà  même  Symplumin  du  maître  allemand  est  aussi 
enrichie  d'une  basse  de  chaconne  prise  chez  Mimte- 
verde,  dans  le  Madrigal  «  '/.efiro  torna  ».  Ces  deux 
compositions  se  trouvent  dans  les  Scherzi  musicali 
(16.32)  de  Monteverdi,  où  la  chaconne  parait  au  hui- 
tième rang,  le  madrigal  cité  au  neuvième  rang. 

Dans  Vo)i  Aufijnng  dcr  i>onnen  ips.  113),  un  thème 
arpégé  ascendant, inspiré  par  les  premiers  mots,  pa- 
rait dans  la  composition  entière,  énoncé  successive- 
ment par  les  deux  basses,  repris  parles  instruments, 
joint  aux  paroles  de  louange,  et  redit  encore  dans 
Y  Alléluia  final,  sans  que  cependant  ce  molif,  présenté 
en  des  rythmes  différents  et  légèrement  varié,  ne 
donne  la  moindre  monotonie  à  l'œuvre,  où  il  rayonne 
sans  cesse  plutôt  qu'il  ne  se  répèle  (VII,  n<>  221. 


Il  convient  encore  de  citer  le  captivant  Drei  schônr 
Dingf  seind  (à  3  voix  et  2  instruments,  VII,  n"  2."))  et 
le  Vim  Golt  will  ich  nichl  lasse  a  {n"  261,  où  se  retlèle 
le  choral  de  ce  nom,  sous  une  forme  où  l'on  aperçoit 
déjà,  comme  le  remarque  Spitta,  le  type  de  la  grande 
variation  instrumentale.  Cette  n  symphonie  sacrée  » 
est  d'ailleurs  curieuse  en  toutes  ses  parties.  Ainsi 
Scbi'itz  y  utilise  le  trémolo  de  violon,  que  Monteverdi 
avait  employé  dans  son  i'umbatlimenlo  di  Tanrredi 
e  Clorindn  (1624),  et  il  recommande  aux  violonistes 
de  s'exercer  à  part  avant  d'affronter  le  public,  pour 
éviter  de  trahir  l'auteur  et  de  se  rendre  eux-mêmes 
ridicules.  Dans  l'œuvre  suivante,  la  dernière  du  re- 
cueil \Frcuel  euclt,ps.  331,  le  même  procédé  d'orches- 
tre lui  sert  à  illustrer,  par  une  ressource  instrumen- 
tale, neuve  encore  pour  ses  auditeurs,  les  mots  : 
«  Chantez  à  Dieu  nouveau  cantique,  faites  belle- 
ment résonner  les  cordes,  »  et  pour  souligner  ces 
mots,  niit  Scliall,  les  violons  jouent  en  double  corde 
et  f'orliler.  Toutes  les  œuvres  que  je  viens  de  citer 
sont  dans  la  deuxième  partie  des  Si/mplwnies  sacrées 
il64-7|. 

Nous  remarquons,  dans  la  troisième  parlie  des 
Sumphoniae  siicrae,  une  des  compositions  les  plus  ad- 
mirées de  .Schùtz  :  le  «  Saul,  pourquoi  me  persécutes- 
tu"?  »  (XI,  n"  8),  où  certains  efl'ets  d'écho  viennent 
peut-être  du  Saule,  cur  me  perscqucris  de  Giacomu 
Moro  Viadana  tFasciculus  jjrimus  geisllicher  woldklbi- 
gendcr  Concerte,  Nordhausen,  1638i,  et  où  de  grands 
appels  tragiques  jaillissent  des  profondeurs  et  se  ré- 
percutent dans  l'orchestre.  Je  signalerai  aussi  la 
supplication  ardente  du  l'aler  ncstcr  (XI,  n"  4,  p.  51 1  : 
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Après  la  mort  de  Jean-Georges  1°'',  en  1Gj6,  Schiitz 
put  quitter  sa  charge  active  de  maitre  de  chapelle. 
Le  nouvel  électeur  réunit  sa  propre  chapelle  à  l'an- 
cienne, sous  la  direction  de  Bontempi.  De  Weissen- 
fels,  où  il  fit  de  longs  séjours,  au  miliim  de  ses  livres 
et  de  sa  musique  qu'on  y  avait  transportés,  Schiilz 
conservait  la  direction  de  la  chapelle  ducale  de 
Wolfenbiittel,  à  laquelle  il  avait  été  appelé  en  16o.t, 
avec  150  thalers  il'appointements  :  J.-J.  Loew,  qu'il 
appelait  son  fils  et  son  ami,  lui  servait  de  substitut 
dans  cet  office. 

Malgré  le  repos,  les  infirmités  allaient  s'aggravant  : 
devenu  sourd,  retranché  du  monde,  il  partageait  son 
temps  entre  la  lecture  des  livres  saints  et  la  compo- 
sition. Sur  le  désir  de  l'électeur,  il  écrivit  en  1664 


{'Histoire  de  Noël,  publiée  dernièrement  par  M.  Sche- 
ring  (.XVIl"  vol.  des  œuvres  complètes).  Ses  dernières 
oeuvres  sont  la  Passion  selon  saint  Jean  (1664)  et  la 
Passion  selon  saint  Matthieu  (éd.  Spitta,  1). 

Avant  de  donner  quelques  détails  sur  ces  u-uvres, 
nous  devons  signaler  deux  autres  compositions  qui 
se  rapportent  aussi  au  même  sujet  :  les  Sept  Paroles 
de  Jésus-Cltrisl  en  croix  et  la  Passion  selon  saint  Luc. 
Dans  les  Sieben  Worte  (éd.  Spitta,  II,  les  instruments 
sont  admis  :  la  voix  du  Christ  est  accompagnée  de 
deux  instruments,  outre  le  cuntinim,  et,  après  Vin- 
troilus.  fait  à  cinq  voix  sur  le  choral  Da  Jésus  an  dem 
Kreuze  stuad  (quand  Jésus  était  en  croixl,  on  entend 
une  si/niplionia  dont  le  caractère  de  simplicité  grave 
et  dolente  se  manifeste  dès  les  premiers  motifs'  : 


A  cause  de  la  beauté  du  langage  récitatif,  noble  et 
pénétrant,  cette  œuvre  est  digne  d'être  proposée  en 
exemple,  Ji  côté  des  compositions  les  plus  émouvantes 
de  Monteverdi. 

Dans  sa  Matthfuispassion,  Schiitz  donne  aussi  à  la 


parole  déclamée  une  puissance  merveilleuse.  Cepen- 
dant, il  y  garde  les  anciennes  formes  du  récit  litur- 
gique, dont  il  accepte  et  la  imdité,  dépourvue  de  tout 

1.  Je  lie  donne  ici  que  lesiiuisse  liarnumituie  des  premières  mesures 
de  ectte  symphonie,  ùcrilc  a  .'>  parties  (I.  p.  149). 
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accompagnement,  et  même  les  tournures.  Mais  il  en 
anime  les  tons  impassibles,  et  forme  avec  la  mélopée 
traditionnelle  une  prose  musicale  souple,  colorée, 
véhémente,  soit  qu'il  y  mêle  des  traits  expressifs  ou 
descriptifs  tirés  du  vocabulaire  moderne,  oinant 
ainsi  l'étoffe  unie  d'un  fleurlis  symbolique,  snit  qu'il 
rejette,  parfois  ,  l'anslère  et  vide  héritage  du  plain- 
chant,  pour  emprunter  au  style  de  Monleverdi  et 
imaginer,  comme  lui,  des  progressions  insistantes. 
L'art  vivace  du  maître  italien  est  ainsi  transplanté, 
avec  son  énergie  et  ses  nuances,  dans  la  musique  re- 
ligieuse des  luthériens.  Pour  traduire  les  inspirations 
<le  leur  piété  individuelle,  ce  langage  tlexible  s'incor- 
pore à  la  trame  du  vieux  discours,  monotone  et  indif- 
férent. Quant  aux  chœurs,  ils  sont  pleins  de  mouve- 
ment et  de  vérité  dramatique.  Dans  le  dernier,  le 
tissu  harmonique  annonce  Bach,  dans  les  passages 
où  la  mort  du  Christ  est  rappelée. 

Dans  la  Passion  selon  saint  Jeun,  l'emploi  du  mode 
phrygien  donne  à  certains  chœurs  un  accent  péné- 
Irant.  Les  récits  sont  écrits  dans  le  même  style  que 
dans  la  Mulllidùspdssion  :  la  tonalité  leur  donne  ce- 
pendant quelque  chose  de  plus  uniforme  et  de  plus 
mystérieux. 

Plus  ancienne  sans  doute  que  les  deux  autres,  la 
Lucaspassioii  se  distingue  surtout  par  le  caractère  des 
récits  de  Jésus,  tantôt  bienveillants,  quand  le  Maître 
s'adresse  aux  disciples,  grave  quand  il  annonce  à 
Pierre  son  reniement,  désolé  et  anxieux  lorsqu'il  sup- 
plie son  père.  Le  chœur  du  peuple  :  «  Cruciliez-le,  » 
est  violent  et  heurté'. 

Après  ces  œuvres  écrites  d'après  les  évangiles,  on 
peut  signaler  le  Dialot/o  per  lu  l'uscua  (éd.  Spitia,  XIV, 
n°  5),  dont  la  date  est  inconnue,  mais  où  Schiilz  traite 
des  épisodes  qu'il  a  déjà  présentés  dans  Vllisloire  de  la 
Résnvrection.  Il  complète  ainsi  d'anciennes  esquisses 
et  y  met  plus  de  force.  La  réponse  de  Madeleine  à 
Jésus  est  presque  la  même  que  dans  l'ieuvre  de  162.'?. 
Mais  les  appels  de  Jésus,  prononcés  sur  des  accords 
parfaits  dont  l'enchaînement  est  étrange,  doivent  être 
cités  ici^. 
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11  semble  que  par  ses  compositions  sur  la  Passion, 
œuvres  simples  et  énergiques,  Scliùl/.  ait  voulu  pro- 
lester contre  les  abus  des  virtuoses  italiens  que  l'on 
prônait  autour  de  lui.  En  ses  années  de  vieillesse, 
il  avait,  de  plus  en  plus,  goùlé  les  compositions  en 
style  ancien  :  il  pria  son  élevé  Christoph  liernhard  de 
composer,  pour  ses  funérailles,  un  motet  à  cinq  voix 
à  la  manière  palestrinienne,  sur  un  texte  choisi  par 
lui.  Il  prit  pour  texte  le  verset  54  du  psaume  119  : 
«  Tes  oracles  sont  mes  cantiques  de  réjouissance  dans 
le  lieu  de  mon  exil.   »  Les  mêmes  paroles  servirent 

1.  Ed.  Spitia,  I. 

ïî.  XIV,  p.  629.  Ce  «  dialogue  »  est  édité  en  français  par  la  Schota 
ciintoriim. 

d.  Dans  les  Ctt7itiones  sacrae  de  1625  il  écrit  de  véritables  motets 
tie  polyphonie  vocale  (avec  basse  continue). 

4.  Promptuai-ium  musicum,  Strasbourg. 

3.  Les  teuvres  de  ce  maître  ont  été  rééditées  [Dcnkmùler  deutscher 
Tonkui/st). 

6.  VEccequomoiîo  moritnr  justus  de  ce  compositeur  estasse/,  connu  : 
maUieureusement  il  en  existe  une  version  remaniée  contre  laquelle  il 
faut  se  mettre  on  garde.  Son  Opus  musicum  II  est  publié  par  MM.  K. 


au  prédicateur  de  la  cour,  Martin  Geier,  lorsqu'il  fit, 
en  1672,  le  discours  funèbre  du  compositeur.  Par  ce 
sermon  de  funérailles  nous  connaissons  la  lin  de 
Schûtz,  déjà  plusieurs  fois  menacé,  et  abattu  par  l'a- 
poplexie. Il  mourut  le  6  novembre  1672. 


Pendant  que,  dans  sa  longue  carrière,  Schiilz  ac- 
coutumait l'Allemagne  à  des  formes  nouvelles,  sans 
dédaigner  de  perpétuer  les  anciennes^,  les  musiciens 
allemands  s'étaient,  peu  à  peu,  exercés  à  écrire  pour 
l'église  en  style  récitatif,  sans  abandonner  toutefois 
les  compositions  à  plusieurs  voix  en  style  de  molet. 
Vers  1620,  quand  .Schulz  publie  ses  Psaumes,  les  œu- 
vres de  contrepoint  des  autres  maîtres  sont  encore 
chantées  partout.  Dans  les  éditions  d'Abraham  Scha- 
daeus{16ll-16I7)S  Palestrina,  Ph.  de  Monle,Gabrieli 
et  Aichinger  sont  représentés.  Les  noms  de  Lassus, 
de  Hans  Léo  Hassler'>,de  Huggiero  Giovanelli,  de  Ja- 
cobus  Gallus^,  d'Ingegneri,  de  Viadana,  de  Marenzio, 
sont  mélangés  dans  les  recueils  de  Bodenschatz  (160'! 
et  1618)'',  où  paraissent  aussi  Walliser,  Chr.  Krbacli, 
Gumpelzheimer  et  Valentin  llausmann.  Donfried,  en 
1622,  donne  des  Voncenlii^  à  plusieurs  voix,  emprun- 
tés aux  auteurs  anciens  et  modernes,  et  cette  musi- 
que conserve  assez  de  vogue  pourque,  jusqu'en  1627, 
il  en  publie  de  copieuses  collections.  En  outre,  Mi- 
chael  Allenhurg  (l.'i84-1640),  dans  ses  œuvres  à  la 
vérité  fort  imagées  et  d'une  harmonie  ingénieuse, 
où  les  instruments  ont  un  rôle,  reste  fidèle,  quant  à 
la  multiplicilé  des  voix,  à  l'ancienne  tradition.  Joli. 
Staden,  en  1634,  fait  paraître  des  Canliones  sacrae  de 
deux  à  douze  voix.  Stadelmayer,  dans  ses  nombreu- 
ses o'uvi'cs,  publiées  depuis  lo96",  et  G.  Plautz,  dans 
son  Fhsmtliis  renialis  (1621) ''.s'apparentent  aussi  aux 
compositeurs  de  la  période  précédente  par  la  facture 
polyphonique  de  certaines  de  leurs  productions. 

Mais  les  .Vllemands  ne  tardent  pas  à  prendre  goût 
à  la  musique  religieuse  nouvelle.  Sans  parler  des 
essais  de  Kapsberger  fails  en  1624 
à  Rome  et  pour  Home  '",  nous  de- 
vons signaler  les  Geistliche  Con- 
certe de  J.-H.  Schein,  composés 
«  à  la  manière  d'Italie  »  (1618- 
1626)".  En  1031,  Wolfgang 
Schônsleder,  voulant  enseigner 
le  moyen  d'écrire  une  musique 
émouvante  ou  descriptive,  d'un  elfet  assuré,  insèie 
plusieurs  exemples  de  musique  récitative  dans  son 
Architectonicc  iintsices  universalisa'-.  En  1043,  avec  des 
motets  monodiques  de  Leoni,  de  N.  Coradino  et  de 
Kutmi,  Seytferl  de  Dresde  présente  aux  chanteurs  une 
série  d'œuvres  d'Antoine  Colander,  mort  récemment  : 
on  trouve  là  des  particularités  de  l'art  transmis  par 
Schiitz,  des  soli  destinés  indifféremment  au  soprano 
ou  au  ténor,  des  ligures  descriptives  par  la  mélodie 
en  même  temps  que  par  le  rythme  ipar  exemple  la 
vocalise  sur  fahren,  dans  le  n"  23),  une  coloration 

Bescczny  et  J.  Maiiluani  dans  la  .\11'  année  des  Denkmàler  der  Toii- 
ku/tst  in  Orsterreicit. 

7.  Flurileijium  porteuse.  Leip/ig. 

8.  Je  renvoie,  iiour  l.i  plupart  de  ces  maîtres,  et  d'autres  encore,  a 
l'excellent  ouvrage  de  M.  Hugo  Leichtcntrilt,  Gi'scliiclite  der  .Volette, 
1908. 

9.  Plautz  était  maîti-e  de  chapelle  de  l'arclievéque  de  Mayence, 
Schweickhardt. 

10.  Cf.  Ambros,  fjesch.  fier  Musik,  IV,  p.  12(). 

11.  Opella  nova,  11118,  1020,  1027. 

12.  Bibliolhèque  Sainte-Geneviève  (réserve,  4°,  V,  608). 
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significative  des  mélodies  de  choral'.  Les  composi- 
tions de  l'organiste  de  Breslau,  Tobias  Zeutschner, 
témoignent  des  mêmes  tendances  expressives,  avec 


plus  de  vérité  dramatique  dans  la  mélodie.  Je  citerai  T  baiser  en  pleurant  ; 


la  belle  phrase  passionnée  qui  s'élève  à  la  fin  de  cette 
invocation  :  <i  Seigneur,  en  larmes  je  te  cherche, 
avec  Marie-Madeleine  je  tombe  à  tes  pieds  pour  les 
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Nunnil  Thraueu,milThranenmilTh!aueu,milThraueDsie2ii   kus_seu. 


Ce  passage  est  tiré  d'un  recueil  de  1632,  formé  de 
pièces  à  3,  4,  o  et  7  parties,  avec  violons  ad  libitum^. 
Dans  une  collection  de  1661,  le  même  auteur  pré- 
sente des  œuvres  écrites  pour  4,  5  et  6  voix,  avec  2 
violons,  auxquels  s'adjoignent  .!  trombones,  et,  dans 
certains  cas,  2  trompettes  [cUirini),  dont,  à  défaut 


f 
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d'instrumentistes,  l'on  peut  se  passer.  Zeutschner  se 
modèle  évidemment  sur  Schiilz.  Comparez,  par  exem- 
ple, le  début  du  motet  £■>'  erhub  sich  cin  Streit ,  «il 
s'éleva  un  combat  »  in"  VI),  avec  les  premières  noies 
de  la  Symphonie  sacrée  de  Schiitz  Es  sleh'  Gott  auf 
(que  Dieu  se  lève). 

t 


^t-^^> 


Es     er.  hub    sich    ein     Streil, 

Et  voyez,  dans  Resonent  orgnna  |n°  I.\),  les  imita- 
tions instrumentales  analogues  à  celles  que  nous 
avons  signalées  dans  mainte  composition  du  maître 
de  Dresde. 

D'autre  part,  Andréas  Hammerschmidt  s'applique 
à  rendre  accessibles  aux  chapelles  dénuées  de  grands 
artistes  les  motets  à  voix  seule  ou  en  duo,  et  les  œu- 
vres vocales  accompagnées  d'instruments.  S'il  ne  se 
manifeste  pas  constamment  comme  un  maitre  de 
1res  haute  valeur,  le  «  bon  Hammerschmidt  »,  comme 
on  l'appelle  au  xvmi"  siècle  avec  ironie,  eut  du  moins 
ce  mérite,  nous  dit  Johann  Béer,  d'avoir  entretenu  la 


ein  Slreit   im      Hi 


un 


mel 


musique  dans  presque  toutes  les  églises  de  campa- 
gne, ce  que  n'auraient  pu  faire  mille  compositeurs 
de  renom,  avec  leurs  contrefugues  et  leurs  étrangelés, 
car  les  bizarreries  de  style  par  lesquelles  ils  se  font 
valoir  ne  sont  pas  aisément  comprises  par  le  peuple'. 
11  se  contente  d'être  expressif  dans  ses  soli,  oii  la  dé- 
clamation n'est  pas  enrichie,  ni  obscurcie  par  des 
tournures  de  chant  recherchées;  mais  il  est  parfois 
un  peu  monotone.  Ses  phrases  mélodiciues  manquent 
de.  contour  et  de  mouvement  :  il  psalmodie.  On  peut 
juger  de  son  uniformité  dévotieuse  par  ce  passage 
de  Vu  bone  Jesu^  : 
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ecunduiD  maguainniibe_ricor_di_an)tii  _  ani/ni_sere  .  rn         me.   i 


Mais  ce  défaut  même  de  variété  le  sert,  s'il  ne  veut 
être  qu'édifiant  et  facile.  La  Symphonin  de  sa  qua- 
trième il/esse,  sans  être  d'ailleurs  d'une  écriture  irré- 
prochable, est  d'une  convenance  religieuse  parfaite.  A 


la  bien  considérer,  elle  ne  se  compose  que  d'accords 
à  peine  ornés  de  la  plus  simple  des  broderies,  mais 
c'en  est  assez  pour  donner  l'impression  d'une  musi- 
que à  la  fois  pleine  et  intriguée. 
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1.  \arii  variorion  tnm  in  Italia  quam  fiermania  exceflentissimo- 
riim  mnsicorum  Concentus,  ab  iinn.  S,  3  et  4  vocibus,  adjuncto  bnsso 
ifenerali  :  guos  pnrtim  Jtulin  noinlum  diruli/nrit  >iec  Gcrmania 
jmbliratos  vidit,  cotlecti  et  jurispubliri  fnrti  n  qnodam  hujtis  studii 
umatore,  Dresdae,  sumtibus  Seyffertinis  itjiS  (Bibl.  nat.,  Vm*,  960). 


2.  Decas  primn...  (Rib!.   nat..  K-scrve   Vm'.  l'I).  —  Musicalische 
Kirchen-  und  Htms  Freude..,  "Dibl.  nal.,  rés.  Vni',  00), 

3.  Johann    licerens...,  musimlische   Iharurse ,  l71î),   p.   72   (Bîbl. 
du  Gonscrvatoirf.  ii"  -'■\A'J*\). 

■ï.  Motettae  iinius  et  diinnim  vocitm  (Dresde,  16oi),   lîibl.   nat., 
Vm',  975. 
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On  comprend  aisémenl  que  celte  ju'ravité  réelle  et 
que  cette  science  apparente  aient  été  fort  goûtées. 
Nul  miifjisler  de  Tluiringe  et  nul  rjnilor  de  village 
saxon  qui  ne  fussent  à  même  de  diriger  de  telles 
œuvres,  exécutées  par  des  musiciens  de  bonne  vo- 
lonté. Malgré  la  médiocrité  de  la  facture,  les  uns  et 
les  autres  y  gagnaient,  tout  en  restant  lidéles  à  une 
musique  digne,  de  se  familiariser  avec  les  éléments 
de  la  composition  et  de  se  former  un  langage  harmo- 
nique fort  rudimentaire  certes,  et  même  non  exempt 
d'impuretés,  mais,  en  somme,  suflisant.  C'est  à  des 
maîtres  comme  le  <<  bon  Hammersrhmidt  »,  que  des 
provinces  entières  doivent  une  culture  musicale  assez 
profonde  déjà  pour  que,  du  terroir  ainsi  préparé, 
surgissent  des  artistes  qui  n'auront  pas  besoin  de 
s'attarder  aux  premiéies  études  et  s'épanouiront  à 
leur  gré,  presque  sans  apprentissage.  11  ne  faut  pas 
oublier  que  les  Bach  ont  vécu  dans  une  des  régions 
où  les  œuvres  de  Hammerschmidt  étaient  très  ré- 
pandues. Spilla  observe  que,  dans  son  motet  sur  la 
victoire  de  l'archange  Michel,  J.-Christoph  Hach 
s'inspire  d'un  motet  fait  par  l'organiste  de  Zittau  sur 
le  même  sujet'.  Encore  que  l'on  puisse  attribuera 
M.  Altenburg  l'invention  du  motif  commun  à  ces 
compositions-,  on  ne  peut  mécoimaitre  l'influence 
de  Hammerschmidt  sur  le  développement  de  la  mu- 
sique dans  les  moindres  bourgs  voisins  de  Gotha  et 
d'Krfurt^ 

Instituteur  des  paysans,  Hammerschmidt  n'est  ce- 
pendant pas  privé  de  qualités  brillantes.  Si  l'on  peut 
lui  reprocher  quelques  négligences  de  style,  négli- 
gences communes  à  toutes  les  œuvres  du  même  temps, 
il  se  montre  cependant  à  son  avantage  dans  des  com- 
positions telles   que  ce   double  chœur,  habilement 


1.  Johann  Spbaslûin  Bach,  I  (1873),  p.  4'.>.  I.a  composition  de  Ham- 
mersclimidt  est  la  26"  «lu  recueil  inUtuIé  Amhr  Theil  ijeistlicher 
Oespràche  uber  die  Evanijelia  (Dresde,  165G). 

2.  Voyez  Tétude  publiée  par  M.  L.  Meineclie  dans  les  SammeWt'inde 
der  internatinnalen  MasikijeseUscltnft ,  V,  p.  4i  (19031. 

3.  Spitla  observe  que  les  eiemplaires  d'oîuvrcs  dp  Hammerschmidt 
conservés  dans  la  bibliothèque  de  l'église  il'Arnstadt  portent  la  trace 
il'un  usage  continu  (/.-.S",  liach,  1,  p.  37),  Dans  sa  Mitsiknfisclie  Ihiiid- 
leitunij  (3*  paitie),  publ.  par  Mattheson  en  1717,  F,-E.  Niedt  renvoie, 
pour  l'explication  de  ce  i]ue  sont  les  motels,  aux  paysans  de  Thuringe, 
chez  lesquels  ils  persistent  depuis  Hammerschmidt  (p.  34). 

4.  Vicrti-r  Theil  musilatlinrher  Andachten  ijeisHicher  Motetten 
und  Concerte  (Freiberg,  tlj46,  n^  22). l 

,5.  Même  recueil,  n'  '21. 

ti.  Musikalische  Oespràche,  I,   n*  5.  Beaucoup  d'oeuvres  de  llam- 


"^ 


traité,  écril  sur  la  dernière  strophe  du  beau  choral 
de  Philipp  .Nicolaï,  W'ie  sclionteucUt'l  drr  M'ugensti'rii 
(avec  quel  éclat  brille  l'étoile  du  malin'*);  il  est  digne 
d'admiration  aussi  pour  la  paraphrase  vocale  de 
même  forme  qu'il  imagine  sur  le  cantique  Ich  hah 
iiicin  Siicli  doit  lieinujestelU-'.  Et  sa  fantaisie  ne  som- 
meille pas  toujours  :  il  y  a  du  charme  et  de  l'origi- 
nalité dans  son  »  dialogue  pour  la  fêle  de  Noël  »,  où 
l'ange  accompagné  de  deux  cornets,  annonçant  aux 
bergers  la  naissance  du  Messie,  est  interrompu  par 
les  joyeuses  acclamations  de  ses  interlocuteurs  et, 
à  son  tour,  mêle  à  leur  chœur  des  cris  d'allégresse''. 
Enlin,  dans  le  Didlni/ui;  pour  la  fêle  de  Pâques,  nous 
trouvons  un  petit  drame  liturgique  où  sont  repré- 
sentés les  divers  épisodes  de  la  résurrection,  juxtapo- 
sés d'après  les  récits  évangéliques,  et  où  se  déroule, 
entre  Madeleine  et  Jésus,  la  merveilleuse  scène  que 
Schiitz  a  deux  fois  illustrée,  dans  son  llistniru  de  lu 
Résmiection  et  dans  son  Dialoyo  pei-  lu  Pascun.  L'œu- 
vre se  termine  par  \i:  chœur  Sitn-e.rit  CItrislus  Itoilif. 
déjà  chanté  après  les  premieis  tableaux.  Dans  la  sym- 
phonie de  l'introduction,  il  est  à  noter  que  Ham- 
merschmidt emploie  deux  mouvements,  annonçant 
ainsi  l'un  des  premiers  1'  «  ouverture  française'  ». 

Parmi  les  musiciens  d'église  qui,  à  la  même  épo- 
que, traitent  les  genres  inaugurés  par  Schiitz  et 
Hammerschmidt,  nous  citerons  Seb. -Anton  Scherer*  ; 
Augustin  Ptleger,  dont  les  intéressants  l'suhni,  Din- 
lofji  et  Mottettnn^,  sa  première  œuvre,  parurent  à  Ham- 
bourg en  1061  '";  l'ingénieux  interprète  des  textes  Mar- 
tin Colerus,  dont  la  Sulamitiscke  Seelen-Hannonie  fut 
publiée  en  1662,  à  Hambourg  aussi;  Werner  Fahricius, 
qui,  la  même  année,  donna  à  Leipzig  un  recueil  de 
compositions  religieuses  richement  instrumentées  et 

merschmidt  ont  été  rééditées  dans  les  Oenlnndler  ilrutsclier  Toakunsl. 
et  dans  les  Denkmdler  der   Tonk-unst  in  Oesterreirh. 

7.  Musikalische  Andachten,  VI»  partie,  n»  7  (Freiberg.  1646), 

8.  Missae,  Psalmi  et  Motelli.  1657,  Bibl.  nat.,  Vm',  870.  J'ai  cité 
plusieurs  passages  des  compositions  de  Scherer,  dans  la  notice  jointe 
aux  u'uvres  d'orgue   do   co  musicien,   publiées  par   IM,  A.  Guilmanl 

Archives  des  7naitres  de  t'ortjue,  XI"  année). 

9.  Je  signale  en  particulier  le  Pater  noster  k  4  voix,  Ecce,  Domine, 
pour  alto  et  deux  violes,  et  Vanitas  vanitatum  (alto,  ténor,  basse,  oii 
l'allo  solo  déclame  en  pur  style  italien.  Le  dialogue  Jesu,  amor  dutcis- 
sime.  entre  le  Christ  et  l'âme,  nous  rappelle  des  œuvres  romaines  de 
même  genre.  Dans  le  solo  de  soprano  O  lîarmhertziger  Yatter,  avec 
quatre  violes  (Upsal,  Tab.  85  :  48),  le  procédé  de  développement  du 
thème  par  des  répétitions  en  des  tons  dill'érenls  est  employé  avec 
habilelé. 

iO.  Bibliothèque  nationale,  Vm',  992. 
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précédées  de  l'approbation  afTectueuse  de  Heinricli 
Scliulz'.  Dr  Melchior  Gletle^  (1667),  nous  avons  des 
motets  avec  et  sans  instruments,  où  les  intentions  du 
compositeur  doivent  être  servies  par  les  exécutants, 
auxquels  il  prescrit  tantôt  de  chanter  am  nidnicm. 
tantôt  de  faire,  pour  mieux  marquer  le  sens  contraire 
de  certains  mots,  des  oppositions  de  piano  et  de  farle 
(siie  donnio,  p.,  .sue  ihjilo,  f. i.  Sur  les  parties  ins- 
trumentales enfin,  il  écrit  parfois  cette  indication  : 
suave-'. 

En  1669,  Samuel  Bockshorn  (Capricornusi,  maître 
de  chapelle  du  "  sérénissinie  duc  de  Wurlemberf;  », 
met  au  jour  son  Thealnaii  niusicuin  a.  3  voix  et  4  ins- 
truments «(<  liiilum'ei  la  Contiiauitio  theairi  iniisici  ' 
où  est  inséi-é  (n°  4)  le  Judiciuin  Saloinonix  de  Carissimi. 
Il  emploie  des  effets  d'orchestre  particuliers  aux  mai- 
Ires  allemands.  L'une  de  ses  Canliones  sacriie  (n">  7), 
écrite  pour  basse,  est  accompagnée  de  4  violes  et  deux 
trombones. 

De  1648  jusqu'à  sa  mort  (1673),  Joh.-Rudolph  Ahie, 
organiste  à  MùhUiausen  en  Thuringe,  produit  de  nom- 
breuses collections  de  motets  et  de  concerts  spirituels 


dont  nous  pouvons  juger  par  le  choix  publié  par 
M.  Johannes  ^Volf".  On  remarque  avant  tout  la 
clarté  des  thèmes  et  la  simplicité  de  la  composition; 
il  prétend  rester  accessible  à  tous  les  fidèles,  et  ses 
instructions  sur  la  manière  d'exécuter  ses  œuvres 
nous  montrent  qu'il  veut  les  mettre  à  la  portée  des 
chapelles  les  moins  riches  en  ressources  vocales  ou 
instrumentales.  Dans  son  «  dialogue  de  Pâques  »,  le 
souvenir  des  œuvres  de  même  destination  de  Schiitz 
est  évident  ;  son  motet  à  6  voix  Ach  midi  annen  Siin- 
(ler  est  d'une  belle  écriture;  il  y  a  de  la  grandeur 
dans  son  motet  avec  orchestre  pour  l'Ascension,  une 
inépuisable  variété  et  un  lyrisme  lumineux  dans  sa 
composition  faite  sur  le  choral  Wie  si-han  IcwMet 
(1er  ,)l(ii<ji'nslerii.  Mais  c'est  peut-être  par  la  piété  douce 
et  affectueuse  de  certains  chœurs,  que  son  caractère 
dominant  se  décèle  avec  le  plus  de  netteté  :  je  citerai 
surtout  le  beau  cantique  Es  i^l  yenuçi.  On  peut  juger 
de  son  écriture  pour  les  instruments  d'après  cette 
»  symphonie  »,  qui  précède  une  «  méditation  spiri- 
tuelle »  sur  la  fête  de  Noël  près  du  «  berceau  »  de 
Jésus''. 


■Violinol 
Violino2 

Viola. 


B.f?. 


Ritornella  Allegro 


rfTfW^ 


m 


F 


m 


h^^^ 


rrrTTf 


ff  ri  ri  fT 


,^^m 


UHu 


T    r 


j  »j  ^  ri 


Tf-  r  rpt 


r 


i 


f 


I    'i  r  '  r  I  1'  ' 


rTff- 


TT 


I         fi 


ï 


^m 


3 


Dans  le  nord  de  l'Allemagne,  tandis  que  l'orga- 
niste de  la  cour  de  Mecklembourg,  Albert  Schop, 
s'elforce  de  renouveler,  dans  ses  Exercitia  vocis*,  les 
images  de  Schûtz,  Franz  Tunder  (fl667)  use  avec 


1.  Hibliollici|ue  nationale.  Vm',  998. 

-.  GeistUchc  Arieni  Dialogen  und  Cvnccrteit,  Bililiotlit-([ue  iiatiu- 
nale,  Vm',  38. 

.1.  Expeditionis  mmirae  Cinssis  prima.  (1667),  Bibliothèque  natio- 
nale, Vm',  9U4.  VovC7  aussi  Vin',  11K7. 

i.  Bibliothèque  nationale,  Vm',  f'89. 

5.  Bibliothèque  nationale,  Vm',  990. 

G.  Denkmalcr  deuticher  Tuiikmist,  Ërste  Folge,  Haiid  V,  Lcipzi», 
1901. 


intelligence  du  iiu-nie  vocabulaire  el  renrichil.  Grâce 
à  l'organiste  suédois  (iustat  Dulien  (p  161*0),  quelques- 
unes  de  ses  œuvres  nous  ont  été  conservées,  et  nous 
devons  à  Tédition  faite  par  M.  Max  Seillert  de  les 
connaître^.  Ses  motets  pour  voix  seule  avec  accoiïi- 

7  .  Nene  geistlichc  axiffdiehohvu  Festtiuje dn)xhs gantze  JaUr  f/erich' 
tête  Andachte» ,...  1663.  Je  cile  cctto  itiLroduction  d'après  l'exem- 
plaire de  la  LiblioUièquc  <Ic  Mtihihausen. 

8.  Exercitia  voris,  oder  tlicils  Deutsche,  theils  Lntciniscke  Con- 
certen  mit  einer  Stimme  und  beygefinjten  Basso  contitiuo  (Ilambour^% 
I6GT).  BitilioUi.  nation.,  Vm',  *J97.  Douze  molcts  de  M.  Colcrus  y  sont 
joints. 

9.  Denkmûler  deutschcr  Tonkunst  (3«,  vol.  1900). 
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pagnement  instrumental  renfermentbien  des  traits  qui 
sont  empruntés  à  ses  devanciers  dans  l'art  récitatif, 
mais  il  les  présente  du  moins  sous  une  forme  mélo- 
dique souple.  Les  phrases  jouées  par  l'instrument 
concertant   semblent  un    commentaire  lyrique    des 


phrases  chantées,  à  moins  qu'elles  n'en  redoublent 
plus  directement  l'intensité,  les  répétant  en  imi- 
tations rapprochées,  comme  en  ce  passage,  où  les 
sanglots  chromatiques  de  la  voix  sont  redits  par  le 
violon  [Salve  coelestis  pater  (n°  I,  p.  2|]  : 


Violino. 


Basso. 
B.g. 
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De  même,  les  instruments  à  cordes  suivent  le  rythme 

entrecoupé  ^0Cfffj  de  la  déclamation,  sur  ces 

mots  Suspiramus  yementes  {n°  III) ,  acceptent  la  ca- 
dence emphatique  offerte  par  ces  mots  Doininnlor  vilae 


(cJjjjjjIJj), 


mené  \ ""  W- W  W- W  W- «1  ^  ^/,  dans  le  Da  mihi  Do- 
mine {n"  IVl  ;  leurs  motifs  s'entre-croisent  comme  des 
traits  lancés  à  la  volée,  tandis  que  la  basse  frémit 
comme  la  corde  tremblante  d'un  arc,  à  ces  paroles  de 
psaume  Sicut  siujiHne  in  manu  poleutis  {W  VI,  p.  37)  : 


'Violino  1° 


Violino  21 


Basso 
B.g 


r  r   r     r 


Sic     _    ut    sa_git     _      _     tae 


Note  de  la  page  suivante.  —  i.  C'est  la  dernière  phrase  du  molet 
Ach  Herr,  lass  deiiie  Ueben  Enijelein.  Voici  le  tcxlc  entier  de  cette 
composition  :  ..  Soigneur,  fais  que  tes  chors  anges,  à  ma  mort,  por- 


tent mon  âme  dans  le  sein  d'Abraliam,  et  que  mon  corps,  en  sa  petite 
demeure,  repose  bleu  doucement,  sans  aucune  soutTrancc ,  jusqu'au 
dernier  jour.  » 
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in  manu  poten. 


LUCJJGJ 


Au  delà  de  ces  figures  précises,  se  découvre  une 
vaste  perspective  d'allusions  moins  définies,  dont  le 
sens  pourrait  être  recherché,  et  trouvé  sans  doute, 
mais  où  l'émouvant  l'emporte  sur  l'intelligilile.  Rien 
déplus  spécififiuement  musical  que  cette  conclusion 
de  la  première  partie  du  heau  motet  Ach  Herr,  Inss 
deine  liebcn  Enijektn  (n°XI).  Et  cependant,  il  ne  serait 


pas  très  malaisé  d'en  expliquer  les  termes  et  de  les 
rapprocher  des  formules  expressives  classées.  Mais 
ici,  ce  n'est  plus  le  simple  tiavail  du  traducteur, c'est 
le  travail  du  poète  qui  apparaît  :  on  ne  saurait  mieux 
chanter  le  repos  mystérieux  delà  mort  qu'en  ce  pas- 
sase'  : 
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Violone. 
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Le  choral  An  Wasser/lûssen  Bdii/Uni  {a"  XIII.  près 
du  tleuve  de  Babylouei,  pour  soprano  solo  et  cinq 
instruments  à  cordes,  tient  en  quelque  sorte  le  milieu 
entre  le  motet  à  cinq  voix  de  C.-lh.  Walliser  {Flori- 
leijium  porteuse  de  Bodenscliatz,  2=  partie)  et  le  cho- 
ral pour  orgue  avec  double  pédale  de  J.-S.  Bach  sur 
le  même  cantique.  L'écrilure  polyphonique  en  est 
ferme  et  audacieuse,  et  la  forme  stricte  que  Tunder 
adopte  ne  le  contraint  pas  à  rester  impassible  :  il  me 
suffira  de  signaler,  en  preuve  du  contraire,  l'épisode 
chromatique  joint  à  ces  mois,  da  weiiUen  ivir  (nous 
pleurions!,  et  la  l'urlive  mutalio  modi  par  laquelle  l'au- 
leur  accentue  certains  traits  douloureux,  au  premier 
violon,  huit  mesures  avant  la  dernière,  dans  la  par- 


Vinlinol 
Viûlino2 

Violai 

Viola  2 
Violas 

Violone 
Organo 


Dans  le  premier  verset,  chanté  par  le  soprano,  s'es- 
quisse la  forme  du  choral  d'orgue  tel  que  l'écrira 
Pachelbel,  les  instruments  annonçant  (à  partir  seu- 
lement du  deuxième  versl  la  mélodie  exposée  par  la 
voix.  Le  second  verset,  à  quatre  voix,  avec  deux  vio- 
lons, est  d'une  belle  énergie  :  dans  les  passages  qui 
disent  la  faiblesse  de  notre  puissance,  rayonne  d'a- 
vance la  force  de  "  celui  qui  combat  pour  nous  ».  A 
la  vérité,  l'effort  des  motifs  est  interrompu,  les  ac- 
cords de  l'accompagnement  et  les  accords  des  voix 
sont  séparés,  il  n'y  a  pas  de  consistance,  pas  de  suite 
dans  leurs  tentatives,  et  point  d'union  entre  eux. 
Mais  ils  vont  s'organiser  et  se  coaliser,  dès  que  la 
croyance  au  secours  divin  sera  déclarée  :  tout  se 
ralliera  et  se  groupera  en  une  masse  vigoureuse, 
continue  et  irrésistible.  Et  quand  le  chœur  demande, 
en  interrogations  impatientes  (presque  comme  dans 
une  passion  de  Schiitz,  et  comme  dans  la  Matlhaii:^- 
passion  de  Bach),  quel  sera  le  juste  élu  qui  défendra 
le  peuple  de  Dieu,  le  ténor  seul  proclame  son  nom  : 
<(  Il  s'appelle  Jésus-Christ,  »  et  l'ensemble  des  voix 
et  des  instruments,  solennellement,  ajoute  :  «  Le  Sei- 
gneur, le  Seigneur  des  armées.  »  La  volonté  descrip- 
tive l'emporte  d'abord  dans  le  verset  qui  suit,  pour 
représenter  les  enroulements  des  innombrables  dé- 
mons. L'œuvre  se  conclut  par  la  résolution  d'appar- 
tenir au  «  royaume  de  Dieu  ". 


tie  vocale,  tout  près  de  la  conclusion,  à  la  fin  de  la 
vocalise  déployée  sur  le  pénultième  de  ces  mots  : 
tàijlkhvon  ihncii  leiden  (soulfrir  par  eux  chaque  jour). 
Chez  ce  maître  paraissent  plusieurs  cantates  com- 
posées sur  des  chorals,  dont  les  différentes  strophes 
sont  successivement  traitées.  Je  citerai  la  puissante 
cantate  sur  le  choral  Ein  fcste  Bunj.  Dans  l'introduc- 
tion, jouée  par  deux  violons,  trois  violes,  le  violon' 
et  l'orgue,  tout  nous  parle  de  fermeté  hardie  et  de 
vigueur  provocante  (voyez  les  accents  syncopés  du 
début  et  l'épisode  rudement  cadencé  qui  précède 
le  3  Ij.  Cette  symphonie  se  termine  par  une  péro- 
raison animée'  où  nous  voyons  cette  suite  harmo- 
nique d'une  opiniâtreté  significative  : 


Depuis  l6o4  organiste  à  Hambourg,  le  Thuringieii 
Matthias  Weckmann  (1621-1674),  élève  de  Schiitz, 
reste  fidèle  aussi  à  l'art  imagé  de  son  maître-.  D'autre 
part,  en  Christoph  Bernhard,  Schiitz  devait  trouver  le 
musicien  capable  décrire  en  style  grave  un  chant  de 
funérailles  tel  qu'il  le  voulait  pour  ses  obsèques.  Ce 
maître  vécut  aussi  quelque  temps  à  Hambourg.  Pour 
en  connaître  les  tendances,  il  faut  citer  le  .Senrfsc/we/- 
ben  qu'il  publie  avant  les  messes  de  Johann  Theile, 
écrites  juxla  vetenim  ninlra panel i  slijluin.  Il  y  célè- 
bre la  gravité  et  la  pureté  de  cette  forme,  éloignée 
détentes  les  vanités  du  siècle^. 

Un  Tliuringien  encore,  transplanté  dans  le  nord  de 
l'Allemagne,  Job.  Sebastiani,  maître  de  chapelle  à  Kù- 
nigsberg,  fait  imprimer  en  1672  une  M(iHh(iuspas.sioH 
où  reparaît  le  type  de  la  sinfonia  de  Cabrieli  ainsi 
que  la  survivance,  dans  le  récit,  des  cadences  em- 
pruntées au  style  de  madrigal.  Il  faut  noter,  dans 
cette  œuvre,  l'introduction  du  choral,  non  pas  chanté 
par  la  conununauté,  mais  par  le  soprano,  accompagné 
de  quatre  violes.  Deux  violons  figurent  dans  l'orches- 
tration des  passages  chantés  par  le  Christ.  Ils  inter- 
viennent aussi  dans  les  chœurs.  H  n'est  pas  inutile 
de  rapprocher  le  chant  de  la  dernière  invocation  de 
Jésus  en  croix  de  la  phrase  jointe  par  Schiitz  aux 
mêmes  paroles  dans  la  Mallluiiispaasion  : 
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^=h=r^ 
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^ 


E_  H, 


E_  I 


E_  li 


la  _  ma     a_  sabjha  _  ni 


Dans  le  chœur  Hen;  bin  ich's?  la  forme  interroga- 
tive  des  motifs  et  l'entrée  successive  des  voix  rappelle 
Schiitz  et  annonce  Bach.  La  sti-ucture  des  réponses 


1.  Celle  péroraison  est  mesurée  à  3/1.  Chez  ScliQtz.  celte  indieation 
numérique  est  quelciuefois  suivie  de  la  mention  presto  (tr-rme  auquel 
il  ne  faut  pas  donner  cependant  la  valeur  aetucilement  acceplée  ;  le 
presto  du  xvii"  siècle  n'est  pas  d'une  extrême  vitesse). 

i.  Voyez  ses  œuvres  dans  les  Deiiltmàler  dcutscher  Tonkunst  (VI, 
1902). 

3.  Des  compositions  de  Bernhard  sont  dans  le  volume  cité  diins  la 
note  qui  précède  celle-ci.  Les  messes  de  Theile  sont  a  la  tJibl.  nat. 
{Pars  prima  Missarum  4  et  5  vorum,  pro  pleito  Clloro,  Clun  et  sine 
nassoconlinuo,...  \6'3,\m',i'}6.C!.  Dirtrich  Buxtehiidc,  pp.  129-133. 


de  Jésus  (Tu  l'as  dit)  est  à  remarquer  :  l'affirmation 
et  la  certitude  sont  exprimées,  à  deux  reprises,  par 
un  simple  mouvement  de  la  dominante  à  la  tonique. 


Dans  quelques  motets  laits  sans  doute  vers  1G80,  Theile  écrit  avec 
beaucoup  plus  d'expression  que  dans  ses  œuvres  antérieures.  De  ce 
groupe  sont  Aclt,  dass  ich  tiiimi  sollti-y  pour  soprano  et  o  Viole  (Up- 
sal,  Tab.  83  :  76),  de  forme  délinie,  avec  reprise  abrégée  du  commen- 
cement; dans  Die  Seele  Ckristi,  pour  sopr.  et  cordes,  abondent  les 
formules  de  récitatif  {L'psal,  Tab.  8o  :  81);  les  violes  de  gambe  accom- 
pagnent le  soprano,  dans  Jesit,  vlein.  Hrrr,  tour  à  tour  suppliant  et 
résigné  (Upsal,  Tab.  85  ;  83).  Mais  dans  son  Gott.  hilfmir,  pour  5  voix 
et  5  instr..  il  est  loin  d'attejudrc  il  la  force  d'un  Buxtehude  (Upsal, 
Vok.  mus.  fol.  66  :  11). 
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Quelques  intentions  pittoresques  se  décèlent  dans  l'ac- 
compagnement instrumental  (Le  coq  alors  chanta). 
Le  récit  de  l'évanpéliste  est  parsemé  de  traits  pro- 
fondément significatifs.  Ainsi,  quand  il  déclame  ces 
mois  :  i<  Et  ils  tombèrent  dans  l'alfliclion  et  la  crainte,  » 
et  quand  il  dit  :  «  Jésus  poussa  encore  un  grand  cri  et 
mourut  :  » 


^^ 


& 


a^berraal  laut        und  verschied 

En  1673,  Johann  Theile  donne  une  passion  où  le 

choral  intervient,  comme  dans  l'œuvre  de  Sebastiani'. 

Tandis  que  se  développe  ainsi  la  musique  luthé- 


rienne, où  s'unissent  les  deux  forces  créatrices  de  la 
musique  récitalive  et  du  cantique  populaire,  les  œu- 
vres latines  se  présentent  sous  une  forme  assez  peu 
remarquable.  Dans  les  motets  que  Georg  Schmetzer 
d'Augsbourg  publie  en  167P,  l'invention  est  pauvre, 
les  motifs  sont  étriqués  et  sans  vie.  Dans  ses  messes, 
ses  psaumes,  le  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale 
d'Augsbourg,  J.-Melchior  Kaiser,  né  à  Saverne,  écrit 
une  musique  anguleuse  et  tourmentée,  qui  a  parfois 
la  raideur  des  ligures  gothiques  sans  jamais  en  reflé- 
ter l'expression,  lia  des  gaucheries  harmoniques  dé- 
pourvues de  charme  et  il  écrit  sans  pureté'. 

Dans  les  Cfin/ione»- de  Léonard  Sailer  d'I'lm  (1696)*, 
parait  au  contraire  une  ampleur  aisée  et  de  la  facilité 
dans  le  tour  mélodique,  et  l'on  oublie  que  la  récita- 
tion du  texte  n'est  pas  d'une  correction  parfaite^  : 
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Cependant,  les  formes  de  la  cantate 
Lauchent,  En  1680,  le  fécond  Woltfgaiig 


d'église  s'é- 
Carl  Hriecel 


1.  Denkmàler  dcutscher  Tonkunst,  Erste  Fvlge ,  XVli»'-  Dand , 
1904.  Ce  volume  contient  les  deux  rompositîons. 

2.  Cantvmessacrae.  etc.  (île  II,  111,  IV,  à  IX  voix).  Sd*b.  de  Brossard 
nous  a  laissa  une  copie  manuscrite  de  la  plu|>arl  des  compositions  de 
ce  recueil  (Hibl.  nal.,  Vm*.  1309). 

3.  lyisagionmusicum  {op.  i).  1683,  Bibl.  nat.,  Vm',  903.  —  ^fissne 
brèves  octo  a  4  vocibus  et  3  violinis  concertantibns  totidem  vocibus 
et  violis  CHJn  Fagotto  accessoriis  nd  beticplacitum.  1686  (Hibl.  nat., 
Vm»,  904).  —  Psalmi  vespertini.  1690  (Bibl.  nat..  \'m\  1001). 

4.  Cnntionet  sacrac,  u»iits.  duaruni,  triutn  et  quatuor  vocum,  cum 
Instrumentis,  et  Basso  continuo.  Authore  Leonardo  Sailer^  l/lmensi, 
Serenissimi  Principis  a  linden  et  IJochberrj,  etc.,  musico  et  onja- 
nista  aulico.  Bile,  1690  (Bibl.  nal.,  Vm*.  1060). 

5.  Dans  CL'tlc  période  dont  la  dvirée  correspond  à  peu  près  à  la  durée 
de  la  vie  de  compositeur  de  Schiitz,  beaucoup  de  musiciens  encore 
devraient  être  mentionnés.  Il  est  facile  de  reconnaître  la  valeur,  ou 
les  tendances  de  compositeurs  dont  les  œuvres  ont  ëtc  réi-ditées,  par 
exemple,  llieronymus  l'raetorius  ou  Sladlmayer.  Mais  il  faut  recom- 
mander aux  historiens  de  la  musique  et  aux  maîtres  de  chœur  les  œu- 


(1626-lCIO) 
Darmstadt, 
publie  son 


,  alors  maître  de  chapelle  de  la  cour  de 
après  avoir  longtemps  vécu  à  Gotha, 
Musicalischer  Lcbens-Brunn,  composé  sur 


des  textes  de  l'Kcriture,  s'appliquant  à  chaque  fête 


vres  de  Th.  Selle,  dont  M".  Arnheim  vient  d'écrire  la  biographie 
{Frstst'hrift  publ.  pour  le  90*  anniversaire  de  R.  von  Lilioncron).  de 
J.  Weil.-ind  ilti-utiruliikos.  165ti),  de  Ch.  Werner  11616);  chei  ces  deux 
derniers,  comme  clicz  Zeulschiier,  l'inlluence  de  Scliiitz  est  manifeste. 
Citons  eneore  Joh.  Vierd;iucli,  Clemcns  Thieme,  Biitner,  Kress,  Krei- 
chel,  l*olil,  Ballhasar  Krhen  (je  signale  son  touchant  Ach.  dat»  ich 
Wassers  gcnwj,  l'ps.,  Tali.  85  :  8C  ;  son  O  Domiur,  Jesu  Chrilte,  où 
la  disposition  des  >oii  et  la  modulation  sont  fort  expressives,  Ups.,  \. 
M.  20  :  8,  etc.);  Hosenmiillcr.  etc.  Sur  certains  auteurs,  comme  Caspar 
Fôrster,  à  la  vie  agitée,  â  la  musique  diverse  et  tumultueuse,  je  publie- 
rai bientôt  une  étude  développée  (cf.  liii'trich  lîuxtehwic.  pp.  60-77)  ;  il 
faudrait  aussi  faire  connaître  Christian  Geist,  compositeur  fécond,  iné- 
gal, mais  parfois  fort  émouvant  (voyc»  son  Yatir  miser,  l  ps  ,  Tab.  85  : 
80;  cf.  /lirlrich  lliuoteliurte,  j'p.  Il)7-tii).  —  Beaucoup  de  motels  alle- 
mands de  ce  temps  sont  dans  les  collections  d'A.  Profe  (1641  et  années 
suiv..  Bibl.  nat.).  Consultez  aussi,  pour  la  bibliographie,  la  description 
et  l'inventaire  particulier  des  œuvres,  l'excellent  Catalogue  des  impri- 
més de  musique  des  /S"  el  !'•  s.  de  la  Biblioth.  de  l'univ.  roy.  d'Upsala. 
publ.  par  M.  Rafaël  Miljana  (lUIl). 
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et  chaque  dimanche  de  l'année.  Pour  la  plupart,  les 
pièces  que  l'on  y  trouve  sont  «  en  manière  de  dialo- 
gue 1),  c'est-à-dire  qu'elles  sont  formées  de  ciiœurs, 
de  sûli  alternés,  etc.  Les  instruments  i  généralement 
les  violons  et  violes)  y  interviennent  et  jouent  des 
symphonies  d'introduction.  L'auteur  a  voulu  offrir 
aux  maîtrises  desquelles  on  ne  peut  exiger  grand 
travail,  un  répertoire  d'oeuvres  simples.  D'où,  quel- 
quefois, une  trop  évidente  réserve  et  une  bonhomie 
un  peu  indigente.  Dans  certains  cas,  cependant,  cette 


volonté  de  rester  accessible  aux  moindres  chanl  nirs 
ne  prive  point  Briegel  de  savoir  être  fort  émouvant. 
Volontairement  retenu,  il  gagne  une  sobriété  d'ac- 
cent remarquable.  A  part  une  chute  un  peu  décla- 
matoire qui  choque,  à  la  fin  de  cette  page  grave,  le 
solo  de  soprano  par  lequel  débute  sa  composition 
pour  le  dimanche  Reminiscere  est  digne  d'un  maître 
(La  douleur  m'a  complètement  environné,  la  misère 
m'a  aflligé,  ma  courte  vie  n'est  qu'une  peine,  etc.). 


Cantus 
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6        43 
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Dans  le  solo  d'alto  de  la  composition  pour  le 
XIX=  dimanche  après  la  Trinité,  se  manifestent  les 
qualités  d'insistance  et  de  sensibilité  du  langage  que 
parle  Briegel,  ainsi  que  quelques  particularités  de  son 


style,  —  répétitions  de  mots,  phrases  débitées  sur  la 
même  note,  —  procédés  qui,  dans  d'autres  œuvres, 
sont  d'une  fréquence  regrettable. 
De  ce  musicien  peu  connu,  je  citerai  encore  ce 
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passage  caractéristique,  où,  par  une  mélodie  Iieur-  1  veut  nous  dire  le  trouble  des  misérables  el  les  soupirs 
tée,  entrecoupée  et  d'une  modulation  inattendue,  il  |  des  pauvies  : 


^ 


^^-p   p   p  y   i'  P  M^-M^i^ 


^ 


i»-H* 


Mi 
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Weil  denn  die     E_  Ienden,die       E_  lenden  ver_sto. 


^ 


-'     ''  '    I    I  ■    ^  ^  ^  N  ^   J  Mi,J  i 


_ret  werdcD 


und  die  Ar_inen    spiif. 


.zeu 
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^1"  .!■' .''  J   r  I 


fe 


m 


p-r- 


^ 


vvill    ich   auf,      will    ich     auf,        will   ich    auf,  sprichl        der      Herr 

Au  commencement  d'une  composition  pour  le  XX1=  dimanche  après  la  Trinité,  il  renouvelle  une  ingé- 
nieuse image  de  Schiitz  (ps.  121)  : 
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^^ 
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Ich    he. 
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^^m 


-bemeine 


''  g  r  i  j^  f^ 


Augen  auf,       zuden 


56 
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Tutti.   Von  welcheii  mir  Hnl_fe  kommt 
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Signalons  enfin  l'usage  qu'il  fait  du  choral  :  dans 
la  musique  pour  le  dimanche  Invocaiil.  la  «  sympho- 
nie »  d'introduction  annonce  le  choral  Vnter  nnser, 
dont  le  soprano  va  chanter  une  paraphrase  mélodi- 
que, et  la  conclusion  de  l'œuvre  se  fait  par  une  stro- 
phe, ornée  aussi,  de  ce  cantique  de  Luther.  Commen- 
cée en  ré  mineur,  la  composition  finit  ainsi  en  ré 
majeur,  contraste  significatif  :  après  avoir  prié  Dieu 
do  nous  épargner  la  tentation,  le  chanteur  célèbre  la 
victoire  sur  le  tentateur'. 

Le  dessein  d'écrire  pour  les  humbles  chapelles  se 
découvre  aussi  chez  Nicolas  Niedt,  organiste  de  la 
ville  à  Sondershausen.  On  lit  dans  l'avertissement 
qui  précède  sa  Musicalische  Sonn-  und  Fest-Trigs-Liist 
11608),  que  cette  œuvre  est  si  commodément  disposée 
que,  suivant  les  ressources  de  chaque  église,  on  peut 
le  jouer  intégralement  ou  laisser  quelques  parties  de 
côté.  La  tâche  d'Altenburg  et  de  llammcrschmidl, 
Niedt  prétend  ainsi  la  continuer,  dans  cette  région 
où,  nous  dit  le  rédacteur  de  la  préface,  "  la  noble 
musique  est  llorissanto,  et  fait  l'ornement  des  églises 
non  seulement  dans  les  villes  et  les  bourgs,  mais 
dans  les  villages  mômes,  puisque  dans  maint  temple 


1.  Voyez    l'ouvraiîc   de  Winlerfeld  ;  Der  evangelische   Choratye- 


''^  Yen 


r-t 


^ 


welchen  mir  HiiLfe  kommt 


rustique  on  a  le  plaisir  de  trouver  un  bel  orgue  et 
une  musique  soignée  et  édifiante,  formée  de  voix  et 
d'instruments  ».  Les  soli  n'ont  pas  ici  le  même 
caiactère  récitatif  que  nous  avons  pu  admirer  chez 
Briegel  :  ils  se  chantent  en  forme  d'ariette  spirituelle. 
L'inspiration  de  Niedt  est  d'ailleurs  plus  instru- 
mentale que  vocale.  Il  aime  les  thèmes  composés  de 
notes  répétées,  les  vocalises  étendues.  De  plus,  il 
traite  le  texte  assez  nialadroilenient  ;  comme  les 
anciens  compositeurs  de  motets-,  il  a  coutume  de 
redire  plusieurs  fois  de  suite  les  mots,  et  il  lui  arrive 
de  les  redire  d'une  façon  désagréable  et  même  de 
tomber  dans  l'absurdité.  Il  suffit  d'ouvrir  son  recueil 
pour  s'apercevoir  de  cette  faiblesse,  et  l'on  peut  y 
rencontrer  cette  étrange  proposition  :  UncrlriigUch. 
-eilri'i;ilich  ist  ili'in  Zovn,  Ilcir  (intolérable,  tolérable 
est  la  colère.  Seigneur)^.  Cependant,  il  connaît  bien 
les  recettes  du  stylo  récitatif,  dont  il  rappelle  une 
des  lois  fondamentales,  quand  il  dit,  dans  son  avant- 
propos,  que  «  plus  lente  sera  la  mesure,  d'autant 
plus  distinctement  sera  perçu  le  texte  ».  Il  parvient 
quelquefois  à  interpréter  avec  assez  de  justesse  et 


2.  Voyez  l'ouvrage  ilc  SpiUa,  J.-S.  Btirh,  p.  C8. 
:i.  XXil"  dim.  après  la  Trinilé.  I.a  déclamalion  du  le^lc  est  aussi  par- 
ticulièrement fautive  daus  la  !'•  partie  do  J/ilf,  Herr  (soprano  I*). 
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même  avec  quelque  force  les  paroles  qu'il  a  devant  les  yeux.  Ce  début  de  chœur  est  d'une  grande  fermeté  : 
bal.  _  .tel,      hal_  _         _  _tet      fest 

à 


Il  y  a  de  la  grâce  dans  ces  motifs  : 


Discantusi.  Se_ 


# 


.lig,se  _  lig  sind 

4^ 


JJJ.JJJ 


>mpifpplp?pp  '|"p<^fTJ 


D.2.  Se_ 


-lig,  se  _   lig  sind 


Quand  il  traduit  ces  mots  :  Es  ist  dir  gesagt.  Mensch 
tvas  gut  ist...  namlich  Gotles  Worl  hnlten  (il  l'est  ré- 
vélé ce  qui  est  bon,  etc.,  à  savoir,  garder  la  parole  de 
Dieu),  il  change  le  mouvement  à  ce  mot  namlich  {k 
savoir),  qu'il  marque  en  le  répétant,  joint  à  de  mas- 
sifs accords  :  Bach  se  servira  aussi  d'accords  large- 
ment posés,  dans  sa  cantate  qui  c(mimence  par  les 
mêmes  paroles,  pour  accentuer  niimlich. 

Antérieures  de  prés  de  vingt  ans,  les  Gcisttiche 
Harmonien^  de  Johann  Caspar  Horn,  écrites  sur  les 
évangiles  de  chaque  dimanche  et  de  chaque  fête, 
correspondent  au.x  mêmes  besoins  des  communautés 


luthériennes  que  les  œuvres  que  nous  venons  de  ci- 
ter. Horn  maintient  d'ailleurs  encore,  comme  le  fera 
Niedt,  les  principes  du  style  récitatif  :  il  exige  un 
accompagnement  doux,  en  faveur  de  l'intelligibilité 
du  texte,  et  il  prévient  que  la  mesure  ne  doit  pas  être 
suivie  avec  une  rigidité  mécanique,  mais  assouplie, 
quand  le  genim  du  musicien  doué  l'en  avertira.  Il  a 
plus  d'imagination  et  de  sentiment  que  de  technique, 
et  il  invente  ou  amplifie  des  figures  musicales  d'effet 
dramatique.  Ainsi,  dans  la  prophétie  relative  à  la  ter- 
reur des  derniers  jours  (2»  dim.  de  l'Avent)  : 
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i.  Publiées  en  108U.  Je  les  cite  d'après  l'exemplaire  conservé  ù  la  bibliothèque  de  la  ville  d. 


le  Leipzig 
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Au  milieu  de  ces  compositeurs  qui,  à  la  fin  du 
XVII'  siècle,  prêchent  la  parole  de  Dieu,  dans  le  lan- 
gage fixé  par  Schiilz,  quelques  maîtres  dominent. 
Johann  Philipp  Krieger,  né  à  Nuremberg  en  1049, 
élève  de  J.  Drechsel  et  de  Gab.  Schiitz,  puis  élève 
et  suppléant  de  J.  Schrôder,  organiste  de  la  cour  à 
Copenhague  (I65.'>),  entra  au  service  du  margrave  de 
Bayreuth  en  1672.  Peu  après,  réduit  à  l'inaction  par 
suite  des  guerres  contre  la  France,  auxquelles  le 
prince  prenait  part,  il  se  mit  à  voyager,  visita  l'Italie, 
où  il  voulait  étudier  le  clavecin  avec  Pasquini,  revint 
par  Vienne,  et,  à  peine  de  retour  à  Bayreuth,  prit 
congé  pour  toujours,  et,  après  s'être  fait  connaître  à 
Francfort  et  à  Cassel,  devint  maître  de  la  chapelle  du- 
cale de  Saxe-Weissenfels,  à  Halle,  puis  à  Weissenfels, 


Alto 


où  il  resta  jusqu'à  sa  mort  (1726  .  C'est  à  la  fois  un 
habile  architecte  et  un  orateur  puissant.  Dans  un  duo 
religieux  pour  deux  soprani  publié  par  R.  Eitner', 
l'accompagnement  instrumental  se  relie  ingénieuse- 
ment aux  voix,  en  redit  les  motifs,  en  grandit  l'effu- 
sion lyrique.  Deux  de  ses  motets  ont  été  édités  par 
M.  Max  Seiffert-.  Le  premier  (1680)  est  écrit  à  qua- 
tre voix,  avec  rioktta,  deux  violes  de  gambe,  fagollo 
et  basse  continue.  Il  est  fait  sur  le  texte  de  l'Ecriture 
qui  commence  par  ces  paroles  :  Die  Gerechten  uer- 
dcn  icedijcrafft  vor  dem  Uiujluck  (lO"  dira,  après  la 
Trinité).  Les  accords  soutenus  des  instruments  envi- 
ronnent d'une  harmonie  calme  ce  motif  exposé  suc- 
cessivement par  les  voix  : 


^â 


^Ê 


î 


^ 


Die  Gerechten  werden  weg-gerafït  vor  dem     Un  _  glîlck 


Après  un  ensemble  assez  court  en  style  d'imita- 
tion, le  ténor  expose  la  dernière  phrase,  reprise  par 
l'alto,  et  ces  deux  voix,  accompagnées  de  la  seule 
basse  continue,  s'unissent  et  insistent  avec  douceur, 
sur  les  derniers  mots  de  cette  proposition  :  Vnd  die 
lichtig  vor  sich  r/eiiandelt  iinhen,  koinmen  zum  Fiie- 
den.  Alors  seulement  reparaissent  les  instruments 
dont  les  accords,  au  rythme  égal,  semblent  un  com- 
mentaire de  ces  paroles  :  «  viennent  à  la  paix.  »  Le 
soprano  et  la  basse  renouvellent,  dans  le  même  ton, 
l'épisode  chanté  par  le  ténor  et  l'alto,  et  les  instru- 


yioletta 

■yioldisam 

bai 


ments  répètent  leur  tranquille  ritournelle,  terminée, 
comme  la  première  fois,  par  une  sorte  d'écho.  Les 
quatre  voix  articulent  simultanément  les  paroles  du 
début,  en  harmonies  massives  auxquelles  s'associent 
les  instruments,  puis,  à  chacune  des  parties,  les 
mots  iiiid  rulien  sont  exprimés  par  une  tenue  pro- 
longée, accompagnée  par  le  murmure  uniforme  des 
autres  parties  du  chœur  et  de  l'orchestre,  et  cet  arti- 
fice expressif  quatre  fois  répété  sert  à  terminer  le 
motet.  Voici  les  dernières  mesures,  qui  permettront 
de  juger  de  la  péroraison  tout  entière  : 


Violdigam 

bal 

Fagotto 

Canto 

Alto 

Tenore 


Basse 
e  continue 


(und) 


ru. 


1.  ilonatthefte  fur  Mtisikgeschichte,  -9. 


I      2.  Diiikmîlrr  Dmlscher  Tonkuntt,  i'  série,  6'  vol. 
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La  seconde  composilioii  de  J.-P.  Krieger,  que  nous 
présente  M.  SeilFerl,  est  un  solo  de  basse,  accompagné 
de  violes  et  d'un  violon  concertant.  Cette  oeuvre  cor- 
respond bien  au  titre  de  Laincnlo  qui  est  inscrit  au 
commencement.  Après  une  introduction  où  le  violon 


annonce  le  motif  que  la  voix  exposera,  et  prélude 
aux  tirades  sombres  et  violentes  qu'il  fera  entendre 
lui-même,  le  chanteur  entre  en  scène  par  ces  mots, 
déclamés  avec  l'accompagnement  de  la  seule  basse 
continue  : 


Wie  bist  dudenn,  0     Gotl 


inZorn  auf  michent_brannt, 


«  Ta  bonté  s'est-elle  changée  en  colère?  »  poursuit 
la  basse  ;  et  voici  que  le  vidlon,  au-dessus  des  accords 
des  violes,  jette  des  traits  emportés,  contrariés,  me- 
naçants, et  ne  se  rallie  au  mouvement  des  autres  ins- 


truments que  pour  exprimer,  avec  eux,  l'anxiété  des- 
séchante qui  engourdit  l'homme  pécheur,  certain  de 
sa  faute  et  tremblant  devant  la  justice  divine. 


Le  chanteur  déclame  alors,  en  tons  entrecoupés, 
des  mots  qui  disent  l'accablement.  Après  ces  plain- 
tes, le  récitant  s'exalte  :  «  Je  tends  vers  toi  mes 
mains,  mais  tu  t'enfuis,  Seigneur,  tu  t'enfuis  quand 
je  me  tourne  vers  toi.  »  L'instrument  principal,  à  ce 
passage,  reprend  un  rôle  descriptif  et  expressif  :  lan- 
dis  que  la  vois  monte,  lentement  d'abord,  puis  plus 
vite,  marquant  ainsi  l'intensité  piogressive  de  la  prière 
désespérée,  le  violon,  par  des  gammes  ascendantes 
rapides,  interprète  l'idée  de  fuite  énoncée  dans  le 
texte;  mais  ces  gammes  sont  étroitement  reliées  au 
mouvement  mélodique  et  rythmique  du  chant,  puis- 
qu'elles s'élèvent,  à  l'octave  supérieure,  au-dessus  de 
chacune  des  noies  accentuées  de  la  ligne  vocale.  Plus 
loin,  le  violon  aide  encore,  par  des  motifs  saccadés 


(jjjj), 


au  commentaire  des  mots  :  «  Tu  frappes 


à  coups  redoublés  sur  mon  cœur  qui  souffre,  »  et  l'on 
devine  la  signification  de  ces  envolées  tumultueuses, 
quand  la  basse  dit  :  u  Pourquoi  me  persécuter?  »  Un 
épisode  moins  tourmenté,  mais  rempU  encore  d'in- 
tentions dramatiques  et  démonstratives,  repose  de  ces 
magnifiques  rudesses  :  il  est  suivi  d'un  court  interlude 
où  le  violon  rappelle  le  premier  motif.  La  voix  reprend 
alors,  par  les  mêmes  tons  que  l'on  entendit  au  début. 
Cette  allusion  musicale  suffit  pour  indiquer  la  volonté 
de  donnera  cette  longue  scène  une  forme  assez  déter- 
minée. Mais  Krieger  se  garde  bien  de  trop  marquer 
ici  le  retour  des  premiers  motifs  :  le  sens  des  paroles 
par  lesquelles  son  œuvre  se  termine  lui  interdit  de 
se  répéter.  La  colère  de  Dieu  y  est  encore  évoquée, 
mais  elle  ne  gronde  plus,  apaisée  déjà  par  une  der- 
nière supplication  :  «  Fais  que  ton  courroux  se  trans- 
forme en  bonté,  n  Par  une  image  d'une  subtile  ingé- 


îi  r.o 
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nuité,  Krieger  Iraduil  cette  phrase  du  texte  :  la  voca-  1  essentiel  est  «  retournée  ».par  le  violon.  C'est  une 
lise  que  la  basse  joint  à  la  première  syllabe  du  mot  |  habile  interprétation  symbolique  des  paroles'. 
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Le  frère  puîné  de  J.-Ph.  Krie^'ei',  Joliaiiii  Krieyei' 
(1652-l73o),  fut  élève  de  Wecker.  Dans  son  introduc- 
tion au  recueil  dans  lequel  il  publie  quelques-unes  de 
leurs  pièces,  M.  Max  SeiU'ert  délinit  1res  heureuse- 
ment l'individualilé  de  chacun  des  deux  frères.  11 
démêle,  chez  le  premier,  les  traces  de  l'influence  ita- 
lienne, qui  se  manifeste  par  la  structure  aisée  en  la 
mélodie  et  l'emploi  du  violon  concertant.  Chez  le 
second,  il  dislingue  des  façons  tout  allemandes, 
la  concision  un  peu  étroite  des  motifs  et  la  facilité 
à  manier  le  style  figuré.  «  Le  style  mélodique  et  cer- 
taines tournures  d'harmonie  de  Jobann-Philipp  nous 
annoncent  la  gravité  pleine  de  pensée  de  J.-S.  Hach, 
tandis  que  le  regard  de  Hiindel  semble  rayonner  dans 
la  musique  adroite,  ferme  et  nette  de.Johatni.  Ainsi 
la  triple  fugue  qui  termine  la  cantate  Gclolict  sei  der 
Ilerr,  avec  un  thème  lapidaire,  et  des  sujets  acces- 
soires qui  s'enroulent  en  souples  guirlandes,  est  tout 
à  fait  dans  le  caractère  de  Handcl-.  »  Ihindel  esti- 
mait d'ailleurs  les  ouvrages  de  Job.  Krieger,  dont  il 
emporta  en  Angleterre  les  pièces  de  clavecin  {An- 
inuthige  ClavierUebimg,  1699,  et  dont  il  connut  sans 


doute  les  cantates,  par  Zacliow,  qui  les  a  conservées 
en  manuscrit  ■>. 

Tandis  que  J.-P.  Krieger  étudie  avec  assiduité  la 
musique  italienne,  Johann  l"i?cber,  né  en  Souabe, 
reste  quelque  temps  près  de  Lully,  dont  il  est  le  co- 
piste de  musique  :  dans  les  courtes  compositions  reli- 
gieuses contenues  dans  son  recueil  intitulé  Himmlische 
Seelen-Ltist  (168()),  la  coupe  de  certaines  ritournelles, 
la  tourimre  de  quelques  phrases  mélodiques,  une 
sorte  d'entrain  rythmique  dans  les  accompagne- 
ments, sont  des  témoignages  de  sa  connaissance  du 
style  français.  Près  de  Borksborn,  à  Stultgard,  il  se 
familiarisa  sans  doute  avec  les  compositions  des  Ita- 
liens. Mais  il  n'a  point  l'emportemenl  de  ces  musi- 
ciens violemment  expressils.  11  reste  toujours  dans 
ses  airs  quelque  chose  de  la  <i  tendresse  »  un  peu  ar- 
tificielle des  Français,  tendresse  plus  profonde  chez 
lui,  car  il  la  nourrit  de  la  sentimentalité  grave  qu'il 
tient  de  sa  race  :  il  acquiert  ainsi  un  langage  assez 
émouvant,  parfois  de  souffle  un  peu  court,  mais  que 
la  sincérité  garantit  de  la  monotonie.  Je  transcris  ici 
le  dixième  air  de  son  recueil  : 


Violai 
Violai 

Viola  3 


Viola  4 
Basso 
proOrgan 
vel  Violone 


1.  11  l'oiivieiil  de  citer  encore  qiieli^ues  motet»  de  J.  1'.  Krieper,  con- 
servés dans  les  manuscrits  en  tablature  de  la  liilil.  d'I'psal.  l'n  duo 
l'oursopr.  et  basse  {Dn-  Hrrr  ist  miin  I.ichl,  82  ;  3.'ii,  oi]  la  basse 
continue  a  cette  uniformité  de  mouvement  qui  est  particulière  aux 
œuvres  italiennes  du  même  temps.  Deux  violons  acconi|>agncnt.  Chaque 
voix  chante  un  verset  en  solo.  Le  tout  est  de  style  facile,  oii  abondent 
les  images  familières  aux  musiciens  de  ce  temps  (vocalises  descen- 
rlanlcs  sur  fallcn,  musique  guerrière  pour  traduire  u  et  si  une  armée  se 
présente  contre  moi  »).  Môme  clarté  dans  taudate,  pueri  (83  :  17),_din9 


lliali,  omnfS  (83  :  8n|.  llans  Exulta, jubila  (83  :  73),  pour  sopr.,  basse 
et  i  violons  (ms.  daté  de  IGSl  »,  je  signale  un  n'cit  de  soprano  {0  guam 
snavis),oh  Krieger  écrit  \me  expressive  suile  de  <tissonances  sur  rfeai- 
dfrat  anima  nostrn.  t"n  Nun  flawki'l  aile  Cott  (85  :  1}  pour  3  voix  el 
2  violons,  est,  au  début,  de  sonorité  pleine. 

2.  Ed.  citée,  préface. 

3.  C'est  à  Joh.  Krieger  qu'il  faut  attribuer  le  motet  Quis'me  territat, 
admiré  par  S.  de  Brossard,  et  conservé  en  manuscrit  à  la  Uibl.  nat,  de 
Paris,  et  ik  la  Bibl.  roy,  de  Berlin. 
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Si  celle  douce  mélancolie  lui  est  propre,  elle  ne 
lui  interdit  pas  cependant  d'être  pittoresque:  il  ne 
se  refuse  l'emploi  d'aucune  des  images  animées  que 
ses  contemporains  mêlent  au  chant,  pour  traduire 
certains  mots  :  ainsi,  dans  le  Madrigale  tertium  (W«s 
ist  der  Neid^'i),  il  ne  néglige  point  de  dépeindre  les 
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replis  du  «  serpent  de  l'envie  »,  et,  quand  le  texte 
du  Miidrignle  quarlum  lui  présente  ces  mots  :  «  Loin 
de  moi,  peuple  des  péchés,  »  il  donne  à  l'orchestre 
une  véhémence  significative.  Enfin  on  trouve  dans  son 
œuvre  des  motifs  dont  l'ampleur  paisible  est  fort 
agréable  [Madrifjale  primum)  : 
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Dans  son  catalogue  manuscrit,  conservé  à  la  Biblio- 
thèque nationale,  Séb.  de  Brossard  loue  Fischer, 
jugeant  que  sa  musique  est  «  très  bonne  et  de  style 
moderne  ».  Par  ce  que  nous  lisons  dans  le  même 
inventaire,  au  sujet  de  Pli.  Heinrich  Erlebach,  nous 
comprenons  mieux  ce  que  S.  de  Brossard  admire  en 
Fischer.  Il  écrit  en  effet,  à  propos  d'un  recueil  d'Erle- 
bach  :  «  Cet  ouvrage  est  très  bon  et  du  vrai  goût  de 
la  musique  italienne  moderne.  »  Il  est  intéressant 
d'observer  que  ce  musicien  français  ne  dislingue  pas, 
chez  Fischer,  les  traits  qu'il  retient  de  ses  éludes 
françaises,  et  qu'il  n'aperçoit  point  non  plus  ce  qui, 
chez  ce  compositeur,  est  spécifiquement  allemand. 
Mais  ce  qu'il  trouve  en  lui  de  n  moderne  »,  l'inleiisilé 
d'expression  aussi  bien  que  les  procédés  de  l'écri- 
ture-, il  le  considère  évidemment  comme  venant  d'I- 
talie. Cette  appréciation  n'est  qu'à  peu  près  juste. 
S.  de  Brossard  attribue  à  l'intluence  des  Italiens  ce 
qui  dépend  de  la  nature  germanique.  On  conçoit  d'ail- 
leurs (|u'il  s'y  trompe,  abusé  par  les  apparences,  et 
plus  familier  avec  les  auteurs  d'outre-monts  qu'avec 
les  auteurs  d'outre-Rhin.  Cependant,  ces  œuvres  qui 
se  confondent  en  son  esprit  sont  d'essence  bien  dilTé- 
rente.  Le  discours  pathétique  des  Italiens  semble 
toujours  être  fait  pour  la  scène  :  dans  les  phrases 


1 .  «  Qu'csl-re  que  l'envie  ?  » 

2.  E»  particulier,  sans  doute,  certains  accompagnements  en  style 
d'imitation. 

3.  Je  remercie  virement  la  direction  <ic  la  Bibliotlièquo  do  l'uni- 
versité royale  d'L'psal,  et  particulièrement  M.  Aiel  Andersson,  pour  la 


sobres  des  Allemands  on  découvre,  au  contraire,  un 
désir  d'expansion  lyrique  dont  une  sorte  de  pudeur 
relient  sans  cesse  l'essor.  Tandis  que  les  Italiens 
feignent  en  maîtres  et  Iraduisent  avec  exubérance 
des  sentiments  qu'ils  n'ont  qu'en  imagination,  les 
Allemands,  vraiment  possédés,  craignent  d'être^trop 
démonstratifs  et  de  passer  pour  de  vains  virtuoses  de 
l'émotion.  Aussi,  dans  certains  cas  où  les  Italiens  dé- 
lirent déjà,  ils  restent  modérés,  par  conscience  aussi 
bien  que  par  tempéianient.  Il  faut  (|ue  les  idées 
grondantes  de  leur  religion,  les  idées  de  la  grâce,  de 
la  justificalion,  du  Dieu  juste  et  tout-puissant,  de  la 
dette  du  pécheur,  les  surexcitent,  pour  qu'ils  éclatent. 
Mais  alors,  ils  atteignent,  par  leur  énergie,  aussi 
haut  que  les  compositeurs  plus  tuniultiieux,  et  le  ton 
conrentié  qu'ils  gardent  d'habitude  les  fait  paraître 
encore  plus  violenls. 

Nous  avons  cilé  un  exemple  élonnant  de  cette  vi- 
gueur expressive  des  .\llemands  chez  J.-Ph.  Krieger. 
Dans  une  composition  attribuée  à  Heinrich  Bach  (1615- 
11)92),  nous  trouvons,  sous  le  même  titre  de  Lamento, 
une  œuvre  de  tout  point  semblable  à  l'œuvre  som- 
bre et  poignante  de  Krieger,  Wie  bisl  du  denn,  o  Gott. 
Cette  pièce,  conservée  en  manuscrit  à  la  bibliothè- 
que d'L'psal',  mérite  d'être  connue.  Dans  cette  mu- 


communication  de  cette  pièce.  Depuis  que  cet  article  a  été  écrit,  cello 
pièce  a  été  publiée,  en  Allemagne,  sous  le  nom  de  Joli.-Chrisloph 
Bach.  On  .1,  t-n  effet,  de  bonnes  raisons  pour  croire  qu'elle  est  du  fils 
de  Heinrich.  Cependant,  le  manuscrit  donne,  nettement,  le  nom  de 
Heinrich.  Je  reviendrai,  dans  un  autre  ouvrage,  sur  cette  question. 
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sique  pénétrante,  nous  distinguons  déjà  la  farouche  1  le  goût  pour  les  formes  définies,  puisque  cet  air  a 
tristesse  de  Jean-Sébastien.  Nous  y  découvrons  aussi  |  une  reprise.  Voici,  d'ailleurs,  ce  Lnmenlo  tout  entier  : 
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Les  deux  fils  de  Heinrich  Bach  ont  composé  de 
remarquables  motels,  publiés  au  xix=  siècle.  Le  plus 
âgé,  Johann-Christoph  (lGt2-17(i:!),  fut  organiste  à 
Eisenach  depuis  1665  jusqu'à  sa  mort.  On  a  loué  jus- 
tement son  habileté  à  «  trouver  de  belles  idées  el  à 
exprimer  les  paroles  »,  el  le  charme  mélodique,  la 
plénitude  de  sa  musique,  ont  été  admirés'.  Son  au- 
dace émerveillait  encore  Pliilippe-Etnnianuel  Bach.  Je 
signale  seulement  l'inoubliable  motitt  à  deux  chœurs 
Ich  lasse  dich  nichi,  que  l'on  connaît  en  Krance  sous 
le  nom  de  Jean-Sébastien^,  l'b.  Spitia  donne  une 
analyse  complète  d'une  composilion  où  Johann-Chris- 
toph traite  les  paroles  de  l'Apocalypse  :  «  Et  un 
combat  s'éleva  dans  le  ciel.  »  Deux  chœurs  à  cinq 
voix,  deux  violons,  quatre  altos,  le  basson,  quatre 
trompettes,  les  timbales,  la  basse  à  cordes  et  l'or- 
gue sont  employés  dans  celte  œuvre  puissante.  Je 
renvoie  ici  à  l'ouvrage  de  Spitta  qui  cite  des  passages 
caractéristiques  de  cette  scène  musicale'.  J'obser- 
verai cependant  que  l'idée  dn  premier  motif  n'a  pas 
été  imaginée  par  llammerschmidt  [Aniler  Theil  geist- 
licher  (iespiiiclie  iiher  du:  Eiawidid,  Dresde,  I6);7,  n" 
-2(J.ï),  mais  que  Micbael  Altenburg  la  formule  déjà 
{Die  En;idisc/ie  Schlacht,  n"  4  du  lecueil  intitulé  Gau- 
diuiii  Cliiisliamun.  1G17)''.  On  possède  encore  quel- 
ques motels  du  même  maître,  qui  est  un  architecte 
et  un  poète.  Spitta  les  analysa  d'une  manière  assez 
détaillée  et  avec  pénétration  ,  dans  son  admirable 
livre  sur  J.-S.  Bach.  Qu'il  me  soit  permis  de  renvoyer 
à  cet  ouvrage  (I,  p.  71)  et  à  l'édition  que  F.  Naue  a 
donnée  de  ces  compositions.  Le  frère  de  Johann- 
Christoph,  Johann-M ichael  (  1  (i  V8- 1 09 1),  est  représenté 
dans  ce  recueil  par  quelques  motels.  Le  talent  de  ce 
musicien  est  inégal.  Ouelquelois  profond  comme 
Johann-Christoph,  il  se  montre  souvent  inférieur  à 
ce  maître  par  le  plan  et  par  la  technique  de  ses  œu- 
vres. Après  avoir  signalé  deux  motels  dont  l'un  (S'ei 
mm  ^vicdin-  zufr'teden)  lui  [larail  mal  conslruit,  Spitta 
énumère  plusieurs  motets  avec  choral.  Dans  le 
dernier  qu'il  cite,  il  distingue  un  présage  de  la  fan- 
taisie romantique  de  J.-S.  Bach,  appliquée  à  la  tra- 
duction de  ces  paroles  :  Unser  Lebcn  isl  cin  Scitatim. 

1.  Mizler,  Musicnlisrlie  /libliothrl;,  IV,  1754,  I"  partie,  p.  159  (notice 
nécrologique  de  J.-S.  B.ichl. 

i.  Ce  niolct  est  publii'  par  M.  Ch.  Bordes,  dans  les  collcclions  de  la 
Srltotii  Cautorum. 

3.  J.-S.  Uach,  1,  p.  43  et  suivantes. 
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Une  sorte  de  cantate  religieuse,  pour  choiur  à  quatre 
voix,  deux  violons,  trois  violes  et  orgue  [Ach  bleib  bei 
ims.  Ilcir  Jesu  Christ)  appartient  presque  encore  au 
style  de  molet,  et  cependant,  par  quelques  traits, 
ressemble  à  un  oratorio.  L'œuvre  ,  sans  être  égale 
aux  œuvres  de  Jean-Christophe,  est  cependant  pleine 
d'inlenlions  poétiques  el  d'images  heureuses.  Des 
quelques  molets  de  Johann-Michael  qui  subsistent, 
deux  seulement,  nous  l'avons  dit,  ne  s'inspirent  point 
du  cantique  allemand.  En  général,  ces  œuvres  que 
Spitia  éludie  en  détail  sont  d'une  écriture  impar- 
faite. Dans  la  conduite  des  voix  on  remarque  des 
pauvretés  et  des  gaucheries  ;  mais  il  ne  convient  pas 
d'être  trop  sévère  pour  ces  défauts,  communs  à  la 
fin  du  xvii=  siècle  ". 


A  cùté  de  ces  maîtres  de  la  musique  chorale,  d'au- 
tres compositeurs  continuent  à  développer  le  chant 
à  voix  seule.  Ainsi  se  préparent  tous  les  éléments  de 
la  cantate  d'église  telle  que  J.-S.  Bach  la  présentera. 
Dans  un  recueil  manuscrit  de  la  bibliolhèque  de 
Wolfenbiitlel  (ii»  29i)  nous  rencontrons  des  pièces 
où  le  slyle  de  la  musique  récilalive  est  appliqué  à 
des  œuvres  faites  sur  des  textes  religieux,  et  niôm'! 
sur  des  testes  de  choral.  Les  accompagnements  des 
instruments  u'ont  pas  été  conservés,  mais,  par  le  chant 
et  la  basse  continue,  qui  nous  restent,  on  peut  se 
l'aire  quelque  idée  de  la  forme  et  de  l'esprit  de  ces 
compositions.  Sur  le  choral  Ilerr  Jcsu  Christ,  du  hôchs- 
tes  liut  {n"  Dl  J.-W.  Eranck  écrit  une  ()araplu-ase  en  solo 
assez  développée  et  d'une  déclamation  fort  expres- 
sive. Après,  une  introduction  (2  violons  et  basse)  grave 
que,  par  les  harmonies  indiquées  à  la  basse  conti- 
nue, l'on  devine  pénélranle,  ou  entend  le  choral, 
exposé  simplement.  Les  autres  versets  sont  ingénieu- 
sement ornés  :  la  mélodie  est  toute  fleurie  d'arabes- 
ques signilicatives.  L'insistance  de  certaines  formules 
dépeint  l'accableiuent  du  fidèle  suppliant  (2°  strophe)  ; 
avec  ces  paroles  de  la  3«  strophe  :  «  Une  pierre  me 
tombe  sur  le  cœur,  »  les  notes  frappent  lourdement  : 


4.  Vovez  plus  h.iut,  p.  937. 

:>.  Vuyei,  dans  le  Ilach-Jalirbuch  de  1907,  Tanalyse  thématique  de 
plusieurs  autres  motets  de  ces  coraposilcurs,  avec  les  remarques  de 
.M.  Max  Schneider, 
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So  fallt  mir  auf  das  Herzein  Stein     sofullt  miraiifdasHerzeinSlein 


Le  rythme  devient  agité,  il  y  a  comme  des  soubre- 
sauts dans  le  chant  et  dans  la  basse  continue,  à  ces 
mots  :  «  Et  je  suis  environné  de  crainte.  »  Quand 
l'espoir  succède  à  la  terreur,  le  mouvement  chatige, 


une  cadence  alerte 


(j;::) 


anime  les  phrases  dé- 


ployées par  le  soprano. 

Dans  un  cantique  de  Noël  (n"  191,  dont  le  com- 
mencement contient  des  passages  qui  sont  d"une 
déclamation  très  juste  et  à  peine  enjolivée,  Franck 
célèbre  le  Christ  enfant  par  une  sorte  de  prière  lyri- 
que, doucement  balancée'  : 


-*-' '       * T 
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^^=^ 


Wie   herz  _  lich    se  _   he  ich    inich      nach      <Iir,       du      freu-den. 


re 


i   _    ches     Kiud,  wie    herz  _  lich   se  _  he  ich  mich  -     nach     dir,      du 


r'  LLJif 
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freu  -   deo  _  reiches,   du      frea_ 


.den_  rei  _  ches    Kind,  etc. 


'■'  Le  même  recueil  de  Wolfenbiiltel  renferme  un  duo 
en  forme  de  chaconne  pour  deux  snpnini,  avec  2  vio- 
lons et  basse  continue  de  Dietrich  Buxlehude,  orga- 


niste a  Liibeck.  La  «  basse  obstinée  »  de  la  chaconne 
est  faite  de  ce  motif  : 


^ 


^^^^^^m 
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Cette  composition  est  d'un  tour  aimable,  plus 
mondain  peut-être  que  religieux.  11  ne  faut  point 
trop  l'en  blâmer  :  Buxtehude  a  parfois  le  mérite  bien 
rare  de  captiver  ses  auditeurs  en  laissant  s'épanouir, 
dans  sa  musique,  une  sorte  de  sourire.  Mais  ne  croyez 
pas  que  ce  rayonnement  témoigne  d'une  joie  vul- 
gaire :  rien  de  plus  délicat  au  contraire  que  les  joies 
de  Buxtehude.  Jamais  elles  ne  nous  choquent,  mais 
elles  s'insinuent  en  nous  et  nous  possèdent.  C'est 
ainsi  que  le  début  de  l'une  de  ses  cantates  a  telle 
grâce  que  l'on  ne  saurait  y  demeurer  insensible  : 
on  n'oublie  point  cette  musique  tout  unie  qui  ac- 
compagne les  mots  :  Ailes  »vrs  ihr  thiit,  mit  'Wor- 
tcn  odev  mit  Werken,  das  thut  nllcs  im  JSamen  Jesu'^. 
Un  peu  plus  d'accent,  et  elle  serait  saccadée;  une 
redite  encore,  et  on  la  trouverait  commune.  Et  ce- 
pendant, on  ne  regrette  point  que  le  tour  trop  facile 
de  cette  mélodie  l'ait  rendue  obsédante  :  la  sincérité, 
la  naïveté  de  l'expression,  rachètent  ce  que  le  chant 
aurait  de  trivial,  si  tout  autre  que  Buxtehude  l'avait 
écrit.  La  cantate  qui  commence  ainsi  est  précédée 
d'une  so7U!(e  formée  d'un  grave  exorde,  aux  harmo- 
nies subtilement  enchaînées,  et  d'un  Presto  en  style 


1.   Vi'itlkomnit'n,li''l}Slrs  Jesuli'in.  Dans  la  citalion  musicale,  au  lieu 
de  se-/ie,  lire  sehn  (Combien,  du  fond  du  cœur,  je  soupire  après  toi). 


d'imitation.  Après  l'espèce  de  cantique  populaire  que 
nous  avons  signalé,  la  basse  déclame,  en  phrases 
répétées  sur  différents  degrés  du  ton  :  «  Aie  ta  joie 
dans  le  Seigneur,  il  le  donnera  ce  que  Ion  cœur  dé- 
sire. »  Cet  arioso  [mi  mineur)  est  suivi  par  un  admi- 
rable intermède  d'orcliestre.  Comme  si,  par  l'en- 
chantement de  la  musique  pure,  se  réalisait  déjà  la 
promesse  de  béatitude,  la  «  symphonie  »  s'élève  sou- 
dain, ample,  radieuse  et  tendre  :  de  l'accord  de  sixte 
de  mi  mineur,  largement  énoncé,  jusqu'à  l'acconl 
parfait  de  sol  majeur,  se  déploie  une  série  de  modula- 
tions lentes.  Du  si  de  la  quatrième  corde,  les  pre- 
miers violons  descendent,  degré  par  degré,  jusqu'au 
sol  de  la  deuxième  corde.  Alors  les  instruments  se 
taisent;  seulement  accompagné  de  la  basse  continue, 
1*  soprano  entonne  :  «  Je  laisse  à  Dieu  le  soin  de 
décider.  »  Le  chœur  dit  la  seconde  strophe  de  ce  can- 
tique, puis,  vers  la  fin,  l'orchestre  se  joint  aux  voix, 
après  avoir  d'abord  joué  des  interludes.  Une  autre 
Sonata  précède  la  reprise  du  premier  chœur,  par 
laquelle  se  termine  la  cantate.  Dans  ce  dernier  épi- 
sode instrumental,  Buxtehude  donne  une  nouvelle 
preuve  de  son  goût  pour  les  sonorités  pleines  : 


2.  u  Tout  ce  que  vous  faites,  en  paroles  ou  en  actes,  faites-le  au  nora 
de  Jésus.  » 
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Spitta  nous  a  laissé  d'excellentes  analyses  de  quel- 
ques cantates  de  liiixtehude,  dans  le  'i"  chap.  du  2' 
livre  de  son  Juhann  Sébastian  Bach.  En  outre,  M.  St'if- 
fert,  qui  a  aussi  écrit  sur  lUixtehude  (lalnbuch  der 
MmikbMiothek  fetns  fur  1902),  a.  donné,  dans  le  14» 
vol.  des  Denkmiler  deutaclier  Tonkiinst  (l'JO.'i),  plusieurs 
compositions  de  ce  maître.  Je  renvoie  à  ces  publica- 
tions, où  l'on  trouvera  des  renseignements  détaillés 
sur  les  cantates  et  les  Abendnntsiken.  Je  signalerai 
cependant  quelques  particularités  dans  l'orchestre  de 
Buxteiiude,  l'emploi  des  trompettes  Ijouchées,  des 
trombones,  les  accords  répétés  qui  semblent  imiter 
le  bouillonnement  des  eaux  montantes,  l'unité  des 
phrases  d'orchestre  et  des  phrases  de  chant  inspi- 
rées par  les  mêmes  paroles.  Dans  la  cantate  Herr, 
ich  lasse  dich  niclil  (I)',  dont  le  premier  arioso  a  un 
caractère  à  la  fois  audacieux  et  tendre,  le  récitant 
fait  entendre  d'abord  une  suite  d'exclamations  vio- 
lentes, qui  forment  comme  un  chaut  de  trompette, 
qui  va  se  répeiculer,  dans  l'orcliestre,  en  motifs  de 
fanfare.  Dans  la  cantate  CkiII,  /lilfmii-  (IV)-,  les  invo- 
cations de  la  basse  sont  redites  aussi  par  l'orchestre 
qui,  plus  loin,  dépeint  les  eaux  grossies  qui  s'élèvent  : 
au  cours  de  cette  composition,  la  mélodie  du  choral 
Dutch  Adants  FaU-'  est  jouée  par  les  violes  et  les  vio- 
lons unis,  tandis  que  le  chœur  fait  au  thème  litur- 
gique un  accompagnement  figuré.  Après  une  intro- 
duction aux  harmonies  pleines,  aux  phrases  larges, 
interrompues  par  des  silences  dramatiques,  semés 
d'accords  pesants  et  précis,  le  soprano  expose  le  cho- 
ral Wo  suÙ  ich  flielicn  hin  (V)*  souleim  par  li?s  instru- 
ments. La  basse  répond  à  ce  canli(|ue  où  s'exprime 
l'anxiété  du  chrétien,  par  un  air  de  forme  libre  où 


1.  «  Sei^ieur.  je  ne  te  laisse  point...  >• 
S.  «  Dieu,  viens  à  mon  secours,  v 

3.  1.   l'ar  la  chute  il'Adam.  i> 

4.  «  Où  dois-jc  fuir?  » 

5.  Notons  euiin,  d:ins  ces  eant.ites,  une  force  et  une  splendeur  qui 
passeront  chez  tliindel.  11  faudrait  ajouter,  à  rette  brève  analyse,  quel- 
ques  mots  sur  les  cantates  inédites  de  Buiteliude,  sur  sa  cantate  pour 
la  semaine  sainte,  trad.  allemande  du  Wn'  liintiuorfs,  sur  ses  can- 
tates de  Pâques,  de  l'Ascension,  sur  ses  Musiques  du  soir.  Je  ne  peui 
que  renvoyer  à  l'étude  publiée  rccemmeut  (Dieirich  Buxtrliude,  libr. 


sont  admirablement  traduites  les  paroles  que  Schiitz 
avait  déjà  si  remarquablement  traitées  :  «  Venez  a. 
moi,  vous  tous  qui  souffrez,  »  etc.  Les  deux  violons 
paraphrasent  ingénieusement  le  chant  :  par  des  imi- 
tations contrapoiitiques,  ils  multi|)lient  l'essor  des 
quelques  notes  cadencées  qui  sont  jointes  aux  invita- 
tions du  Seigneur  oll'rant  le  «joug  léger  ».  A  la  chute 
de  la  voix  sur  les  mots  (|ui  annoncent  l'humilité  du 
cœur,  correspond  une  ritournelle  brève  des  instru- 
ments qui  descendent,  symboliquement  aussi,  et  mo- 
dulent doucement.  Enlin,  les  chocs  rythmiques  de 
l'impératif  A/opfei  an  sont  répétés  à  l'orchestre.  C'est 
ainsi  que,  dans  une  prière  de  structure  indéfinie,  se 
manifeste,  par  l'enchainement  des  images  et  par 
leurs  reflets,  une  sorte  d'unité,  d'origine  pittoresque 
et  expressive,  et  d'effet  purement  musicaF. 


Organiste  à  Nuremberg,  Georg-Caspar  Wecker 
(f  lOU.'i)  a  laissé  quelques  compositions  assez  dévelop- 
pées, écrites  pour  les  voix  et  les  instruments.  Je  cite 
en  particulier  le  beau  chant  de  funérailles  Ich  weiss, 
(tess  mein  Eiioser  lebet''.  Ce  «  concert  spirituel  »,  daté 
de  la  dernière  année  du  musicien,  est  accompagné 
de  deux  violons,  deux  violes  et  basse  continue.  H 
contient  une  sorte  d'invocation  à  la«  douce  tombe  », 
d'un  langage  expressif,  sans  effort  d'invention  ni  de 
technique,  mais  d'une  simplicité  émouvante  et  pieuse. 

Johann  l'achelbel,  dont  nous  étudierons  plus  lon- 
guement l'o'uvre  d'orgue,  nous  est  connu  aussi  comme 
compositeur  de  cantates  et  de  motets.  La  cantate 
Was.  doit  Ihui  est  faite  sur  le  choral  commençant  par 


piscliliachcr,  1013).  —  De  J.  G.  Conradi,  qui  vécut  à  Hambourg,  dans 
le  niéme  temps,  on  peut  signaler  deux  motets,  l'un  sur  le  ps.  Beattig 
vir  (liibl.  nal.)  composé  sur  une  basse  qui  se  repèle,  et  dont  la  fin 
(Sicut  i^rat  in  principio),  par  une  allusion  facilement  reconnaissable, 
est  une  reprise  du  commencement,  avec  quelques  changements  dans 
le  r%  thme  du  chant,  à  cause  de  la  différence  des  paroles.  Dans  O  Jrsu 
dnleissimp  {L'psal,  V.  M,  33  :  14),  pour  ténor,  i  violons  et  basse,  la 
déclamation,  au  début,  manque  un  peu  de  souplesse  :  plus  loin,  Conrad 
abuse  de  la  repétition  mécanique  des  motifs. 
6,  Il  Je  sais  que  mon  rédempteur  vit.  » 
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ces  mêmes  paroles.  C'est  une  sorte  de  suite  de  ver- 
sets pour  orgue,  transcrits  pour  les  voix  et  les  ins- 
truments. On  doit  remarquer  cependant  la  strophe 
que  la  basse  chante  en  nrioso,  la  mélodie  du  choral 
étant  donnée  par  le  premier  violon.  Le  style  de  cette 
œuvre  est  bon,  mais  la  vigueur,  la  fantaisie  et  la 
profondeur  d'un  Buxtehude,  ou  le  pathétique  d'un 
J.-P.  Krieger,  y  manquent  pour  la  vivifier.  La  même 
élégance  facile  et  la  même  absence  d'audace  se  remar- 
quent dans  un  motet  à  deux  chœurs,  de  style  clair, 
sans  aucun  elfort  d'intrigue,  où  les  groupes  vocaux 
dialoguent,  puis  s'unissent  en  grandes  harmonies 
consonantes,  articulées  comme  d'amples  phrases  de 
faux-bourdon'. 

Friedrich  Wiihelm  Zachow  (1663-1712),  organiste 
à  Halle  depuis  I6S4,  mérite  d'être  compté  parmi  les 
plus  remarquables  compositeurs  de  cantates  qui 
aient  écrit  avant  Bach.  De  plus,  il  est  le  maître  de 
Haendel.  Dans  plusieurs  de  ses  œuvres  on  découvre 
l'esquisse  de  grandes  fresques,  achevées  par  l'auteur 
du  Mesfiie.  M.  Seiffert,  auquel  nous  devons  la  publi- 
cation de  douze  cantates  de  Zachow,  note  des  motifs 
qui  ont  été  repris  et  développés  par  Haendel  et  des 
passages  dont  il  s'est  inspiré.  Il  y  a  du  reste  une  sorte 
de  parenté  de  génie  entre  le  modeste  organiste  de 
la  Mtirklkiiche  de  Halle  et  son  disciple  célèbre.  La 
même  noblesse,  le  même  style  lumineux,  se  remar- 
quent chez  l'un  et  chez  l'autre.  Je  renvoie  à  l'admi- 
rable air  de  (énor  avec  violon,  0  du  xvevlker  Freu- 
dengeist  (p.  71  de  l'édition  moderne),  où  se  déclare 


magnifiquement  cette  affinité  entre  les  deux  musi- 
ciens-. 

Zachow  ne  manque  pas  d'ailleurs  de  traits  com- 
muns avec  Bach.  Mattheson  avait  critiqué,  chez  tous 
deux,  le  même  défaut,  la  répétition  inconsidérée  des 
paroles.  L'usage  des  motifs  expressifs  bien  détermi- 
nés, fortement  tracés,  avec  une  marque  de  person- 
nalité dans  l'usage  des  formules  traditionnelles,  leur 
est  aussi  particulier.  Je  signalerai,  par  exemple, 
l'emploi  de  la  suite  chromatique  descendante  dans 
l'orchestre  de  l'air  de  basse  Ach  und  W'ch  (p.  o6),  la 
cadence  vive  et  l'insistance  des  dessins  de  la  flûte 
dans  l'air  de  ténor  Singl  mich  an  (p.  1 13),  les  thèmes 
de  batailles  (p.  66,  chœur  Hûllenheer,  schïirfe  deine 
Feiierpfeile),  le  goût  pour  les  notes  répétées  dans  les 
motifs  vocaux  des  chœurs,  etc.^. 


De  Pli.  Heinricb  Erlebach,  dont  nous  étudierons 
plus  loin  les  airs  profanes,  on  a  conservé  quelques 
cantates  et  une  composition  pour  1'  «  acte  d'hom- 
mage >>  de  la  ville  impériale  de  Miihlhausen  à  son 
suzerain,  l'empereur  Joseph.  Dans  la  cantate  Ach. 
diiss  ich\Ytissers  ijenug  hdtlc.  il  interprète  les  paroles 
avec  une  ingéniosité  méticuleuse  :  non  seulement  il 
exprime,  comme  fait  un  des  Bach,  la  plainte  des  pre- 
miers mots  par  un  intervalle  altéré,  mais  il  ne  laisse 
point  passer  le  mot  \V'(7SSfr  [eau)  sans  y  mettre  ce  que 
Lecerf  de  la  Viéville  appelait  un  «  roulement  »  : 


^S 


^ 


s 


^^^ 


p   m   P    ff — P- 


m  r  m 


Ach!  Ach! 


^m 


-V 


Achîdassich  Was 


sers  ge  _  iiug 


Pins  loin,  il  adapte  au  mot  Thvûnen  (pleurs)  la  suite  chromatique  à  laquelle  le  xvii"  siècle  italien  et  alle- 
mand demande  si  souvent  de  larmoyer  : 


^,1,  j  ij  ;';' j,|  ^^^Y|^i,^^^^^p^^P 


und  dass  meine  Atigeu  Thra 

Les  Musicalia  d'Erlebach,  que  l'on  joua  Le;i  dcm  actu 
homagiali  Muthusino,den  2S  oct.  /70o,  contiennent  un 
■concerto  destiné  à  la  cérémonie  religieuse.  L'orches- 
tre comprend  deux  trompettes,  un  basson,  les  tim- 
bales, deux  violons,  deux  altos  et  la  basse  continue. 
Les  voix  sont  divisées  en  deux  groupes  :  le  concertino 
et  le  concerto  grosso.  C'est,  avec  des  noms  plus  moder- 
nes, le  renouvellement  de  la  distinction  entre  le  coro 
,  favorite  et  le  chœur  plein.  Après  une  assez  longue 
introduction  de  musique  «  brodée  »,  les  quatre  so- 
listes enlonnenl  Y Exulleinus.  ginidcamus,  où  les  voca- 
lises de  jubilation  alternent   avec  les  grands  chocs 


-iieuQuellen  vva_  reo 


1.  Nous  ne  pouvons  que  signaler  ici  les  avilres  maîtres  nurembcr- 
geois  dont  M.  Seillcrt  a  fait  connailrc  les  cruvres  (Deiikmàler  dent- 
■scher  Tonhiinst.  Il"  Folge,  VI,  I,  l'JOo)  :  Paul  Hainlciii  et  Heinrich 
Sclnvemmcr.  Les  (i-uvres  de  Weclvcr  et  de  Pachelbcl  se  trouvint  dans 
le  môme  volume.  Il  fuut  encore  signaler,  de  Pacbelbel,  un  .Uarjuificat 
pour  4  voix,  -  violons,  3  violes,  basson  et  or^^ue  (Bibl.  nat.,  ms.).  Quel- 
ques versets  sont  d'un  contrepoint  remarquable  (en  part.  Quia  fecit), 
d'autres  fort  exjiressifs  {Et  niisericordia ;  Quia  fecit).  Une  ritournelle 
est  écrite  pour  le  fagotto  solo. 

2.  Voyez  le  Hùtidcl  de  M.  lîomain  Rolland  (libr.  Alcanl. 

3.  Denkmàler  deutscher  Tonkuust,  h"  Fohje,  21  et  22.  Nous  devons 
citer  encore  quelques  musiciens  qui  ont  vécu  dans  la  région  où  J.-S. 
Bach  résida  pendant  sa  jeunesse  :  G.  L.  Agricola,  mort  dès  lt>76  i 
Gotha,  a  laissé  un  motet  pour  4  voix  et  4  violes.  îch  nnll  schweif/en 
»tUpsal,  Tab.  82  :  1),  plus  remarquable  pour  les  intentions  que  pour  la 

Copyright  hy  Ch.  Delagrave,  l9i'S, 


d'harmonie  consonante,  frappés  par  toutes  les  voix 
et  tous  les  instruments.  Il  ne  faut  point  juger  de  cette 
composition,  d'abord  plus  grandiloquente  qu'élo- 
quente, avec  une  sévérité  hâtive.  Certes,  le  début  en 
est  assez  commun  :  l'invention  n'y  parait  point  très 
remarquable,  et  la  technique  ne  s'y  élève  pas  bien 
haut.  Mais  ce  chœur  ne  manque  pas  de  mouvement, 
la  sonorité  en  est  riche,  l'on  y  trouve  les  meilleurs 
traits  de  la  maf^nificence  des  Français,  un  peu,  je 
l'avoue,  de  la  monotonie  d'énergie  qui  lasse  en  leurs 
pièces  d'apparat,  et  cependant  quelque  chose  de  moins 


technique;  d'Adam  Drese,  qui  fut  maître  de  chapelle  à  la  cour  d'Arn- 
stadt,  nous  connaissons  un  motet  sur  cette  parabole  :  "  Le  royaume  des 
cieux  est  semblable  à  un  roi  qui  célèbre  les  noces  de  son  fils,  »  etc. 
{Das  Himmi'lrnch  ist  glvich  oint'yn  Konir/r,  Ups.  V.  M.  54  :  3),  où  le 
récit  est  parfois  d'une  belle  déclamation  {en  part,  ces  mots,  Kompt  zur 
Hochzeit,  venez  aux  noces).  De  Daniel  Eberlin,  qui  passa  quelques 
années  dans  la  ville  d'Eisenach,  on  peut  signaler  le  niot''t  pour  4  voix, 
1  violons  et  4  violes  de  gambe  Ich  kan  nicht  mehr  frtragim  diesen 
Jammer  (V[>sn\,  V.M.  54  :  -i),  ou  le  discours  un  peu  sec  du  récitant  est 
cependant  animé  de  figures  mélodiques  bien  trouvées  (p.  es.  la  7«dim. 
descendante  sur  fàllt  allzii  schirci',  tombe  trop  lourdement)  ;  les  pre- 
mières paroles  reparaissent  comme  en  refrain,  au  début  et  à  la  un  de 
chaque  strophe  de  la  (imploration.  Puis  est  chanté  le  choral  So  fahr  ich. 
hin,  que  les  4  violes  de  gambe  accompagnent  d'accords  en  lent  trémolo. 
et  dont  le  l*""  violon  orne  la  mélodie  de  grands  entrelacs.  VAmcn  est 
de  rythme  énergique,  comme  certains  A7nen  de  Buxtehude. 

Gl 
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factice,  de  plus  généreux  et  de  plus  continu,  malf^ré 
les  cadences  rebattues;  et  cela,  très  nettement,  nous 
annonce  Handel.  Enlin,  la  dernière  partie  est  Tort  belle. 
Après  un  épisode  où  le  ténor  et  le  soprano  chantent 
seuls,  le  chœur,  auquel  l'orchestre  prélude,  en  répé- 


tant l'introduction  du  comjncncement,  dit,  en  accords 
fortement  accentués,  Applaudite.  A  ce  motif  ryth- 
mique succède  inie  large  phrase  de  l'alto,  soutenue 
comme  un  fragment  de  choral  : 


$ 


Tutti 
SOPH.        Ap 

î^ ^- 


r   r  I  r  r  r  f  ^  '  rM  ^ 


di.te 


II)   _    Ira     -       (e     nmic       por      (as       Do  _  nii       _      ni 

TÉN.  a  BASSE      Ap   .     plan.  di.  te 
Puis  le  ténor  expose  un  nouveau  thème  : 


j^  J-'  J-'  j'TTT^S 


h=^ 


^^^=^ 


Cuii_ve_  ni  _  le    san. 


.cti 


Le  soprano,  enfin,  reprenant  les  vocalises  déjà  tant  de  fois  redites,  intervient  avec  ce  sujet  : 


f'  g  r  r  ilLl 


Ap_plau_di_(e,  applau. 


De  tous  ces  éléments,  Erlebach  forme  nn  ensemble 
fugué  qui  résonne  assez  puissamment  pour  que  l'on 
oublie  les  légers  défauts  d'écriture  qui  s'y  rencon- 
trent. 

Dans  le  grave  staccato  qui  suit,  les  instruments  à 
cordes,  soutenus  du  basson  et  de  la  basse  continue, 
accompagnent,  en  accords  détachés,  les  phrases  de 
supplication  chantées    successivement  par  les  voix. 


Après  ces  prières,  que  le  mode  mineur  assombrit,  les- 
deux  chœurs  (concertino  et  concerto  grosso),  avec  la 
basse  continue  seule,  font  entendre,  en  style  de  mo- 
tet, une  série  d'invocations  formées  d'abord  d'amples 
(H  de  lents  accords,  puis  plus  animées,  et  dont  la  mu- 
sique évolue  vers  Hn/ci/t'»;'.  Aussitôt  après  la  cade[ice 
qui  a  évoqué  ce  ton,  le  soprano  e-xpose  ce  thème  de 
fugue  {allegro)  : 


i'  p  p  I  p  p  ^^lU  dJ^'y'  P  ^ 


Sit     ti  _  Li      so-li    glo 


11. 


Hal_le  _    iu_ja 


A  partir  de  l'enlrée  de  la  basse,  les  instruments  à 
cordes  se  joignent  aux  quatre  voix,  et  les  trompettes 
paraissent,  pour  donner  plus  d'éclat  aux  dernières 
mesures  de  l'exposition.  Après  un  bref  interlude  où 
l'orcliestie  répèle  les  motifs  présentés  pai'  le  choiur, 
les  voix  reprennent,  en  commençant  par  le  ténor,  la 
courte  fugue,  au  sujet  «  traité  de  près  »,  que  l'on  a 
déjà  entendue.  Sans  modulation,  ces  fragments  en 
style  d'imitation  se  juxtaposent  ainsi,  presque  tout 
sembliibles  et  comme  enchaînés  au  ton  principal. 
D'où  une  impression  d'uniformité  un  peu  lourde  qui 
est  acceptable,  cependant,  à  cause  de  l'ellet  de  ma- 
jesté, de  force  éclatante  que  le  compositeur  produit 
par  son  énergie  obstinée. 


J.-C.  Kridel,  organisle  h  Hnniburg,  donna,  en  1706, 
des  Concert-Arien,   pour  chant  solo,  avec   orgue  et 


i 


ù 


*       » 


0 


An_  fang  al  _   1er 


er      Uin 


deux  violons.  Dans  ces  œuvres,  il  se  montre  lidèle  aui 
vocabulaire  des  musiciens  du  xvii°  siècle.  Sur  singen 
il  ne  manque  pas  de  laisser  une  vocalise  s'étendre  en 
chant;  il  n'oublie  point  de  retenir  la  voix  sur  la  syl- 
labe accentuée  de  hestiindig  (n"  11;  il  connaît  la  vertu 
expressive  des  mélodies  chromatiques  m"  .!).  D'autre 
part,  les  procédés  de;  l'écriture  en  style  d'imitation, 
les  artilices  vulgaires  de  la  polyphonie,  les  réponses 
entre-croisées  des  voix,  le  parallélisme  facile  des  mo- 
tifs biodés  sur  des  accords  partaits,  en  un  mol  l'ap- 
pareil même  des  compositions  intriguées,  un  pédan- 
tisme  ingénu,  alourdissent  la  plupart  de  ces  u;uvres 
et  empêchent  d'y  goûter  ce  qu'elles  ont  parfois  de 
volontaire  et  de  soutenu.  On  peut  juger  de  ce  style 
par  les  développements  donnés  aux  derniers  airs  du 
recueil  (V  et  VI),  mais  l'on  reconnaîtra,  dans  le  début 
d'une  phrase  prise  dans  le  VI'-  air,  une  mélodie  noble 
qui,  par  l'expansion  des  motifs  des  violons,  s'amplifie 
et  ne  manque  pas  de  lyrisme'. 

4v 


^ 


f  J'  .]■'  I J 


ge. 


du  auch  mein  Anfaiig  bist 


{.  iVeii-erOff'netea  Blumen-Gùrfteiii,...  B'M.  nal.,  Vin',  3'.>. 
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Né  au  milieu  du  xvii=  siècle,  Christian  Hitter,  un  des 
quatorze  niailres  de  cliapelle  auxquels  Maltheson 
dédie  son  Beschutzte  Orchestcr  (1717),  a  laissé  des  can- 
tates dont  M.  Ricliard  Buclimayer  a  publié  l'une,  datée 
de  Hambourg  (1704)'.  Dans  cette  œuvre,  0  amnntis- 
sime  spoiixe  Jcsu.  nous  trouveions  un  tour  mélodique 
chaleureux  et  clair  qui  nous  rappelle  la  manière 
d'Agostino  Stetfani-.  Le  premier  air  de  soprano  d'une 
cantate  de  Hitter  annonce  distinctement ,  assure 
M.  Buchmayer,  qui  l'a  découvert  à  Liineburg,  l'air 
connu  de  Bach,  Mein  rilùubiyes  Herz  (Air  de  la  Pente- 
côte). 


Dans  les  cantates  de  Joliaim  Kulinau  paraissent 
aussi  bien  des  tournures  du  langage  musical  de  Bach. 
Par  les  exemples  que  nous  avons  donnés  jusqu'ici, 
nous  savons  déjà  que  ces  formes  d'expression  sont 
communes  à  tous  les  musiciens  de  la  hn  du  xvn» 
siècle  et  du  commencement  du  .wm"  siècle.  Beaucoup 
de  ces  compositeurs  ne  se  disliiignent  que  par  l'habi- 
leté à  raettie  en  œuvre  les  ressources  du  vocabulaire 
traditionnel.  Quelques-uns  enrichissent  le  lexique  des 
métaphores  musicales,  trouvent  des  comparaisons 
neuves  ou  rajeunissent  les  anciennes  par  l'usage 
qu'ils  en  font  :  ils  ont  ainsi  les  mêmes  méiites  que  les 
poètes  qui,  respectueux  des  conventions  classiques, 
savent  être  audacieux  sans  révolte,  et  employer  avec 
originalité  les  lieux  communs  intelligibles  à  chacun. 
Kuhnau  est  un  de  ces  maîtres  diserts,  ingénieux  et 
accessibles.  Il  présente  à  ses  audileurs  ce  qu'ils  con- 
naissent bien,  et  il  ne  cherche  pas  à  les  surprendre, 
ne  fût-ce  qu'en  parlant  fort  :  son  éloquence  n'est  qu'é- 
légante et  mesurée.  Il  n'a  point  dans  ses  œuvres  de 


chant  celte  véhémence  ni  cette  rudesse  qui  agissent 
si  fortement  dans  ses  «  sonates  bibliques  >>  pour  le 
clavecin.  Mais  il  se  contente  de  traduire,  simplement 
et  gravement,  les  seuliments  religieux  que  le  texte 
de  ses  cantates  éveille  en  lui.  Il  est  trop  sincère  pour 
aller  jusqu'à  l'emphase  scénique,  et  cependant  il  a 
trop  de  seusibilité  pour  rester  impassible.  Le  désir 
de  paraître  naturel,  de  ne  point  forcer  le  ton,  comme 
les  gens  de  théâtre,  le  gouverne  sans  cesse.  On  dirait 
même  qu'il  évite  de  faire  ostentation  de  technique. 
Aussi,  quand  on  les  examine  pour  la  première  fois, 
ses  cantates  semblent-elles  manquer  et  de  puissance 
expressive  et  de  grandeur  musicale.  Certes,  on  ne 
saurait  rien  trouver  en  lui  du  palhétique  violent  ou 
du  métier  merveilleux  de  Bach.  Scheibe  a  pu  lui 
reprocher  d'être  prosaïque^  et  Spitia  le  juge  sévère- 
rement'.  11  faut  avouer  que,  bien  souvent,  son  style 
mélodique  est  pauvre  :  les  dessins  sont  anguleux,"  se 
développent  péniblement,  sans  que  la  participation 
des  instruments  les  ravive;  les  rythmes  sont  mono- 
tones et  de  cadence  lourde.  Cependant,  si  l'on  con- 
sidère que  Kuhnau  est  sans  doute  contraint  à  la 
facilité,  à  cause  de  la  faiblesse  de  ses  chœurs  et  de 
son  orchestre,  et  à  cause  du  goiit  même  de  ses  audi- 
teurs, on  conviendra  que  ce  cantor  de  la  Thomas- 
schulc  de  Leipzig  a  écrit  des  œuvres  dont  la  dévote 
sévérité  n'est  pas  le  seul  mérite.  Dans  les  quelques 
cantates  que  j'ai  pu  étudier  à  la  bibliothèque  de 
Leipzig,  se  trouvent  des  passages  dignes  d'être  signa- 
lés. Ainsi  l'inlroduction  de  la  cantate  Ersclirickt  mein 
Herz  vur  dir  (Mon  co;ur  esl  rempli  de  ta  crainte),  dont 
l'uniformité  sombre  est  rehaussée  de  quelques  accords 
émouvants  : 


Vjolino  1 
Violino  2 

Violetta 


_Fagotto 
e  Organo 


SONATA 


1.  Leipzig,  Brcilkopfet  Hiirlel,  lOOG.  Voyez  aussi  l'art,  de  M.  Bucll- 
iii.Tver  dans  la  liiemanH-I'\stsctirift,  19U'>,  p.  3))4. 

1.  Voyez  son  œuvre  Sacer  Junus  giiadrifroiis...,  Munich,  1G85 
(lîiLI.  liai.,  Vni*.  10.^3).  Ritter  nous  a  laissé  encore  d'autres  motets, 
parmi  lesquels  un  Vater  unser,  pour  mezzo  soprano  et  5  violes,  adnii- 


r.ible  de  force  expressive  el  de  magnificence,  mais  d'une  étendue  vo- 
cale qui  en  rend  l'expcution  fort  difficile  (Bibl.  d'L'psal). 

3.  P.  764  deféd.  de  1745  du  Crilischer  ilusikus. 

4.  J.-S.  Bach,  II,  p.  105. 
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Certains  motifs  entrecoupés  et  pesants  reparaîtront  chez  Bach  : 

_• . , — _ T    P — ft- 


f;    7      5    , 


Die  Rrank. 


-  heit 


La  montée  de  la  voix,  au  début  de  la  cantate  pour  1  ralentissement  du  mouvement,  plus  expressive  que 
alto  solo,  Ich  hebe  meine  Aiigen  auf,  devient,  par  le  j  descriptive  : 


¥ 


^ 


W^^ 


^ 


^ 


Ich        he  _    be  mei  _  ne         An  _  gen  auf     zu      deri    Ber  _ 


f 


i.    l.J.    i' 


=ï 


Dans  une  cantate  pour  la  fête  de  Nocl,  où  le  cho- 
ral Vmn  Himmel  horh  da  liomm  ich  lier  est  accompa- 
gné de  fjiands  traits  des  violons  qui  nous  annoncent 
les  motifs  synilioliiiues  Joints  par  Bacli  à  la  mélodie 
du  même  cantique,  nous  trouvons  aussi  une  image 


-geii 

déjà  signalée  chez  G.  Horn  :  après  que  le  thème  de 
Gloria  in  excelsis  s'est  élevé  dans  un  mouvement 
rapide, les  voix  prononcent,  au  contraire,  sur  des  notes 
basses,  et  avec  calme,  les  mots  Et  in  terra  p<ix  : 


Piano 


Violinol. 

VioIin(i2 

Viola. 


Bç. 
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D'autres  passages  nous  montrent  que  Kuhnau  n'est 
si  ingénieux  dans  ses  sonates  à  programme  que 
parce  qu'il  connaît  parfaitement  les  procédés  du  style 
récitatif.  Il  sait  marquer  fort  distinctement  les  oppo- 
sitions entre  les  dilférentes  périodes  du  texte,  soit  en 
isolant  le  mot  »  mais  )),qui  les  sépare,  soit  en  accen- 
tuant la  conjonction  par  un  accord  dissonant.  A  ces 
mots,  Es  ist  vollbracht  (C'est  accompli),  il  associe  les 
notes  d'un  arpège  descendant.  Il  environne  les  paro- 
les de  contemplation  de  longs  accords  des  instru- 


ments à  cordes.  Son  orchestration  sert  d'ailleurs  à 
établir  le  coloris  des  scènes  qu'il  dépeint.  Dans  la 
cantate  pour  l'Ascension  de  1717,  les  trompettes  et 
les  timbales  célèbrent  le  triomphe  du  Christ.  Quand, 
dans  une  autre  cantate,  il  évoque  la  rage  du  ser- 
pent infernal,  les  violons,  le  hautbois  et  la  basse 
jouent,  à  l'octave,  une  ritournelle  grondante,  sem- 
blable aux  accompagnements  «  furieux  »  que  Rein- 
liard  Keiser  fait  entendre  dans  les  scènes  tumul- 
tueuses de  ses  opéras'. 
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A  la  suite  de  tous  ces  maîtres,  paraît  J.-S.  Bach, 
qui  a  redit,  mieux  que  les  plus  grands,  ce  que  cha- 
cun d'eux  avait  pensé  de  meilleur.  Dans  cette  étude 
succincte  sur  la  musique  allemande,  nous  ne  pou- 
vons introduire  un  travail  complet  sur  Bach,  pour 
.qui  les  plus  gros  livres  sont  encore ,  sur  certains 
points,  insuffisants.  Nous  renverrons  donc  le  lecteur 
à  des  ouvrages  spécialement  consacrés  à  Bach,  ou- 
vrages qui  se  complètent  les  uns  parles  autres.  Mais 
nous  indiquerons  cependant  comment,  dans  l'œuvre 
religieuse  du  compositeur  universel ,  se  rellèlent, 
très  clairement,  les  idées  des  musiciens  allemands 
qui  l'ont  précédé.  Nul  n'est  plus  fidèle  aux  usages  <lu 
style  expressif  établi  parSchtitz,  héritier  des  anciens 
contrapontistes  et  disciple  des  Italiens  modernes. 
Dans  une  conférence  faite  et  publiée  en  1900,  j'ai 
indiqué  déjà  que  le  lexique  de  Schiitz  contenait  les 
mots  essentiels  du  vocabulaire  de  Bach,  et  que  la 
syntaxe  des  deux  auteurs  était,  en  somme,  de  même 
nature'-.  L'analyse  des  éléments  significatifs  de  la 
musique  de  Bach  nous  montre  d'ailleurs  qu'il  ne  s'y 
trouve  rien,  à  vrai  dire,  que  ses  devanciers  n'aient 
rendu  intelligible  au  public  allemand'.  Seulement, 
son  discours  est  plus  fortement  construit,  plus  péné- 
trant et  plus  ample.  Toute  la  richesse  de  la  musique 
scénique  lui  est  acquise  :  avec  Varioio  des  anciennes 
cantates,  il  sait  traiter  le  récitatif,  souple  et  pathé- 
tique; il  emploie  l'air  italien;  la  diversité  de  l'or- 
chestre est  à  son  service;  nulle  ressource  qui  lui 
manque  pour  dire  ce  qu'il  veut.  Il  nous  suffira  d'exa- 
miner ici  quelques-unes  de  ses  œuvres  les  plus  carac- 
téristiques, pour  reconnaître  que  cet  architecte 
incomparable  est  aussi  un  orateur,  et  que  sa  musi- 
que contient  une  prédication  violente,  à  laquelle  ses 
précurseurs  ont  préparé  les  esprits.  Ses  cantates  les 
plus  anciennes,  où  la  technique  est  moins  éblouis- 
sante, nous  révèlent  distinctement  quelle  tradition 
il  a  suivie.  Le  biographe  de  Bach,  Philipp  Spitta, 
considère  comme  la  plus  ancienne  de  ses  œuvres  qui 
nous  soient  parvenues  la  cantate  de  Pâques  Demi 
du  irirst  meine  Seele  nicht  in  der  Hôtle  lussen  (éd.  de  la 
Uachijesellschaft,  n°  lo).  La  version  que  nous  en  pos- 
sédons est  une  version  remaniée.  Mais  plusieurs 
fragments  remontent  apparemment  à  l'époque  où 
Bach  était  organiste  à  Arnstadt  (1703-1707).  Dans 
l'introduction  de  la  première  partie  et  dans  l'intro- 
duction de  la  seconde,  se  succèdent  de  graves  accords 
d'orchestre,  séparés  par  des  silences,  comme  dans 


1.  Voyez,  par  eiemplc,  Vlmjanno  fedelc,  acte  2,  se.  8,  et  acte  3,  se.  5 
el  se.  10. 


les  introductions  de  Buxtehude.  Le  dialogue  entre 
les  instruments  à  cordes  et  les  trompettes  a  quelque 
chose  de  merveilleux  et  de  triomphal.  Le  duo  entre 
le  soprano  et  l'alto  nous  montre  le  goût  de  Bach 
pour  les  motifs  significatifs,  et  son  habileté  à  écrire 
le  contrepoint.  L'individualité  des  voix  y  est  admira- 
blement sauvegardée  :  l'une  se  lamente,  et  l'autre 
chante  la  joie;  d'une  part,  le  thème  chromatique 
familier  aux  maîtres  du  xvii°  siècle,  d'autre  part  un 
thème  clair  et  bien  cadencé,  traduisent  l'antithèse 
du  texte.  Sans  donner  au  pittoresque  une  place  pré- 
pondérante, Bach  illustre,  en  passant,  certains  mots 
caractéristiques  :  la  basse  continue  imite  les  gron- 
dements du  «  chien  de  l'enfer»;  des  notes  piquées 
sont  jointes  au  mot  verlaclU;  les  paroles  Hier  steht 
der  Desieger  (Voici  le  vainqueur)  éclatent  en  tons  de 
fanfare. 

La  cantate  pour  la  mutation  du  conseil  de  Muhl- 
hausen  (4  février  1708)  s'apparente  à  la  précédente 
par  l'absence  de  récitatifs  et  par  l'architecture  incer- 
taine des  airs.  Mais  on  y  trouve  des  chœurs  assez  dé- 
veloppés, et  l'orchestre  y  a  une  place  plus  importante. 
Dès  le  premier  chœur,  les  instruments  reçoivent  un 
rôle  fort  intéressant  :  les  arpèges  des  trompettes  se 
répercutent  dans  la  partie  des  hautbois,  puis  des 
tlûtes,  enfin  les  cordes  composent  et  prolongent,  par 
des  trilles  mesurés,  la  fondamentale  des  accords  que 
forment  les  voix  en  chantant  :  Gott  isl  mein  Konig 
(Dieu  est  mon  roi).  Quand  le  chœur  est  terminé,  la 
rumeur  des  derniers  accords  flotte  encore  dans  l'écho 
des  inslruments  à  vent,  comme  un  nuage  d'harmoni- 
ques disséminées.  L'avant-dernier  chœur  est  accom- 
pagné aussi  par  un  orchestre  fort  ingénieusement  dis- 
posé, où  les  intentions  symboliques  et  imitatives  du 
compositeur  lui  font  trouver  des  etl'ets  de  sonorité 
neufs  et  délicats,  tandis  que  les  voix  font  entendre 
une  prière  sombre  et  passionnée,  en  suppliant  le  Sei- 
gneur de  ne  point  livrer  à  l'ennemi  la  vie  de  ses  tour- 
terelles (B.  G.,  71). 

Composée  vers  le  même  temps ,  puisqu'elle  est 
aussi  datée  de  Mùhlhausen,  la  cantate  Aus  der  Tiefe 
(lî.  G.,  131)  doit  être  citée  ici.  Ainsi  que  dans  un  épi- 
sode de  la  cantate  Goit  ist  mein  Konig,  Bach  fait  pa- 
raître, au  cours  de  cette  œuvre,  avec  quelle  dévotion 
et  quelle  pénétration  il  sait  employer  le  choral  de 
l'Église  luthérienne.  Tandis  que  la  basse  déclame  le 
troisième  verset  du  psaume  130  (Si  tu  tiens  compte 
des  iniquités...),  et  tandis  que  le  hautbois  ne  cesse 
de  discourir,  le  soprano  exprime,  par  un  cantique,  la 
prière  collective.  La  supplication  personnelle  de  la 


2.  lyes  i-^ormes  d'expression  daits  la  musique   de  Sckûtz  {Tribu?ie 
de  Saint-Gci-eais,  nov.  1900). 

3.  Voyez  mon  ùtude  sur  l'Esthétique  de  Bacit  (1907). 
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basse  et  la  plainte  lyrique  du  hautbois  semblent 
ainsi  n'être  que  des  gloses  pieuses,  ajoutées  à  la  pa- 
role du  peuple  chrétien.  Plus  loin,  dans  l'inlroduclion 
à  la  fugue  qui  achève  la  cantale,  le  hautbois  chante 
aussi.  Mais,  quand  il  fait  onduler  une  mélodie  com- 
posée de  motifs  uniformes  et  tendres  au-dessus  des 
accords  soutenus  par  les  voix,  il  est  moins  rinterprète 
de  l'espoir  qu'elles  manifestent,  que  le  messager  de 
la  grâce,  qui  di'yà  console,  aussitôt  que  souhaitée. 
Nous  reconnaissons  ainsi,  dans  cette  œuvre  du  jeune 
musicien,  la  prolondeur  du  sentiment  religieux  qui 
l'inspire  et  l'ingéniosité  de  son  esprit.  La  maturité 
précoce  de  sa  technique  éclate  d'ailleurs  dans  la  fugue 
double  qui  sert  de  conclusion  à  cette  cantale. 

Comme  les  précédentes,  la  cantate  (iotlex  7.eit  ist 
ilie  allerieste  Zeit  (B.  G.,  100)  manque  de  récitatif,  et 
le  choral  y  figure  avec  une  poésie  significative.  Ce 
>erait  une  impiété  fort  maladroite  que  de  remaniei- 
l'orchestre  de  celte  œuvre,  où  quelques-uns  s'éton- 
nent de  ne  trouver  que  deux  flûtes,  deu.t  violes  de 
gambe  et  la  basse  continue.  Les  couleurs  discrètes  et 
pures  que  Bach  a  choisies  sont  d'une  parfaite  conve- 
nance :  la  douceur  du  sommeil  où  s'endort,  au  temps 
marqué,  l'élu  de  Dieu,  nous  est  annoncée  par  la  so- 
tialina  qui  seil  d'introduction,  et,  dans  tout  ce  poème 
de  la  mort,  les  instruments  et  les  voix  chantent  avec 
un  accent  recueilli,  tour  à  tour,  les  délices  du  repos  et 
les  joies  d'une  vie  où  l'on  agit  sans  connaître  de  fati- 
gue ni  de  peine. 

Celte  cantate  doit  évidemment  compter  parmi  les 
plus  anciennes  :  j'ai  indiqué  dé|;i  pourquoi  elle  res- 
semble à  celles  qui  ont  été  citées  les  premières. 
J'ajouterai  que  l'on  y  trouve  une  formule  mélodique 
particulière  aux  œuvres  de  la  jeunesse  de  Bach.  Celte 
Ibrmule,  qui  se  présente  généralement  sous  celte  ap- 


parence 


2  —  ^,  se  rencontre  déjà  chez  Tunder 


(éd.  Seiflert,  lin  de  la  Sonata  de  Hcrr,  nun  làsisext  du 
(leinen  Din>er),  On  la  remarque  aussi  chez  Johann 
['hcher  {llimiiilixrlie  Scekn-Lust,  IliSfi,  Madr. .'{).  Erle- 
bach  en  fait  également  usage.  Dans  la  cantate  de  1708, 
doit  ist  iitein  Kuni/j.  cette  espèce  de  poit  de  voix  pa- 
lail  fréquemment,  et  les  compositions  instrumentales 
de  la  même  époque  en  contiennent  de  nombreuses 
applications  :  il  me  suflira  de  citer  ici  le  Capiicriii 
soprii  ta  tnnliinanzd  del  stio  fralcUn  iLilctlissiiuo  (H.  (j., 
vol.  .\XXVI,  p.  IflOl,  qui  remonte  a  17(l't,  et  le  choral 
d'orgue  Ein'  fesleBuig,  que  Spitta  croit  écrit  en  l'M 
iJ.-.S.  Bncli,  I,  p.  HDt). 

Après  ces  cantates,  il  convient  de  signaler  la  can- 
tate Nnch  dir,  llerr,  verlangft  mich  (B.  (1.,  l'iO),  faite 
vers  171-2.  Dans  la  Ciacona  linale,  on  recoimait  l'ap- 
plication au  style  vocal  accom[>agné  des  procédés  de 
l'art  instrumental;  il  est  intéressant  de  comparer  ce 
chœur  aux  chaconncx  de  Buxlehude.  Comme  les  can- 
tates énuinérées  précédemment,  cette  cantate  ne  con- 
tient pas  de  récitatifs  ni  d'airs  où  la  forme  de  l'aria 
italienne  avec  da  capo  soit  observée.  Dans  ces  œuvres, 
d'ailleurs,  les  paroles  ne  sont  point  façonnées  par  des 
poètes  de  métier,  qui  écrivent  d'après  les  préceptes 
imposés  airx  librettistes  d'opéras  ou  de  cantates.  Il 
est  probable  que  bien  souvent  le  musicien  a  lui-même 
choisi,  dans  l'Ecriture,  les  textes  qu'il  traite. 


Les  premières  cantates  de  Bach  composées  d'après 
un  poème  régulier  furent  faites  sur  les  vers  d'trd- 


mann  Neumeister.  Les  cantates  Ic/i  weiss  dass  mein 
Eitoser  li-bt  iB.  (!.,  160i,'J7hs  ixt  ein  Kind  geboieu  (B. 
C,  1421,  liUicIt  nie  dev  Hegen  und  Schnee  vum  Him- 
meli  fdtlt  iB.  G.,  18),  Nun  komm  der  lleiden  Ileiland 
I  B.  G.,  (il)  et  Wer  mich  liebl  (B.  G.,  'Itl)  sont  tirées  des 
recueils  publiés  par  cet  écrivain.  Elles  furent  compo- 
sées entre  1712  et  1716.  Dans  la  cantate  Ich  ireixx, 
dass  mein  Eiioser  lebt.  il  faut  remarquer  la  précision 
expressive  du  récitatif  et  la  verve  avec  laquelle  Bach 
l'ait  dialoguer  le  violon  avec  la  voix.  Le  débirt  de  la 
cantate  Stiii  komm,  der  lleiden  Ileiland  doit  èlie 
signalé  aussi  :  il  y  mêle  au  développement  d'une 
ouverture  française  l'exposé  du  cantique  auquel  celte 
cantate  se  l'apporte  (Viens,  Sauveur  des  gentils). 

Plusieurs  cantates  de  la  même  époque  sont  écrites 
sur  des  vers  de  Salomon  Kranck,  poète  moins  sec  que 
.Neumeister.  Il  semble  que  la  cantate  leli  batte  riel 
llcliummernisx  |B.  (',.,  21 1,  datée  prohaldement  de  171  'i-, 
soit  composée  d'après  un  livret  de  cet  auteur.  C'est 
une  des  œuvres  les  plus  admirées  de  Bach  :  la  sensi- 
bilité et  le  lyrisme  du  compositeur  s'y  révèlent  sura- 
bondamment. Les  plaintes  de  l'àme  privée  de  la 
grâce  et  les  joies  de  l'Ame  visitée  par  le  Seigneur  y 
composent  le  drame  de  la  conscience,  achevé  par  ua 
dénouement  heureux.  Ce  contraste  des  sentiments  se 
rellele  exactement  dans  la  musique  :  l'introduction 
et  les  airs  de  soprano  et  de  ténor  de  la  pieiniére  par- 
tie sont  d'une  profondeur  et  d'une  àpreté  fort  émou- 
vantes. L'allégresse  et  la  force  rayonnent  dans  la 
fugue  finale.  Le  récitatif  dialogué  par  lequel  s'ouvre 
la  seconde  partie  annonce  le  passage  de  la  tristesse  à 
la  jnliilalion.  Discrètement  indiquée  dans  cette  page  de 
forme  lihre,  celle  transformation  du  sujet  se  révèle 
avec  trop  d'éclat,  une  sorte  de  vulgarité  dans  les  épi- 
sodes de  structure  régulière  qui  suivent,  où  la  conti- 
nirité  des  ligures  et  des  rythmes  produisent,  tour  il 
tour,  une  impression  d'emphase  et  de  tendresse  de 
théâtre.  La  vérité  hautaine  du  style  de  Bach  ne  repa- 
rait que  dans  le  choral  trait('!  en  contrepoint  avec  une 
sereine  habileté,  et  dans  l'éclatante  fugue  linale. 

Une  cantate  pour  le  dimanche  des  Hameaux  (I7li- 
ou  nio)  est  faite  aussi,  appannnment,  sur  un  texle 
de  FiancU  {Iliiiimels-Koniij,  .«■«'  uillliommen,  B.  (i., 
182).  Le  premier  chnuir  avec  ita  capo  que  nous  puis- 
sions remarquer  dans  les  ii-uvres  de  Bach  se  ti'ouve 
dans  cette  cantate.  L'introduction,  solennelle  à  cause 
des  motifs  accentués  et  pointés  que  Bach  y  expose, 
est  cependant  d'un  orchestre  doux  :  le  violon  et  la 
llùte  y  dialoguent  continuellement,  traçant  des  ara- 
besques qui  se  correspondent,  entre  les  accords  dé- 
tachés de  l'accompagnement,  comme  des  guirlandes. 

Neuf  autres  cantates  sont  tir'ées  du  recueil  de  Kranck 
Evangclisclus  Andaclils-Opfl'cr  {n l:i\.}\  semble  qu'elles 
fui'ent  composées  dans  l'année  même  où  parut  le 
texte.  La  cantate  de  Pâques,  Der  llimmel  laelil,  die 
Erde  jubilirel  (B.  G.,  .il),  est  à  la  fois  do;;malique  et 
humaine  :  d'une  part  le  musicien  chante,  en  une 
symphonie  retentissante,  en  un  chœur  à  cinq  voix, 
en  un  air  pompeux  et  martelé,  le  triomphe  de  Jésus 
lessuscilé;  d'airlre  part,  il  célèbre,  avec  une  poésie 
qui  lui  est  propre,  la  nouvelle  vie  à  laquelle  l'homme 
iloit  renaîlre,  et  le  réveil  de  l'âme,  délivrée  par  la 
mort.  L'accompagnement  de  l'air  de  ténor  est  d'une 
animation  égale  et  continue  et  d'une  ample  sono- 
rité; l'air  de  soprano,  avec  hautbois,  a  un  caractère 
thiide  et  paisible.  Le  compositeur  suscite  ainsi  des 
images  de  quiétude,  mais  non  d'assoupissement  : 
comme  dans  VArlus  Iragicui:,  il  ne  sépare  |ioint  l'idée 
de  félicité  de  l'idée  d'activité.  Dans  la  même  série  de 
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•cantates  citons  le  tendre  appel  à  la  mort  amie,  Komm. 
du  susse  Todessitmde  (B.  G.,  161),  où  l'orgue  même 
intervient,  pour  rappeler  un  des  cantiques  les  plus 
■chers  à  Bach,  et  où  les  flûtes  murmurent,  formant, 
dans  un  récitatif  admirablement  déclamé,  un  brouil- 
lard de  menues  résonances  qui  flottent  comme  un 
nuage  d'harmoniques,  tandis  que  les  instruments  à 
■cordes  laissent  tinter  les  notes  lourdes  du  «las.  Ue 
la.ca.nt.Oite.NiirJedemdasSeini'iKAÎ.,  163),  je  signalerai 
particulièrement  le  passage  où  Bach  emploie  le  cho- 
ral Meinen  Jesiim  lass  ich  niclU  qui,  joué  par  les  vio- 
lons et  les  altos,  domine  le  duo  où  le  soprano  et 
l'alto  chantent  :  «  Prends-moi  à  moi-même,  et  donne- 
moi  à  toi.  »  La  cantate  Mein  Gott,  irie  hinij',  ach  lawje 
commence  par  un  récitatif  où  la  déploration  du  so- 
prano s'élève  sur  une  basse  monotone  qui  ondule  à 

peine  VjJJJj'.  Dans  le  duo  d'alto  et  de  ténor,  le 
basson  expose  de  grandes  vocalises  d'une  mélancolie 
uniforme.  Après  un  récit  de  basse  qui  annonce  la 
paix,  le  soprano  chante  uu  air  confiant  et  animé,  où 
la  volonté  de  s'abandonner  à  Dieu  est  exprimée  avec 
obstination.  Comme  dans  le  premier  récitatif,  nous 
observons  ici  une  ligure  rythmique  à  l'interprétation 
de  laquelle  il  faut  prendre  garde  :  Bach  a  écrit,  dans 


cet  air, 


/••|»  pour  «3  •■ 


Parmi  les  cantates  composées  sur  des  paroles  de 
Franck,  citons  la  puissante  exhortation  à  l'attente 
du  dernier  jour,  que  nous  donne  la  cantate  Wachft, 
hetet  (B.  G.,  70).  Le  premier  chœur  énonce,  avec  une 
énergie  impétueuse,  le  commandement  de  «  veiller  )i, 
et,  en  harmonies  larges,  nous  enjoint  de  «  prier  ». 
Bach  observe  ainsi,  dans  sa  musique,  les  caraclères 
mêmes  des  sentiments  que  le  texte  doit  éveiller.  Dans 
l'air  de  soprano  il  marque  aussi,  avec  ce  génie  do 
l'antilhèse  qui  lui  est  particulier,  l'opposition  entre 
la  force  éternelle  du  verbe  sacré  longuement  pro- 
clamée par  la  voix,  et  la  malice  périssable  des  impies, 
dont  les  instruments  indiquent,  par  des  traits  fugaces, 
qui  vont  eu  s'évanouissant  (piano,  puis  fianiisimo) , 
l'inconsistance  et  la  ruine. 

Après  les  deux  cantates  vraisemblablement  écrites 
à  Côlhen,  WtT  sich  selbst  erhohet  (B.  G.,  4'7)  et  Dns  ist 
je  gewisstich  ivahr  (B.  G.,  141),  nous  en  arrivons  aux 
cantates  faites  pour  Leipzig.  Lorsqu'il  postulait  pour 
obtenir  la  place  de  canlor  à  Saint-Thomas,  Bach  pré- 
senta au  jugement  des  autorités  et  du  public  la  can- 
tate Jésus  nahm  eu  sicli,  die  Iwolfe  (B.  G.,  22),  qu'il  lit 
assez  simple  et  d'une  expression  facile  à  goûter.  La 
cantate  Du  tcahier  Gott  und  Davids  Solin  (B.  G.,  23) 
doit  être  de  la  même  époque.  L'emploi  du  choral  y 
est  fort  remarquable  :  dans  un  récitatif,  il  parait, 
joué  par  le  premier  violon  et  le  hautbois,  joignant 
l'implorante  litanie  de  la  communauté  chrétienne  à 
la  prière  du  ténor;  a.  la  tin  de  l'œuvre,  le  même  can- 
tique est  traité  à  quatre  voix,  et  l'orchestre  mêle  aux 
harmonies  du  chœur  des  soupirs  alternés. 

Datée  par  Bach  lui-même  (1723),  la  cantate  Die 
flimmel  erzàhlen  die  Elire  Goltes  (B.  G.,  Tj)  débute 
par  un  chœur  fugué  dont  l'exposition  est  faite  par  les 
solistes;  toutes  les  voix  poursuivent  et,  vers  la  fin, 
la  trompette  ajoute  encore  une  partie.  Ce  procédé  de 
crescendo  peut  être  imité  dans  l'exécution  de  certai- 
nes fugues  d'orgue.  La  même  année,  pour  le  renou- 

1.  Il  ne  faut  pas  exécuter  cette  figure  en  souteuant  une  bhnelie, 
mais  il  faut  distinguer  les  quatre  croches,  jouées  cependant  du  môme 
coup  d'archet. 


velleraent  du  conseil  de  Leipzig,  on  exécuta  la  pom- 
peuse cantate  Vreise,  Jérusalem,  denllcrrn  (B.  G.,  119), 
où  le  premier  chœur  est  en  forme  d'ouverture  fran- 
çaise; quelques  mois  plus  tard,  on  donna,  dans  l'é- 
glise de  Stôrmthal,  près  de  Leipzig,  la  cantate  Hàclist 
enrunschtes  Freudenfest  (B.  (i.,  XXIX"  année),  pour 
l'inauguration  de  l'orgue.  Les  dilférents  airs  de  cette 
œuvre  sont  écrits  sur  des  rythmes  de  gavotte,  de 
gigue  et  de  menuet;  précédée  d'une  ouverture,  celte 
composition  forme  ainsi  une  «  suite  »  pour  chant  et 
orchestre. 

iNous  ne  pouvons  signaler  ici  toutes  les  cantates 
de  Bach.  Parmi  celles  que  Spilta  date  de  l'année  1721, 
la  cantate  de  Pâques  Christ  lag  in  Todesbnnden  (B. 
G.,  4)  est  fort  intéressante.  Tout  s'y  rapporte  au  vieux 
cantique  allemand  qui  commence  par  ces  mots  : 
«  Christ  gisait  dans  les  liens  de  la  mort.  »  Le  pré- 
lude instrumental  est  basé  sur  un  fragment  de  la 
mélodie,  et,  dans  chacune  des  parties  de  l'œuvre 
qui  correspondent  aux  strophes  du  choral,  le  chant 
du  choral  est  mis  en  œuvre.  Bach  nous  offre  ainsi 
une  série  de  variations  sur  un  thème  qui  ne  sera 
présenté,  sans  ornements  et  sans  commentaires,  que 
tout  à  la  fin.  Dans  les  versets  successifs,  l'orchestre 
interprète,  par  des  traits  ou  des  harmonies  allégori- 
ques, les  paroles  du  poème  ;  la  basse  chromatique 
accompagne  les  paroles  où  l'on  célèbre  «  le  vrai 
agneau  de  la  Pàque,  immolé  pour  nous»;  \e  continua 
prend  une  allure  majestueuse  quand  le  soprano  et 
le  lénor  annoncent  la  ><  grande  fête  »  préparée  par 
le  .Seigneur.  Les  motifs  mêmes  que  les  voix  brodent 
sur  le  cantus  firinus  ont  de  la  signification  et  de 
l'expression.  Le  choral,  qui  ne  traduisait  que  d'une 
manière  générale  la  piété  de  l'assemblée  chrétienne, 
se  nuance  ainsi  de  toutes  les  émotions  de  la  piété 
personnelle.  La  cantate  Weinen,  Klaijen  (B.  G.,  12), 
où  l'introduction  n'est  qu'une  lamentation  lyrique 
du  hautbois,  et  où  le  premier  chœur,  fondé  sur  une 
basse  chromatique  obstinée  de  passacanlio,  repa- 
raîtra dans  le  Crucifixus  de  la  Messe  en  si  mineur,  se 
rapporte  sans  doute  aussi  à  l'année  1724. 

Entre  1723  et  1727,  Spitta  place  un  certain  nombre 
d'œuvres,  parmi  lesquelles  nous  citerons  Herr,  wie 
du  willt  (B.  <;.,  73),  où,  à  la  fin  du  premier  chœur, 
les  voix  s'arrêtent,  pour  conclure,  sur  un  accord  dis- 
sonant, après  avoir,  par  deux  fois,  répété  un  motif 
bref  redit  sans  cesse  par  le  cor.  L'air  de  basse  de 
cette  cantate  est  d'une  parfaite  liberté  de  forme  et 
d'une  expression  pénétrante.  Dans  0  Ewigkeit,  du 
Donnerwort  (B.  (i.,  20),  le  choral  est  exposé,  mêlé  au 
développement  d'une  ouverture  française.  Il  fallait 
à  Bach  une  entrée  grandiose,  pour  sa  tragédie  en 
musique,  dont  le  sujet  est  l'idée  terrible  de  l'éternité. 
Il  rassemble  dans  ce  premier  chœur  tout  ce  qui  ex- 
prime la  violence  et  tout  ce  qui  exprime  la  terreur  : 
le  tonnerre  gronde,  dans  l'orchestre  frémissant,  dans 
les  vocalises  rugueuses  de  la  basse,  et  les  voix  se  la- 
mentent, vont  jusqu'au  bégayement.  A  côté  de  cette 
cantate  où  l'effroi  de  l'éternité  est  si  fortement  décrit, 
il  faut  mentionner  la  cantate  où  la  crainte  du  «juste 
jugement  »  se  manifeste,  Herr,  ijehe  nicht  in's  Gericht 
(B.C.,  10:i),  où,  dans  le  premier  chœur,  après  les  pre- 
mières plaintes,  se  déroule  une  fugue  martelée  et 
implacalsle;  dans  un  air,  le  soprano  déplore  l'inquié- 
tude du  pécheur,  tandis  que,  sans  basse  grave,  les 
instruments  à  cordes  jouent  un  accompagnement  tré- 
pidant, et  le  hautbois  gémit  avec  la  voix.  En  regard 
de  ces  oîuvres  anxieuses,  se  déroule,  comme  un  hymne 
attendri,  une  cantate  où  Bach  célèbre  le  désir  de  la 
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mort,  Liebster  Gott,  uann  wercV  icii  sterben  (B.  G.,  8), 
composition  où  les  uboi  d'amore  chantent  chaleureu- 
sement et  doucement.  La  Ti-aaei-Ode,  enlïn,  couronne 
celte  série  de  cantates  où  la  pensée  du  retour  vers 
Dieu  et,  dans  certaines  pages,  le  désir  du  tombeau, 
«  frais  i>,  paisible  et  fleuri,  sont  exprimés  avec  tant 
de  prédilection.  Mais,  ici,  en  célébrant  la  f;loire  lu- 
mineuse de  l'âme  élue,  Bach  est  aussi  l'inlerprête  des 
regrets  du  peuple  luthérien  de  Saxe,  qui  pleure  sa 
souveraine  et  la  prolectrice  de  sa  foi,  Christiane 
Eberhardine,  femme  de  l'électeur  (1727). 

Datée  de  1731,  la  cantate  Wir  clunken  dir,Gott  (B. 
G.,  21)  est  forl  remarquable  par  l'emploi  éclalant  de 
l'orgue  obligé,  dans  une  transcription  d'un  prélude 
écrit  pour  violon  seul  {l'artiUi  en  mi  majeur). 

Dans  deux  cantates  écrites  sans  doute  entre  1730 
et  1734,  Jch  geh'  iind  suclie  mit  Vei  tangen  (B.  G.,  49)  et 
Ich  will  den  Kreuzslab  génie  traijen  (B.  (i.,  b6),  nous 
observons,  dans  des  passages  en  forme  d'rtcioso, 
l'évocation  épisodique  de  motifs  énoncés  aupara- 
vant :  Bach  les  renouvelle,  parce  que  le  texle  lui  repré- 
sente les  paroles  déjà  traitées  dans  les  airs  qui  pré- 
cédent. 

A  la  même  époque,  vraisemblablement,  le  maître 
composa  ou  remania  un  certain  nombre  de  cantates 
faites  sur  des  chorals.  Dans  la  cantate  Clu-istus  isl 
mein  Leben  (B.  G.,  93),  il  fait  usage  de  quatre  cantiques 
différents  :  dans  les  cantates  Ach  Gott,  ivie  manches 
Herzeleid  (B.  G.,  58)  et  0  Ewinket,  du  Donneruorl  (B. 
G.,  60),  les  voix  dialoguent  :  l'une  expose  le  choral, 
l'autre  le  commente.  Trois  cantates  où  le  cantique 
1V«s  Golt  thut  est  merveilleusement  varié  [li.  G.,  98, 
99  et  100), et  la  cantate  In  (dien  mcinen  Tkaten  (B.  G., 
97)  sont,  apparemment,  contemporaines  de  ces  œu- 
vres, ainsi  que  la  puissante  paraphrase  de  Ein'  fesle 
Burg  isl  miser  Gott  (B.  G.,  «0). 

Même  dans  les  cantates  qui  ne  traitent  pas  exclu- 
sivement un  cantique,  les  chants  luthériens  ont  une 
importance  particulière.  Ainsi,  dans  la  cantate  Es  ist 
nichts  Gesundes  an  meinem  Leibe  (B.  G.,  2ol,  au  verset 
du  psaume  38  qui  forme  la  substance  de  l'œuvre, 
Bach  mélange  une  gluse  musicale  tirée  du  ('horalbucli 
allemand  :  dés  l'introduction,  la  basse  expose  le  thème 
du  choral  Acii  llerr,  mich  urmen  Mander  accompagné 
des  plaintes  de  l'orchestre,  et,  quand  les  quatre  voix 
du  chœur  sont  réunies,  les  instruments  à  vent  redi- 
sent le  même  cantique. 

Citons  enfin,  pour  la  même  période,  un  cycle  de 
cantates  pour  solistes,  entre  lesquelles  je  distingue  la 
belle  œuvre,  inspirée  du  Nunc  dimillis.  kh  habe  genwi 
(B.  G.,  82i. 

Parmi  les  cantates  écrites  à  partir  de  173;i,  quel- 
ques-unes, dont  la  cantate  W'iire  Golt  nichl  mit  uns 
dièse  Zeit  (B.  (i.,  14),  datée  de  173o  par  Bach,  renfer- 
ment des  allusions  à  la  guerre  partout  déchaînée  :  la 
cantate  Lobe  den  Ilerrn,  meincSfcle  iB.  G.,  143)  remer- 
cie Dieu,  au  début  de  l'année,  pour  sa  bonté  envers 
la  Saxe,  à  laquelle  il  a  épargné  les  alarmes  et  qu'il  a 
gardée  dans  la  paix;  dans  la  vigoureuse  canlate  Golt 
der  Herr  ist  Sonn'  und  Scliild  (B.  G.,79i,  relenlit  l'é- 
cho du  fracas  des  armées.  Dans  le  mémo  temps,  sans 
doute,  Bach  composa  les  huit  cantates  où  il  se  servit 
des  poèmes  publiés  par  Christiane  Marianne  von  Zie- 
gler,  dans  son  Versuch  in  gebii/idener  Schreibart  (1728). 
La  cantate  Ihr  vcrdet  v:cincn  nnd  heiden  |B.  G.,  103) 
fait  partie  de  ce  groupe  ;  elle  débute  par  un  chœur  où 
l'opposition  entre  la  u  joie  du  monde  »  et  «  les  lar- 
mes des  fidèles  »  est  nettement  marquée  par  les  thè- 
mes joints  aux  différentes  propositions  qui  annoncent, 


d'une  part,  l'allégresse,  de  l'autre,  les  lamentations. 
Au  milieu  de  ce  chœur,  en  une  sorte  d'arioso,  la  basse 
redit  les  paroles  de  tristesse  :  «  Mais  vous  serez  affii- 
gés.  )i  Cet  arioso  esl  divisé  par  des  motifs  de  fiùte 
issus  des  motifs  employés  dans  la  première  partie  : 
Bach  fait  preuve  ici  du  même  sens  de  la  continuité 
que  nous  avons  déjà  observé  dans  le  développement 
de  ses  œuvres  vocales.  La  fin  du  cliœur  est  basée  sur 
les  thèmes  e.xposés  au  début,  qui  s'adaptent  mainte- 
nant à  ces  paroles  ;  "  .Mais  votre  tristesse  se  chan- 
gera en  joie.  "  La  cantate  Also  Irntt  Gott  die  W'elt  gcliebt 
(B.  G.,  08)  appartient  à  la  même  série.  Le  premier 
chœur  esl  rythmé  à  la  manière  d'un  siciliano.  L'or- 
chestre (le  quatuor  et  trois  hautboisi  s'y  répand  en 
larges  phrases  ondoyantes  et  tendres,  rehaussées 
d'accents  expressifs,  et  sa  caresse  continue,  qui  enve- 
loppe le  discours  des  chanteurs,  le  transforme  ou  le 
prolonge;  bien  que  le  cor,  joint  au  soprano,  aide  à  en 
marquer  la  mélodie,  tout  l'effort  des  voix  se  dissout, 
pour  ainsi  dire,  dans  celte  longue  cantilène  instrumen- 
tale, balancée  et  captivante.  La  même  cantate  nous 
oll're  d'ailleurs  un  autre  exemple  où  les  instruments 
encore  l'emportent.  Non  point  qu'ils  ravissent  à  la 
parole  modulée  son  charme  précis  :  ils  n'intervien- 
nent que  pour  conclure  et  renforcer,  comme  un  écho 
lyrique,  ce  qu'elle  a  exprimé'.  Mais,  sans  cette 
péroraison,  où  la  joie  contemplative  de  l'air  «  de  la 
Pentecôte  »  s'épanche,  libérée  de  la  contrainte  et  de 
la  limitation  des  mots,  la  gracieuse  mélodie  chantée 
parle  soprano  reste  incomplète  :  quand,  trop  souvent, 
on  l'entend,  dans  (luelque  concert,  privée  de  ce  final 
aérien,  on  s'explique  pourquoi  l'exécution  en  a  semblé 
si  lourde,  si  emphatique  et  si  vulgaire.  C'est,  en  effet, 
dans  ces  dernières  mesures  qui  la  résument  délicieu- 
sement quant  à  la  poésie,  magistralement  quant  à  la 
musique  pure,  que  l'artiste  doit  chercher  ce  que  le 
compositeur  a  voulu  dire.  Il  convient  de  répéter,  ici 
encore,  l'avertissement  des  anciens  maîtres  :  Hespice 
in  finem.  Le  dernier  chœur  de  celte  cantate  est  d'une 
gravité  sereine  inconifiarable,  pour  énoncer  :  «  Celui 
qui  croit  en  lui  ne  sera  point  jugé.  »  Mais  celte  paix 
se  trouble  à  la  seconde  proposition  du  texle  :  <<  Quant 
à  celui  qui  ne  croit  point,  il  est  déjà  condamné.  »  Le 
bel  équilibre  des  moliCs  esl  bouleversé  par  des  «  en- 
trées 1)  saccadées,  que  les  voix,  successivement,  incor- 
porent au  tissu  de  la  fugue  calme.  Le  soprano  est  le 
dernier  à  lancer,  d'un  ton  aigu,  la  menace  martelée, 
et  il  redit  les  raisons  pour  lesquelles  celui  ciui  n'a 
point  la  foi  esl  rejelé  par  Dieu  :  <>  Car  il  ne  croit  point 
au  nom  du  fils  unique  de  Dieu.  »  Ces  derniers  mots 
sont  repris  lentement  par  tout  le  choîiir,  et  l'œuvre 
s'achèvera  sur  ces  paroles.  Bach  les  répète  en  em- 
ployant, au  soprano,  le  thème  initial  de  la  fugue,  ac- 
compagné par  les  autres  parties.  Mais  il  veut  donner 
à  cette  conclusion  une  couleur  sombre  que  le  début 
n'avait  point.  C'est  avec  tristesse  que  les  voix  évoquent 
la  faute,  cause  de  la  réprobation  :  sous  le  même  thème, 
l'accompasuement  n'a  plus  celle  allure  aisée  qui  don- 
nait à  la  fugue  tant  de  fluidité.  La  musique  devient 
plus  |)esante  d'abord,  puis  elle  devient  moins  sonore. 
On  dirait  (jue  le  chonir,  intimidé  par  l'idée  de  l'incré- 
dulité, n'ose  plus  que  murmurer  les  paroles  où  la  mi- 
seie  de  l'incrédule  est  annoncée:  Bach,  si  avare  d'in- 
dications, prescrit,  quatre  mesures  avant  la  cadence 
finale,  de  chanter  piano,  et  son  œuvre  va  ainsi  se 
clore  par  des  accords  affaiblis.  Dans  la  cantate  Gottes 


1.  Notons  un  trait  analogue,  mais  seulement  esquissé,  à  la  0n  du  duo 
(le  la  caiilutc  Ich  hatte  v\el  Bcliùmtnerttiss  (B.  G.,  t\). 
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y.cit ,  l'orcliestre  termine  piano  :  le  musicien  sym- 
bolise ainsi  l'élat  de  quiétude  où  se  trouvera  l'àme 
enlevée  au  tumulte  du  monde.  L'image  que  Bach 
veut  former  ici  n'est  point  de  cette  nature.  >'ous  avons 
vu  que,  dans  l'air  de  soprano  de  la  cantate  Wachet, 
betet,  les  motifs  de  l'accompagnement  sont  joués  de 
moins  en  moins  fort,  quand  il  s'agit  de  la  perver- 
sité des  impies,  faibles  et  instables  devant  Dieu.  On 
trouve  aussi,  dans  la  cantate  Ilerr,  gehe  nicht  in's 
Gericht,  un  passage  où  le  compositeur  prescrit  de 
clianter  p/'Oîo,  puis  p/(/)iissi»io,  lorsqu'il  rappelle  que 
devant  Dieu  ■<  nul  vivant  n'est  justifié  ».  Dans  la  can- 
tate de  la  Pentecôte  que  nous  venons  d'étudier,  le 
canior  parait  avoir  le  dessein  d'employer  de  même  les 
nuances  de  la  sonorité  pour  exprimer  un  sentiment 
de  regret  et  de  stupeur  :  c'est  ainsi  que  l'on  baisse  la 
voix,  pour  parler  d'un  fait  que  l'on  blâme  ou  que  l'on 
déplore'. 

De  la  même  série  d'œuvres,  citons  encore  Er  rufet 
seinen  Schafen  mit  Nainen  (B.  G.,  175),  où  un  récit  et 
un  air  sont  accompagnés  de  trois  tlûtes.  Dans  la  can- 
tate Es  ist  ein  trotzig  und  verzaijt  Diiuj  (B.  G.,  176)  qui 
se  rattache  au  même  ensemble  d'œuvres,  Bach  décrit 
avec  rudesse  la  présomption  et  la  lâcheté  du  cœur 
humain,  téméraire  et  accablé  presque  au  même  mo- 
ment. 

C'est  de  173(5  que  l'on  peut,  avec  le  plus  de  vrai- 
semblance, dater  la  cantate  pour  le  lundi  de  Pâques, 
lileib'  bei  uns.  Le  premier  chœur,  où  sont  traduites  les 
prières  des  disciples  d'Emmaus,  est  accompagné  du 
hautbois  et  du  quatuor  :  le  murmure  continu  et  uni- 
forme de  l'alto  (viola)  y  donne  l'idée  d'une  brume 
toujours  plus  dense.  Dans  ce  paysage  de  crépuscule, 
nous  retrouvons  ainsi  le  procédé  par  lequel  Bach  dé- 
crivait, dans  la  cantate  !\lein  Gott,  icie  laïuj,  le  brouil- 
lard opaque  où  l'àme  abandonnée  de  Dieu  se  plaignait 
d'être  enfermée. 

Dans  certaines  cantates,  écrites  apparemment  vers 
173b,  Bach  transforme  en  chœurs  des  pièces  compo- 
sées pour  les  instruments  :  quatre  voix  sont  ajoutées 
à  l'alIegro  d'une  Partila  d'orchestre  en  ré  inajeur,  et 
chantent  Unser  Miind  soi  voU  Lnchenx  (B.  (j.,  110)  ;  l'a- 
dagio du  concerto  de  clavecin  en  iii  iniiicw  est  exé- 
cuté par  l'orgue  et  accompagné  par  les  voix  au  début 
de  la  pathétique  cantate  Wir  muiscii  durch  vid  Trûb- 
sal  indas  Iteich  Gottes  eingehcn  jB.  G.,  146). 

Il  nous  reste  à  considérer  une  série  de  cantates 
faites  sur  des  chorals.  J)ans  quelques  compositions, 
la  mélodie  du  cantique  est  traitée  de  manière  inac- 
coutumée. Ainsi,  dans  Warum  betrubst  du  dicli,  mein 
llerz  (B.  G.,  138),  les  deux  premières  strophes  sont 
chantées  successivement,  mais  entremêlées  de  réci- 
tatifs :  aux  plaintes  du  chrétien,  la  poésie  du  choral 
répond  par  des  consolations.  La  douleur  individuelle 
est  apaisée  par  la  prière  commune.  Dans  la  cantate 
Ich  elender  Mensch  (B.  G.,  48)  le  choral  est  simple- 
ment joué,  dans  le  premier  chœur,  par  les  instru- 
ments. Les  chorals  AchGolt,  vom  Himmel  sich'  dareiii 
et  Aus  ticfer  Noth  sont  traités,  dans  les  cantates  dont 
ils  forment  le  sujet  (B.  G.,  2  et  B.  G.,  38),  à  la  fois 
comme  des  motets  accompagnés  et  comme  des 
chorals  pour  orgue,  construits  à  la  manière  des 
chorals  de  Paclielbel  (voyez  l'étude  sur  les  organis- 
tes). Le  plus  souvent,  dans  le  premier  chœur  de  ces 
cantates,  l'orchestre  interprète,  par  un  commentaire 
indépendant,  la  strophe  chantée.  Dans  Getobet  suist 

i.  Il  m':i  semble  utile  il'insislersur  le  sens  (le  ces  indicaUons,  d'après 
lesquelles  011  arrivera  pcut-iitfc,  ilans  (l'auLres  œuvres  encore,  û  chauler 
Bach  u  selon  Bach  ». 


du,  Jesu  Christ.  (B.  ij.,  91),  deux  cors,  trois  hautbois 
et  les  cordes  font  entendre  d'infinies  vocalises  de 
louanges  qui  se  propagent  de  groupe  en  groupe  ;  dans 
Ach  M'te  fluchtig  (B.  G.,  26)  les  gammes  de  l'orchestre 
dépeignent  le  cours  fuyant  de  notre  vie;  dans  Clwist 
unser  Herr  zum  Jordan  kain  (B.  G.,  7),  l'accompagne- 
ment est  agile  comme  le  courant  d'un  fleuve  où  rou- 
lent de  grandes  vagues;  dans  la  cantate  Mit  Fried' 
und  Freud'  ich  falir  dahin  (B.  G.,  12o),  les  motifs  de 
la  flûte  et  du  quatuor  s'élèvent  doucement  et  se  ba- 
lancent, comme  pour  dépeindre  l'essor  paisible  de 
l'âme  vers  le  ciel;  le  rythme  joyeux  des  instruments 
anime  le  premier  chœur,  dans  Mrinc  Seel'  erhebt  den 
Herrn  (B.  G.,  10)  et  Ach,  lleben  Chrislen,  si'id  gelrost 
(B.  G.,  114).  Dans  Schmtïcke  dich,  o  liebe  Seele  (B.  G.. 
180),  les  flûtes  à  bec  et  les  hautbois  dialoguent  ten- 
drement avec  le  quatuor  :  nous  trouvons  aussi,  dans 
la  même  cantate,  un  arioso  plein  de  charme,  formé 
d'après  les  motifs  du  choral,  orné  et  accompagné 
d'un  instrument  obligé.  C'est  un  exemple  des  plus 
remarquables  de  variation  expressive.  Le  plus  sou- 
vent, c'est  dans  les  chœurs  de  début  de  ces  cantates 
que  Bach  se  révèle  avec  le  plus  de  grandeur  :  là,  il 
traite  les  paroles  mêmes  du  choral  et  s'en  inspire 
pour  ses  images,  comme  il  s'inspire  de  la  mélodie 
pour  ses  dessins  d'accompagnement.  Les  airs  sont 
faits,  généralemeni,  sur  les  vers  assez  médiocres  de 
C.-F.  Henrici  (Picander).  Dans  deux  de  ces  cantates 
sur  des  chorals,  Bach  illustre  magnifiquement  les 
cantiques  de  Philipp  Nicolai.  La  première  de  ces 
œuvres  est  faite  sur  le  choral  Wie  schon  leuchtel 
derMorgenstern{G.G.,  l),dont  elle  exprime  la  poésie 
rayonnante,  en  y  ajoutant  un  commentaire  imprégné 
de  l'amour  de  la  nature.  La  seconde  est,  en  certai- 
nes parties,  pleine  d'action;  empruntés  au  choral, 
des  motifs  surgissent  et  se  développent  vigoureuse- 
ment dans  l'orchestre  du  premier  chœur,  avant  qu^ 
les  voix  s'éveillent.  .\vec  véhémence,  elles  dialoguent, 
s'emparent  tour  à  tour  des  fragments  de  la  mélo- 
die que  le  soprano  expose,  et  elles  font  revivre  les 
paroles  du  poète;  elles  acclament,  elles  comman- 
dent, elles  interrogent.  L'ensemble,  supporté  par  une 
basse  dont  les  palpitations  régulières  ont  un  carac- 
tère de  force  magnifique ,  est  merveilleusement 
animé.  Plus  loin,  dans  un  duo  entre  le  fiancé  et  la 
«  vierge  sage  »,  le  violon  solo  rassemble,  dans  son 
chaut  éperdu  et  tourbillonnant,  tout  ce  que  les  per- 
sonnages, interdits,  savent  à  peine  s'avouer  (Wachet 
auf,  B.  G.,  140). 

Si  nous  laissons  de  côté  les  œuvres  pour  la  Passion 
et  les  oratorios,  qui  seront  examinés  dans  une  autre 
partie  de  cette  élude  encyclopédique,  il  ne  nous  reste 
plus  à  parler  ici  que  des  œuvres  latines  et  des  motets 
de  Bach. 

De  toutes  ses  œuvres  faites  sur  un  texte  latin,  c'est 
sans  doule  le  Magnificat  qui  est  inspiré  par  les  pa- 
roles, le  plus  directement,  le  plus  scrupuleusement 
et  avec  le  plus  de  continuité.  Le  premier  chœur,  à 
cinq  voix,  sur  le  premier  verset  n'est  qu'une  longue 
jubilation.  Dans  les  autres  versets,  Bach  traduit  les 
paroles  avec  un  soin  presque  ingénu  :  les  motifs  s'é- 
lèvent, les  rythmes  s'animent,  pour  dire  l'exultation 
de  l'âme  choisie  par  Dieu;  un  thème  descendant 
symbolise  l'humilité  de  la  servante  du  Seigneur;  le 
chœur  tout  entier  intervient  soudain  dans  un  air  de 
soprano,  pour  représenter  la  voix  de  toutes  les  géné- 
rations; le  contraste  dans  la  signification  des  mots 
deposuit  et  exaltavil  est  figuré  par  le  contraste  dans 
la  direction  des  thèmes  qui  les  accompagnent,  ^ous 
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savons  assez,  par  tout  ce  qui  précède,  combien  ces 
allusions  enrichirent  les  vieux  maîtres,  les  aidèrent 
k  assouplir  et  à  coloi-er  leur  langue,  les  sauvèrent 
de  la  monotonie  et  servirent  leur  iniafiination. 
Bach  se  fait  leur  héritier  avec  une  religieuse  simpli- 
cité. Non  seulement  par  le  métier,  mais  encore  par 
la  puissance  d'évocation,  il  l'emporte  sur  eux  :  c'est 
ainsi  que,  dans  le  verset  qui  chante  la  protection  de 
Dieu  pour  son  serviteur  Israél,  les  paroles  latines 
sont  dominées  par  la  mélodie  d'un  choral  allemand, 
jouée  par  le  hautbois  (c'est  la  mélodie  du  tonus  perp- 
grinus  de  l'Église,  sur  lequel  se  chante  la  traduction 
allemande  du  Mafinificut).  Le  musicien  a  voulu  réu- 
nir en  un  seul  faisceau  les  bénédictions  promises  aux 
âmes  sincères,  quelle  que  soit  la  discipline  de  leur 
religion. 

Dans  la  Messe  en  si  mincnr  nous  ti'ouvons  aussi  les 
traces  d'une  espèce  de  christianisme  idéal  où  les  dif- 
férentes doctrines  se  concilieraient.  L'œuvre  est  des- 
tinée à  l'électeur  de  Saxe,  catholique;  dans  le  Credo, 
le  thème  de  la  liturgie  romaine  est  employé;  cer- 
tains chœurs,  enfin,  ont  quelque  chose  de  palestri- 
nien.  D'autre  part,  dans  le  Kyrie,  la  piété  individuelle 
l'emporte;  parchacune  des  voix,  du  chci'ur  ou  de  l'or- 
chestre, la  musique  exprime  une  prière  personnelle; 
dans  le  Gloria,  le  Laudariius  te  est  d'une  inspiration 
toute  hrique,  qui  s'épanche  dans  un  solo  de  soprano 
avec  violon.  Le  mélange  des  deux  doctrines,  protes- 
tante et  catholique,  parait  encore  dans  le  Kurie  de 
la  Messe  en  fa.  où  ligurent  le  thème  de  la  litanie  alle- 
mande et  le  choral  Chrislr,  du  Lainui  liollrs. 

Parmi  les  motets,  qu'il  faut  accumpagner,  nous 
signalerons  l'admirable  paraphrase  du  choral  Jesu, 
meine  Freude;  Singet  dem  IJcrrn;  Komm,  Jesu,  komm, 
et  Deriieist  hilft  unsercr  Scinrachheit  auf.  L'étude  de 
ces  compositions,  d'harmonie  audacieuse,  formées 
de  motifs  larges,  où  se  trouvent  de  longues  tenues  et 
où  la  basse  vocale  n'exprime  parfois  la  basse  réelle 
que  si  on  la  double  à  l'octave  grave,  nous  révèle  assez 
que  l'on  ne  peut  les  exécuter  sans  l'orgue.  Remar- 
quons de  plus  que,  pour  l'un  de  ces  motets,  ner  Geist 
hilft  unscrer  Sciraaclilieit  auf.  Bach  a  écrit  des  par- 
ties instrumentales.  Observons  aussi  que  dans  0  Jesu 
mcin's  Lchins Lirlit  (1!.  (;.,  1 IS)  se  trouvent  des  cho'urs 
en  forme  de  motets,  que  l'orchestre  soutient.  Rap- 
pelons enlin  (jue,  dans  le  langage  du  xviii"  siècle,  on 
emploie  les  mots  a  cappella  pour  désigner  des  chœurs 
chantés  avec  le  secours  de  la  basse  continue,  et  non 
par  les  voix  seules. 


Tandis  que  Bach  se  complaît  à  donner  une  exégèse 
profonde  et  minutieuse  des  textes  qu'il  traite,  mani- 
festant son  amour  jiour  les  compositions  intriguées, 
pour  la  musi(iue  réfléchie,  pleine  d'intentions;  tan- 
dis qu'il  parait,  le  plus  souvent,  écrire  pour  l'exem- 
ple et  pour  l'édilication,  G. -F.  Ibindel  écrit  simple- 
ment en  artiste,  et  (juelquefois  en  virtuose.  On  sent 
qu'il  ne  prétend  point  convertir  le  public  ni  l'ins- 
truire, mais  qu'il  s'efforce  de  le  charmer  et  de  l'en- 
traîner. Celte  grandeur  même  qui  lui  est  particulière 
ne  dépasse  point  le  sens  de  l'auditeur  commun.  Et, 
s'il  ne  laisse  point  à  ceux  qui  l'entendent  le  rare  plai- 
sir de  chercher  un  peu  leur  route,  au  travers  de  son 
oeuvre,  du  moins  sait-il  conduire  même  les  moins 
avisés,  par  de  très  beaux  chemins,  vers  un  but  qu'ils 
aperçoivent  dés  les  premiers  pas.  Son  génie  est  fort, 
lumineux    et  essentiellement  objectif.    Ses  propres 


rêves  ne  viennent  pas  troubler  les  visions  nettes  qu'il 
veut  donner  à  la  foule.  Il  connaît  le  moyen  de  la 
remuer  par  de  grandes  images,  aux  lignes  simples, 
mais  à  la  structure  énorme.  Chez  lui,  tout  est  non 
seulement  distinct  et  coloré,  ni;iis  encore  tout  se 
voit  de  loin.  Instruit  par  l'exemple  du  maître  de  l'o- 
péra de  Hambourg,  il  sait  quelle  musique  convient 
aux  spectacles  réels,  et  quelle  musique,  pour  ainsi 
dire,  fait  revivre  dans  l'esprit  les  spectacles  ([u'on  ne 
voit  pas.  La  netteté,  la  chaleur,  le  mouvement  des 
pièces  de  Reinhard  Keiseronl  passé  dans  ses  œuvres, 
avec  la  majesté  de  certains  airs  de  violon  français, 
dont  le  dessin  est  soutenu  et  la  mélodie  ambitieuse. 
Telles  sont  les  qualités  de  son  inspiration,  que  sert 
une  technique  précise.  11  ne  nous  appartient  pas  de 
montrer  comment,  dans  ses  oratorios,  Hândel  oiga- 
iiise  les  pensées  claires  et  fortes  qu'il  s'est  accoutumé 
à  cQjicevoir,  en  se  proposant  de  refaire,  à  son  gré, 
ce  qu'il  avait  aimé  chez  les  autres.  Nous  n'avons  à 
parler  ici  que  de  ses  œuvres  religieuses  les  plus  étroi- 
tement associées  à  la  liturgie.  Tout  d'abord,  ses  Te 
Deum.  Le  premier,  le  Te  Dcum  «  d'L'trecht  »  (1713) 
est  du  même  plan  que  le  Te  Deum  de  Purcell  (1694). 
Mais  le  rôle  de  l'orchestre  y  est  beaucoup  plus  im- 
portant. Il  complète  ce  que  le  chœur  exprime.  Ainsi, 
le  commentaire  du  texte  arrive  à  la  perfection.  Au 
début  de  ce  Te  Deum.  apparaît  distinctement  la  mé- 
thode du  musicien  :  les  voix  disent  les  solennelles 
louanges  que  contiennent  les  paroles.  Leur  giavilé 
convient  à  cette  prière  magnifique,  mais  l'orchestre 
manifeste  la  joie  inipli(]uée  dans  ces  majestueuses 
actions  de  grâces;  il  propose  des  motifs  animés  et 
éclatants,  auxquels,  h  la  fin,  le  chœur  s'abandon- 
nera, quand  l'allégresse,  accumulée,  l'emportera  sur 
le  respect.  Dans  celte  œuvre,  d'ailleurs,  Hilndel  obéit 
attentivement  aux  paroles  :  il  en  traduit  et  les  figures 
sensibles  et  la  poésie  religieuse.  Un  chœur  à  cinq 
voix,  sobre  et  pénétrant,  interprète  le  verset  Sanrtus. 
(Juand  l'image  de  la  «  sainte  Eglise  »  est  évoquée, 
toutes  les  voix  s'unissent  et,  dans  un  adagio,  adres- 
sent leur  prière  a.  la  Trinité.  L'invocation  Chrislc, 
dans  0  Ile.c  gloriae.  Clirislc,  s'épanouit  en  deux 
miasmes  lentes;  quand  la  mission  lédemptrice  et 
riiuniilialion  du  Sauveur  nous  sont  rappelées,  la 
musique  reste  sombre  et  concentrée,  puis  elle  s'é- 
claire, passe  du  majeur  au  mineur,  s'anime  et  se 
renforce,  quand  les  voix  annoncent  que  le  Christ 
nous  a  ouvert  le  royaume  des  cieux;  l'incessant 
cantique  de  louanges  (per  singulos  dies)  est  symbo- 
lisé par  l'incessante  jubilation  du  chœur  divisé  en 
di'ux  groupes,  qui  se  transmettent  les  motifs  allè- 
gres. 

Dans  le  Te  Deum  «  de  Dettingen  »,  nous  trouvons, 
mêlés,  l'expression  vigoureuse  de  la  joie  populaire,  un 
souvenir  des  pompes  martiales,  et,  d'un  autre  côté, 
une  profondeur,  un  ton  grave  et  une  piété  qui  distin- 
guent celte  u!uvre  parmi  toutes  les  œuvres  de  même 
nature.  Avec  M.  Kretzschmar,  qui  donne  d'exri'llen- 
tes  analyses  des  compositions  religieuses  de  llandel, 
nous  signalerons  la  conclusion  paisible  de  ce  Te  Deum 
et  l'arioso  de  basse  qui  la  précède  :  c'est  là  que  se 
remarque  peut-être  le  mieux  le  trait  particulier  à 
cette  composition  qui.  avec  la  bruyante  expansion 
de  la  reconnaissance  du  vulgaire,  admet  des  prières 
rélléchies. 

Nous  devons  encore  citer  le  Laudate  pucri.  ou- 
vrage accompli  déjà  de  la  jeunesse  de  Hiindel,  et  ses 
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Anthcms,  d'abord  les  Anihems  écriles  pour  le  service 
de  la  chapelle  de  James  de  Chaudos  (1716-1718),  qui 
sont  de  véritables  cantates  où  l'on  trouve  l'esquisse 
de  plusieurs  des  plus  belles  scènes  des  oratorios 
du  maître,  et  les  Anthcms  composées  pour  le  couron- 
nement de  George  II,  en  1727,  œuvres  où  la  prédi- 
lection du  musicien  pour  la  grandeur,  l'orchestration 
rayonnante,  les  trompettes,  se  montre  pleinement. 

Signalons  enfin  VHjjitine  fiinclo-e,  fait  en  1737  pour 
la  reine  Caroline.  M.  Krelzschmar  y  reconnaît  la 
noble  douceur  qui  était  le  caractère  dominant  de  la 
souveraine,  et  il  assure  que  dans  nulle  œuvre  de 
Hiindel  ne  se  trouvent  autant  de  parties  émouvantes; 
enfin,  il  y  remarque  des  souvenirs  des  chants  reli- 
gieux allemands. 


Pour  terminer  ce  rapide  exposé  de  la  musique 
religieuse  allemande,  de  1619  à  17;iO,  nous  devons 
mentionner  les  œuvres  d'un  contemporain  de  Bach 
et  de  Hiindel,  Telemann,  qui  a  laissé  des  cantates 
dont  un  certain  nombre  sont  faites  sur  des  textes 
employés  aussi  par  Hach.  Spilla  compare  quelques- 
unes  de  ces  composilions  avec  les  compositions  de 
Mach  (J.-.S.  Bach,  I,  p.  482,  p.  493)  :  un  tour  facile,  de 
l'élégance,  leur  sont  propres,  mais  une  monotonie 
de  grâce,  de  l'insignifiance,  le  manque  de  profondeur, 
s'observent  aussi  dans  cette  musique,  où  les  formes 
sont  d'ailleurs  souvent  heureusement  traitées'. 
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C'est  mie  œuvre  de  Schiitz  que  nous  signalerons 
tout  d'abord;  celte  œuvre,  antérieure  aux  l'saiimes 
que  nous  avons  examinés  au  début  de  l'élude  qui 
précède,  fut  publiée  à  Venise  en  1611  :  dix-neuf  ma- 
drigaux à  cinq  voix,  écrits  sur  des  paroles  italiennes, 
témoignent  de  la  sûreté  et  de  l'élégance  du  Jeune 
musicien  qui  se  contente,  ici,  de  se  montrer  l'élève 
iiabile  des  maîtres  dans  l'art  du  contrepoint  (9"^  vol. 
de  réd.  Spitta)-. 

En  1621,  parait  la  Musica  bonaireccia,  oder  Wnhl- 
liederlein  nuff  Italienisehe  Villanelische  Invention  de 
J.  Hermann  Schein  (t.')86-I630)  :  cette  musique  est  faite 
pour  trois  voix  seules,  auxquelles  peuvent  se  joindre, 
ou  même  suppléer,  selon  l'usage,  clavecin,  luth  ou 
autres  instruments.  i/inUuence  italieiuie  se  révèle, 
comme  chez  Scluitz,  dans  la  structure  mélodique  des 
motifs,  mais  l'esprit  allemand  se  reconnaît  aussi  dans 
la  précision  expressive  et  le  caractère  pénétrant  de  la 
composition.  Grâce  à  l'édition  qu'en  a  donnée  M.  A. 
Prûfer  (Breitkopf  et  Ilarlel,  1904),  le  recueil  de 
Schein,  si  important  pour  l'histoire  de  la  musique 
profane  en  Allemagne,  est  devenu  accessible  à 
tous  :  la  nature  de  l'exposé  succinct  auquel  je  dois 
me  borner  ici  ne  me  permet  point  de  parler  plus 
longuement  de  cette  œuvre,  pleine  de  charme  et  de 


1.  La  bibliographie  des  travaux  modernes  faits  sur  les  mvisiciens 
allemands  de  cette  période  se  tron^e  dans  les  tables  lies  .)Jonntshefte 
fur  MHsiki/fS'-liichte  d'Eitner,  dans  les  tables  de  la  Viertfljaltrs- 
schrift  fur  Musiktrissenscliaftf  des  Sammettntnde  et  de  la  Zeitschrift 
der  iniernationalen  ^fusilt'-Gesellschaft.  Ouelques  ouvrages  écrits  en 
français  sont  consacrés  à  l'étude  des  mêmes  maitres  :  la  collection 
Chantavoine  ilibr.  Alcan)  comprend  des  livres  sur  Hàndtl {fa.T  M.  Ro- 
main Rolland),  H.  Scitiitz  et  /.  S.  Bach,  Je  signalerai  encore  fiach,  le 
jiiusicini-iioète,  de  M.  A.  Schweitzer,  Bacli,  de  M.  W.  Cart  ;  Dietrich 
Buxtehnde,  et  L'Esthétique  rfc  Bm-h  (lilir.  Fischbacber),  Pour  l'étude 
des  teites  musicaux,  je  renvoie  aux  grandes  éditions  modernes  de 
Ëacb,  de  Hîindel  et  de  .^chiitz,  aux  nombreux  volumes  des  Denkmaler 
deutschvr  Tonliunst,  aux  DeiikmàUr  dn-  Tfmkunst  in  Oesterreiclt,  et 


vie.  Il  en  est  de  même  des  Airs  de  Heinrich  Albert 
(I604-I6;;il,  le  cousin  de  Schiilz.  Publiés  dans  les 
Di'nkmàler  ileulsrher  Tonkiinst  (1''=  série,  vol.  12  et 
13),  ces  airs,  au  sujet  destpiels  M.  A.  Heuss  a  écrit  une 
substantielle  étude  {Zeitschfift  dfr  Internationalen 
Miisikgcsclhchaft ,  juillet  190'i-),  sont  à  la  portée  de 
chacun.  J'observerai  cependant  que,  dans  la  forma- 
tion mélodique,  Albert  s'inspire  souvent  de  Schûtz  et 
de  Monteverde  ;  que,  dans  la  déclamation  des  paroles, 
il  se  montre  le  serviteur  ingénieux  du  poète;  que, 
enfin,  dans  certaines  pièces,  l'accompagnement  a 
une  importance  particulière,  et  dialogue  avec  la  voix. 
Andréas  Hammerschmidt  (I6ll-167ii),  dont  nous  avons 
dé|à  cité  les  œuvres  religieuses,  se  distingue  aussi 
comme  compositeur  de  chants  profanes  {  Weltliclie 
Oden  oder  Licbmijesaihir,  I,  1642;  II,  1643,111;  1649j. 
Comme  dans  sa  musique  d'église,  il  manque  un  peu 
de  souplesse  dans  l'invention,  et  s'asservit  à  l'étroite 
déclamation  du  texte. 

D'Adam  Krieger  (1634-1666),  élève  de  l'organiste  S. 
Scheidt,  nous  avons  un  recueil  d'airs  publié  après  sa 
mort  (1667),  et  récemment  rééditée  II  a  écritles  vers 
et  la  musique  de  ces  Arien,  dont  les  mélodies  aisées 
chantent  le  vin  et  l'amour.  Ce  ne  sont  point  des  airs 
pour  une  voix  seule  :  si  quelques-uns  n'ont  qu'une 
partie  de  chant,  d'autres  sont  faits  pour  2,  3,  4  et  o 
voix.  Deux  violons,  deux  violes  elle  l'/o/one  jouent  les 
ritournelles,  assez  développées. 

Nous  pouvons  encore  citer,  parmi  les  compositeurs 


à  la  riche  collection  de  musique  allemande  qui  se  trouve  à  la  Bibl.  nat. 
dont  le  Catnfofjue  de  M.  Ecorchevillc  rend,  de  jour  en  jour,  la  con- 
naissance plus  facile.  Enfin,  je  rappelle  que  M.  Leichtentritt  a  pré- 
senté, et  jugé,  les  œuvres  de  beaucou[)  de  compositeurs  allemands  qui 
n'ont  pas  même  été  nommés  ici,  dans  son  excellent  livre  Geschictite 
der  Motette  (lîlOS),  enrichi  d'exemples  de  musique  abondants.  On 
trouvera  aussi  beaucoup  de  documents  nouveaux  dans  l'ouvrage  de 
M.  Wustmann  [j/usih/i'schichte  Li-i/izigs,  1900)  et  dans  la  Festsclirift 
publiée  pour  le  90»  anniversaire  de  R.  von  Liliencron  (1910). 

2.  Certaines  pages  sont  aussi  fort  expressives.  Schiitz  connaît  déjfi, 
évidemment,  les  œuvres. de  Monlevi'rdi  (cf.  ScliûtZf  dans  la  Collection 
des  Maîtres  de  la  .Musique,  libr.  Alcan). 

3.  Denkmaler  deutscher  Tonkunst. 
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d'airs  à  couplets  de  la  même  époque,  Augustin  Plle- 
i:;er,  maître  de  chapelle  de  Christian-Albert,  duc  de 
Schleswig-Holstein.  Dans  les  Odae  concertantes,  exé- 
cutées en  106;;  à  l'inauguration  de  1'  «  Académie  de 
Kiel  »,  nous  trouvons  des  strophes  musicales,  alter- 
nativement jouées  par  les  instruments,  ou  chantées, 
et  écrites,  sur  la  même  basse.  Voici  l'analyse  de  la 
dernière.  L'orchestre  fait  entendre  d'abord  une  ritour- 
nelle à  cinq  voix,  dont  je  cite  les  premières  mesures 
(A),  puis  le  soprano  entonne  la  louange  du  prince  (B). 


La  viole  de  gambe  joue  ensuite  en  solo,  accompa- 
gnée de  la  basse,  sur  laquelle  chaque  période  est 
édifiée  (Cl.  Après  un  second  couplet,  chanté  par 
le  soprano,  le  violon  solo  brode  à  son  tour  sur  le 
thème  proposé  (D).  Le  troisième  couplet  est  suivi 
d'un  interlude  où  le  violon,  accompagné  de  la  viole 
de  gambe,  répète,  en  l'ornant,  la  mélodie  énoncée  par 
le  soprano  (E).  Enfin,  dans  la  dernière  strophe,  la 
viole  de  gamhe  accompagne  le  soprano  (F).  L'Ode 
se  termine  par  la  ritournelle  à  cinq  voix  (A)'. 
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B.C. 

Johann  Georg  Ahle  (1650-1706),  dans  son  Anakreon- 
tisches  Ehr-  und Fieudenlied, composé  en  l'Iionneur  de 
Kunrath  Meckbach,  bourgme.stre  de  Miihlhausen,  em- 
ploie aussi  les  instruments.  Mais,  après  leur  prélude, 
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les  violes  de  gambe  ne  font  que  réaliser  l'harmonie 
de  la  basse,  sans  concerter  avec  la  voix,  et  les  cinq 
couplets  sont  présentés  sans  variation  '  : 
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1.  Cette  composition  date  de  168i.  Je  la  cite  d'après  l'exemplaire  de  la  Bibl.  du  Conservatoire  de  Paris. 
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Avec  Johann  Kricger,  nous  en  venons  aux  airs  de 
caraclère  délicat,  de  sentiment  varié  et  de  forme  assez 
simple,  sans  étalage  de  science  et  sans  recherclie  de 
profondeur'. 

En  10'.)",  Philipp  Heinrich  Erlebach  fit  paraître  h 
Nuremberg  une  collection  d'airs,  dédiés  à  Albert  An- 
thon,  comte  de  Scliwarzbourg,  seigneur  d'Arnst;idt, 
et  à  sa  famille.  Voici  le  titre  :  Harmonische  Fn'uile 
musicrilischer  Fieunde.  Erstcr  Tlfil,  Iteatehend  infiin/f- 
ziij  Mornlisch-  wid  l'olitisclien  Arien,  wbsl  Xiii/'dwri- 
ijeii  liillorneUen,  à  II  Viotini  è  Basso  conlinvo-.  Ce 
recueil  contient  de  fort  remarquables  pièces.  Philipp 
Spitta,  quand  il  nous  parle  de  la  gravité  de  Bach,  de 
sa  prédilection  pour  les  sujets  tristes,  observe  que, 
chez  personne  des  précurseurs  de  Jean-Sébastien,  il 


n'a  trouvé  un  semblable  coloris,  de  pareils  tons, 
«  chauds  et  saturés  »,  pour  interpréter  la  douleur. 
"  Je  ne  pourrais  nommer  qu'un  seul  musicien,  dit-il, 
qui,  avant  Sébastien  liacli,  ail  formé  quelque  chose 
d'appiochanl ':  c'est  le  maître  de  chapelle  de  Iludol- 
stadl,  Philipp  Heinrich  Erlebach  (I0o7-1714).  »  Et  il 
cite  un  de  ses  airs  (le  n"  XIV  du  recueil  de  1097), 
œuvre  «  magnilique,  écrit-il,  composée  dans  la  forme 
de  r.lnV)  avec  Dn  Capo...,  et  dont  le  texte  exprime  les 
sentiments  d'une  âme  déchirée.  »  Il  loue  l'amjjleur  de 
mc-lodie  et  la  profondeur  {Inniijhcil}  tout  allrmande 
de  cette  musique,  et  déclare  qu'elle  parle,  encore  au- 
jourd'hui, un  langage  qui  va  au  cœur*.  On  pourra 
juger  de  la  force  expressive  de  celle  pièce,  que  je 
transcris  tout  entière  : 
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la2. 


B.c. 


Adagio,  e  piano. 
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1.  Voyez  l'ouvr.  de  H.  A.  Reissmann,  Illttstrirtc  Geschichte  tler 
doutschpn  Afnsik,  1802,  pp.  262-264. 

2.  BibliotliL-que  nalionalo,  Vm'',  37, 

3.  Spitta  (ir-cide  ici  d'une  maniÎTC  un  peu  trop  absolue.  Le  motet 
attribuù  U  llcinricli  Bach,  que  nous  avons  cit^  plus  haut,  et  le  motet  de 
Kricgcrque  nous  avons  analyse*,  sont  bien  de  la  m^'mc  inspiration  que 
l'air  d'ErIcbacIi.  Le  motif  principal  ressemble  au  motif  d  une  conip.  de 
V.  A.  Ziani  [Traffiijie  dungue)  dans  l'oratorio  Assalone  punito  (cité 


par  M.  H.  Sfiholz  (7.  .*>.  Knsscr,  1911,  p.  102).  Dans  l'air  .l/i'o  tiraimo 
aduralo  de  Severo  di  Lucra,  paraît  une  (igure  mnlodiquc  analogue 
[contrnsta  il  nostro  corp\.  Vov.  l'art,  de  M.  fiolHschmidl.  /Tur  Geacfi. 
drr  Arien  und  St/mphotiie-Formen  dans  les  Monat$hrftfi  fur  Mus. 
Gfscfi.,  1901.  Ag.  Stetfani  commence  aussi  de  même  son  duo  de  ténor 
et  lie  sopr.  J^orma  un  mare  (signale  par  M.  Romain  Rolland,  J/aendel, 
p.  71). 
i.  Johann  Sebattian  Bach  (I,  p.  347). 
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I.  Voici  le  sons  des  paroles  :  "   Mes  souplis  cl  mes  plaintes,  je  les  1  cl  loi  peu%'Cût  inc  consoler.  Pourquoi  rester  inaccessible?  « 
exhale  eu  vain.  11  me  faut  >ivrc  dans  la  crainte  et  l'angoisse  :  le  ciel  )      2.  >•  Je  porte  ce  fardeau  avec  une  âme  qui  ne  craint  point,  s  (N*>  IC.) 
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Dans  d'autres  mélodies  encore,  nous  trouvons  la 
même  teinte  sombre.  Erlebach  y  emploie  avec  éner- 
gie etavec  une  grande  justesse  le  vocabulaire  expres- 

Violons 


sif  des  musiciens  du  svii«  siècle.  Il  nous  sufllra  de 
citer  quelques  passages  où  il  applique,  habilement 
d'ailleurs,  et  sans  vulgarité,  les  procédés  communs  : 
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Surtout,  il  nous  épargne  les  jérémiades  verbeuses  : 
son  discours  est  sobre,  les  vocalises  ne  l'ornent  point 
au  hasard,  mais  le  renforcent,  tellement  eiles  appar- 
tiennent à  la  déclamation  pathétique  du  texte.  Aussi 
son  éloquence  agit-elle  plutôt  par  le  ton  que  par  les 
images.  Les  plus  caractéristiques  n'apparaissent  que 
préparées,  quand  la  passion  éclate,  à  la  fin  des  phra- 
ses uniformes  où  elle  s'est  accumulée.  La  modération 
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habituelle  du  style  donne  une  vigueur  particulière  aux 
grands  mots  lyriques.  L'accompagnement  même  reste 
généralement  calme  et  discret  ;  on  n'y  trouve  de  relief 
et  de  mouvement  que  s'il  importe  de  multiplier  les 
elforts  du  chant  :  partout  ailleurs,  les  instruments 
ont  la  même  simplicité  que  la  voix.  Ainsi,  Erlebach  se 
fait  d'autant  mieux  écouter  qu'il  ne  souligne  point 
chacune  des  paroles,  mais  indique  en  maître  le  sen- 
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liment  général  de  la  poésie  qu'il  interpn'-te.  En  cela 
il  obéit  à  (les  prescriptions  pleines  de  bon  sens.  11  se 
peut  cju'il  les  ait  reçues  en  France.  On  a  dit,  en  elTet, 
qu'il  passa  quelque  temps  à  Paris.  Il  n'est  pas  invrai- 
semblable qu'il  ait  lu  le  traité  où  de  Bacilly,  après 
jMersenne',  recommandait  aux  musiciens  de  ne  pas 
trop  «  raffiner  sur  la  signification  des  mois  »,  et  de 
.1  considérer...  toute  la  phrase  ensemble-  ».  La  cons- 
titution de  ses  airs  lui  impose  aussi  d'être  prudent  et 
de  ne  point  insister  sur  les  détails  :  juste  dans  le  pre- 
mier couplet,  la  formule   mélodique    trop   distincte 


serait  déplacée  dans  les  autres  couplets.  Il  ne  se  garde 
pas  toujours  de  cet  abus, -bien  que,  souvent,  un  cer- 
tain parallélisme  entre  les  mots  employés  dans  cha- 
que slroplie  l'aulorise  à  renouveler,  avec  des  accep- 
tions dillérenles,  les  mêmes  figures'.  Il  faut  avouer 
loutefois  que  c'est  bien  dans  la  première  strophe  qu'il 
trouve  son  inspiration.  Ce  n'est  qu'unie  à  celle-lii,pai- 
exemple,  que  la  musique  du  26"  air  a  toute  sa  valeur 
significative  et  nous  dévoile  quelle  énergie  concen- 
trée et  quelle  rudesse  le  musicien  met  dans  sa  rési- 
irnation. 


Mezo  pian,  largo.      , 


tf 


g 


s 


B.c 


^^ 


7  f 6    6 


1  ^  jTJTT^fi^ 


■7         6        6         j|6        5        6       .5      ^. 
U        ^       ^      ^'^ 


Soprano. 


^^^ 


^^ 


Ilir  Ge  _    dancken. 


^ 


=j 


6^ 


m 


^t^^ni^rmrfmnj: 


W 


W0  0'0 


6 


fr3 


7        6 


^=^ 


«■ 


J  J    J    IJ 


^ 


^ 


p 
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Ihr  Ge  _  dancken,qiialt  michnicht!   solcher      Schmer 

<r    rfl  sA     I    I      .  M       I      I    I     >    nFIJ     I   ^ 


^ 


6         5      #3 
4         4 


6      ,6 


4iL 


^ 


-m-0- 


7         6  7677 

^         ^  Allegro 


lif    DliiJ  ^    j,    ?l^l 


^ 


^ 


zen  laubl  dem  Hpr.zen   al 


^jrrJrJ:   gniH^hrTr%^^^=^^w^ 


e,sl,icht.Einge_ 


'W 


F^ 


^ 


^ 


p=pc 


p~pr 


^ 


m  m  m 


*  *  *    0 
5       6       7         j|6 


?6 


7        6 


l'^        6 
4 


1.  Niirmonie  universeile. 

2.  Hemarques  ruricfises  sur  l'Art  Jp  bien  chanter  (ïùOfi),  p.  120. 

3.  Ainsi  dans  le  14«  air,  la  déclamulion  musicale  entrecoupée  ex- 
prime, allcrnativemenl,  Seufserci  Thrùnen  :  Klagen  et  Schmerzen  se 


correspondent,  dans  le  mi-nie  air.  mais  ihi  srhcrzf&t  —  iV"/i  icartc  — 
nch,  fnuftf  sont  illustK'S  de  la  ini-me  vocalise.  Dans  le  i'i"  air,  frohe 
Zcit  ~-  IncliPhsvofl ,  Frcudcnlicht,  d'une  part,  auf  banqes  Unfjemnrh 
—  der  TrnuernadU eiitychen  —  tien  Thràncn  Utterfluss  de  lautre,  en- 
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W  rppPLËTci^r'-F  P  P  ^'  m^'^''  ^'  ^  ^^^^ 


(luldigesErtra 


genleichferlvielmehrunsre  Plagen,leichtertvielmefirunsre 


.^^TOr" 


mïfpr^i^ 


rr 


r  ^pr-'PT   ^T^^ 


s 


^^ 


S 


^ 


i 


^ 


*v 


gen,      denn    es       miiss  das  gross  _  te  Leid       doch  ver 


schwinden,doch  verschwinden   mil   der  Zeit. 

3. 


Ihr         Ge 


if  3 


.'.(i3 


'    ^'  tsî    ''  al 


î    ^  a^ 


% 


^La  2?Fois,Pour  Finir. 


_  dancken 


^  n   > 


^ 


■  'p 


s 


p^ 


c   - — 


les  Licht. 


-^^  rJ-jtrJ^ 


r  '  r  ^^\}y^ 


-y-ir  ;jj 


m  m  m  m 


6        ;■ 


L;i[ajL[j:;i^.  I 


4         6 
2      b5 


6 

4  ro 


Dans  cette  belle  pièce*,  Erlebach  tire  parti  des  con- 
trastes de  mouvement.  Le  procédé  lui  est  familier. 
Lorsque,  dans  le  6®  air,  il  veut  insister  sur  ces  paro- 
les :  «  Bien  que  le  bonheur  me  fuie...,  »  etc.,  il  les 


«les  couplets  successifs,  s'ajustent  heureusement  à  des  motifs  de  sigiii- 
licalion  déterminée.  Eilt  —  laclit  —  freut  iSO"  airj  ont  à  bon  droit,  en 
cliatjue  strophe,  la  même  vocalise.  Ei(e  —  fliehe  —  elle;  sckerzen  — 
spirien  —  lurhcii  {41=  air)  sont  joints  â  deux  «  expressions  »  musi- 
cales semblables.  Dans  les  différents  couplets  du  4b"  air  se  reconnaît 


fait  chanter  lerito,  taudis  que  le  commencement  et 
la  fin  de  la  strophe  musicale  expriment,  avec  une 
sorte  d'entrain,  la  résolution  de  «  rester  ferme,  sans 
chanceler  ». 


la  même  convenance  de  Iraduction.  11   est  évident  que  le  poète  a  dis- 
posé de  son  mieux  ses  vers,  aliu  de  faciliter  cette  concordance. 

1.  Les  deux  violons  ont  l'accord  si-mi  —  si-mi,  au  lieu  de  sol-nr 
—  la-mi.  Le  texlc  signilie  :  «  0  pensées,  ne  m'affligeE  point;  telle 
douleur  enlève  toute  lumière  à  l'àme.  Une  endurance  patiente  allège 
beaucoup  mieux  nos  maux  :  la  plus  grande  soufl'rance  cède  au  temps.  " 
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^^m 


nicht,und  wan 

Lento. 


cke.und  wan_cke  nicht 


ObgleichdasGIûcke  vor  mir       f]ie 


het,  uad  enl 


^P^^^^-^L^^Ï^^ 


Ijg^^^ 


.zie_nel       mir  sein  geschminek_tes         An 
Allegro.  ^ 


_    gesicht. 


jarr^l^^ 


Ich  ste_he  fesl. 


f  '  ^  J-'  fj  Ji   J'.'  ^ 


De  semblables  opposilions  de  rythme  se  rencontrent 
dans  le  15°  air,  où  il  reproche  à  la  fortune  de  se 
jouer  de  lui  (A),  dans  le  10"  air,  où  il  commande  à 


Allegro  (Soprano) 


und  wancke    nicht,  iind  wancke    nicht 

ses   pensées,  "   qui  sont   encore   enfermées   en  son 
cœur  »,  de  rester  cachées  (B|. 


For  _  tiina. 
Adagio. 


JUv^^p  I  jVîY^^tfff^rffrrrfr^ 


For.  tiina,duscher 


y^ 


zest,efc 


{'   t.      !■      J'    I'    l[i'  f    I'    f=FT'^^ 


i 


** 


du  braiichsl  raich  zum     HaLlen  nach  dei_nen)  Ge  _      faLlen 

Vivace  „.       , 
Clenor) 


S 


-?-^ 


m 


#=ff 


^ 


s       > 


^^i 


£ 


lhr,niei_ne(je  _  dancken 


Ilir, mei_neCe    _ 


^^^^^ri-  p  ;  I  ^^p^^i^^ 


dancken, die  ihr  in  den  Schrancken  desHer_zeiis   noch 


seyd 


Adagio 


W 


* 


f 


^ 


bleitt       kiilinlich  verborgen 

Les  nuances  de  sonorité  lui  servent  aussi  à  aug- 
menter les  ressources  d'émotion.  Dans  le  13°  air, 
quand  il  répète  une  dernière  fois  :  o  Mon  cœur,  aban- 
donne-toi à  la  douleur,  »  la  phrase  musicale  se  ter- 
mine piano.  Il  en  est  de  même  à  la  (in  de  chacun 
des  couplets  du  S.t"  air,  où  le  texte  évoque  successi- 
vement l'idée  d'angoisse,  de  nuit  funèbre  et  de  lar- 
mes. >'ous  voyons  enfin  que  les  instruments  doivent 


jouer  pidnissimo  les  mesures  qui  forment  la  conclu- 
sion du  46'  air,  après  ((ue  l'alto,  d'une  voix  assom- 
brie déjà,  a  chaulé  :  »  .le  peux,  en  telle  peine,  rester 
constant.  " 

Dans  l'usape  de  ces  moyens  expressifs  nous  recon- 
naissons encore,  chez  Krlehach,  une  tendance  à  pro- 
céder largement  par  grandes  teintes,  plutôt  que  par 
des  touches  isolées.  Même  lorsque  les  instruments 
et  la  voix  dialoguent,  on  ne  sent  point  d'interruption  : 
par  un  simple  artifice  de  répétition,  il  soutient  l'en- 
chainenient  de  la  ligne  commencée.  La  mélodie 
passe  des  violons  au  chani,  mais  le  fil  de  la  mélodie 
ne  se  rompt  point  (voyez  par  exemple  le  début  du 
46°  air,  donné  plus  haut).  Une  sorte  de  basse  obstinée 
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chromatique  donne  l'unitû  de  sentiment  au  40°  air. 
|î  Cette  habitude  des  redites,  ce  talent  de  la  symé- 
trie et  de  la  suite,  assurent  aux  compositions  d'Er- 


lebach  une  grande  force  de  persuasion.  Dans  les  airs 
calmes,  il  en  arrive  à  une  sérénité  continue  qui  ce- 
pendant ne  manque  pas  de  chaleur'. 


u        Soprano 


gg^^ 


^ 


^ 


j  nj^m 


Ver-giiu-guug,  Ver-gnïignng,    bleib    in luci 


^^      "-4^  L/    ^   ^^  Li  >    J   1,5,3       p— 
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^ 
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Ver_  gnli_gung,     bleib   m      mei 


nerBnjst,bleib  in 


Ritornello 
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«s 

1.  «  Contentement,  reste  en  mon  cœur  :  dès  que  tu  parais,  tous  mes  sentiments  reçoivent  de  toi  paix  et  joie.  »  {N"  3.) 


982  ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


jj^MMj 


$    6#5j|6    5        Jt3 
4  Ifs 


Certains  motifs  ont  un  caractère  et  des  modulations  qui  font  pensera  Il.indel  : 
Soprano. 


y (>  Ml)  r  Qi  r ^f^i  p  p  îj-rp-ji^  J' j' J'  ^'  p 


EintreuerFreundist  iiberGold  zii  sch'àtzen,  .îadiesem  gleichtkein 
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'        r^'        P        P      ^P       P        I    P        P        P"        P     P         P 


hait. 


der   kann     in      sei  _ner      Nolh  sich    nie        er_get  _  zen 


Erlebach  a  même,  parfois,  la  noblesse,  Tampleur,  et  jusqu'à  la  redondance  que  Ton  trouve  chez  le  maitre 
saxon'  : 


z/.   Vivace  .(Soprano) 

'J?  M7,     m      0       F  \     0.      - 
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I.  «  Douce  joie,  tu  me  renils  la  paij...  »  (N"  8.)  \'o\n  aussi  les  airs  34,  35  el  38. 
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C'est  peut-être  surtout  à  cause  de  celle  grandi- 
loquence que  l'on  a  trouvé  chez  Erleljacli  quelque 
chose  du  style  français '.  l'our  Sébastien  de  Brossard 
pourtant,  l'ouvrage  de  ce  composileur  était  c  du  vrai 
fioût  de  la  meilleure  musique  italienne  moderne^  ». 
D'autre  part,  nous  l'avons  vu,  Spitta  reconnaît  en  lui 
un  interprète  profond  de  l'âme  allemande.   Ue  ces 

Allegro. 


divers  jugements  on  peut,  à  bon  droit,  former  un 
jugement  d'ensemlile.  et  considérer  en  Ki  lebacli  un 
musicien  «  complet  »,  sachant  tout  diie,  mais  ayant 
de  la  préférence  pour  les  sujets  graves.  Non  que  la 
verve  lui  manque  :  il  nous  a  laissé  une  chanson  à 
boire  pleine  d'entrain,  où  retentit  déjà  le  rire  si  rare, 
mais  si  puissant,  de  Bach^. 


[ir^/j3^ca- 


^»  Ff  F^  V--  r 


p  •    p 


7    y    Y 


ihr  Bri'ider.f'reuleuchitzt  ! 


Freut,  ihr 


6     p~  .^-^^    ^3    6 


S 


É 


EÈE* 


i'  ^'    \>    p 


BriLder, freut  euch  itzt!    Sucht  den    Ort,  \vo  FJacclius  sitzt 


S 


r^-TT^riwrr^ 


«     *(3 


Une  telle  gaieté,  revanche  de  la  nature  sur  le  sé- 
rieux, est  bien  allemande  aussi. 
Par  son  application  à  traili^r  les  motifs  en  »  style 


1.  Gcrlier  écrit  :  »  Erlcbacli...  ii6  à  Essen  le  2.1  juillet  lOJT,  dut  se 
former  à  Paris,  hypotlièse  que  les  connaisseurs  coulirment,  puisqu'ils 
trouvent  que  sou  œuvre  est  tout  à  fait  tlans  la  manière  française  de  ce 
tcmiis-lâ.  il  rorul  en  1083  la  place  de  niailrc  de  chapelle  à  lludolstadt.  » 


observé  »,  Lrlebach  nous  montre  encore  un  tiail  de 
son  tempérament  germanique,  et  il  le  révèle  à  son 
avantage'. 


IjVcum  hislonsch-bioljropliisclies  Lexihon  dvr  TonlainsIlLT,  II,  181  i, 
col.  47.) 

2.  Catalogue  manuscrit . 

3.  Il  Kéjouissci-vous.  frires.  cherchez  où  Bacclius  est  assis.  •  (N«  30. > 

4.  «  Heureux  l'enfanl.  ■  elc.  l-N"  4-i.t 
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^  '^'  j'  ;'  jy^ 


Kind. 


Gliick_se  _  lig  lebt 


ein  Kind 


011  il  échappe  à  cette  contrainte  somp- 
tueuse a  cependant  ((uolque  intérêt 
d'iiarmonie,  bien  qu'il  soit  fort  sim- 
ple, et  la  conclusion  a  un  certain  éclat, 
encore  qu'assez  pauvre  de  contenu. 
lin  celte  œuvre  de  circonstance,  le  sou- 
venir de  la  musique  française,  pom- 
peuse et  sans  diversité,  se  reconnaît 
aisément'. 
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^m 


Kind,         lebt 


ein 


Kind 


^  r-1  r 


f 


Sous  le  nom  de  Serennhi,  un  chœur  profane  d'Er- 
lebach  nous  est  parvenu.  Cette  composition  fait  par- 
tie des  Musiciilia  qu'il  écrivit  pour  l'acte  d'hommaj^e 
de  la  ville  de  Miihiliausen  en  1703.  Nous  avons  ana- 
lysé plus  haut  le  concerto  destiné  à  la  fête  religieuse. 
Dans  la  Sercnata,  le  musicien  célèbre  l'empereur  avec 
une  maf^nilîcence  un  peu  uniforme.  L'emploi  inévi- 
table des  trompettes  limite  son  invention.  L'épisode 

1 .  BlblioUn.'qin;  de  la  Aintii/l.  Ntirltsrlndr  fùr  Mii-Sik  do  lîcriiiij  môme 
cote  que  les  Musicalia  cités  plus  h;iut  :  GG39-lo43. 

2.  Edition  de  la  i;ui7i-«escHsc/m/'(,  Vf,  [ip.  300-311. 


:  J.-S.  Bach  nous  a  laissé,  dans  le 
livre  de  musique  d'Anna  Ma,i:dalena, 
sa  seconde  femme,  quelques  mélodies 
-  fort  expressives;  elles  sont  assez  con- 
:  nues  pour  que  nous  ne  fassions  que 
"  les  signaler  ici-.  .Signalons  cependant 
l'application  pittoresque  et  e.xpressive 
de  ce  que  l'on  appelle  «  basse  de  MurUy  »,  dans  Ge- 
denke,  mein  (iemiithe.  Marpurg  nous  rapporte  que 
cette  sorte  de  basse  qui  va  par  bonds  d'octave  avait 
été  imaginée  vers  1720  par  un  certain  Sydow,  dési- 
reux de  donner  à  un  air  comique  un  accompagne- 
ment bizaire  et  caricaturale  Chez  Bach,  l'intention 
est  tout  autre  :  si  on  rapproche  le  motif  qu'il  emploie 
ici  de  motifs  analogues  employés  dans  les  cantates. 


3.  3(j«  de  ses  «-  lettres  crilitiues  i>  (l*""  vol.  des  Krittschc  liripfff,  !7G0, 
p.  280).  Ces  motils  sont  d'ailleurs  enipleyés  dès  la  liit  du  xvu»  siècle. 
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on  reconnaît  que,  par  ces  oscillations  de  la  basse,  il 
veut  évoquer  le  tintement  du  glas  '. 

On  chante  encore  quelquefois,  sous  le  nom  de 
Jean-Sébaslien,  une  mélodie  transcrite  dans  le  re- 
cueil d'Anna  Magdalena  avec  cette  mention  :  Ai-ia  di 
Giovannini.  Encore  que  le  début  rappelle  assez  dis- 
linctement  les  premières  mesures  de  deux  composi- 
tions de  Bach-,  il  apparaît,  aussi  bien  par  le  dessin 
du  chant  que  par  l'accompagnemenl,  que  cette  pièce 


n'est  pas  de  lui.  Si  on  IS  compare,  au  contraire,  aux 
mélodies  do  Giovannini,  on  aperçoit  mainte  ressem- 
blance de  style  et  de  facture.  On  voit  même  que  cette 
mollesse  coiiliime  n"a  rien  de  Bach.  Comme  cet  Ita- 
lien, qui  a  écrit  sur  des  paroles  allemandes,  a  fourni 
des  «  odes  »  pour  le  recueil  publié  par  Gràfe,  nous 
pouvons,  sans  sortir  de  notre  sujet,  aider  à  cette 
comparaison,  en  citant  un  de  ses  airs-'  : 


Gott    der Trau_me,    Freund_   der  Nachl,        Stif    _    1er 


'y-h^  i 


i 


m 


4f,  ^  K 


.    San f ter      Freii  .  den,        Der  den Schaf'er  gliicklich  iT]acht,VVann  ihn 


Fijrs.ten   nei    _    den,       HoLder      Morplieus,  s'aii  -  me  niclit,   Wenn  die 


m 


n  I  n 


^ 


fiu  _he     mir      ge    _  briclit        Aiig-'         und  Herz     zii we; 


den 


m^ 


Dans  les  mêmes  recueils  de  Grafe  se  trouvent  des 
airs  de  llurlebusch,  etc. 

Pour  l'élude  approfondie  des  mélodies  profanes 
allemandes  au  xviii"  siècle,  je  renvoie  aux  articles  de 
Philipp  Spitta,  Spevontcs  siiiuende  Musc  an  dcr  Pleisse, 
à  l'ouvrage  de  M.  FriedUlnder'-,  et  au  livre  excellent 


1.  Les  paro!<-s  sont  :  Songe,  mon  ime.  .in  tombeau,  et  au  ballcment 
des  cloches. 

2.  Voyez  le  dernier  duo  de  basse  et  de  soprano  de  la  canlale  Wa- 
chct  a«/'{B.  G.,  UCi)  et  l'air  de  ténor  de  la  canlale  W'er  Uaiilc  opfi'rt 
(B.  G.,  17). 

3.  Signification  des  paroles,  dues  à  von  Has:edorn  :  «  Dieu  des  son- 
ges, ami  de  la  nuit,  toi  qui  donnes  de  douces  joies,  rends  heureux  le 
pâtre,  envié  des  princes.  Charmant  Morpliée,  ne  larde  point  a  satis- 
faire mon  cœur  et  mes  yeux.  » 

4.  Das  dc'utsche  Lied  iin  fS  Jalihumlert,  lOOiï. 


de  M.  Kretzschmar,  Gcsch.  des  ncucn  dmitschen  Lîe- 
des.  [<■'  partie  (Breilkopf  et  Hârtel,  101 1). 

Quant  aux  cantates  profanes  de  la  môme  époque, 
elles  sont  de  même  caractère  que  la  musique  d'o- 
péra. Il  ne  nous  appartient  pas  d'en  parler  ici. 


LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE 


Tandis  que  Michael  Praetorius    assemble,   en  sa 
Terpskhore  Musanim  aonianim  quinla  (1612),  «  des 
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danses  et  chansons  françaises  de  toute  espèce,  21 
branles,  13  aulres  danses  aux  noms  étrangers,  162 
courantes,  t8  voltes,  37  ballets,  3  passomè/.es,  23 
gaillardes  el  4  reprises'  »,  il  se  trouve  qu'un  autre 
Allemand,  Paul  Peurl,  dès  l'année  précédente,  a  oiga- 
nisé,  en  forme  de  «  suite  »,  des  danses  de  rythme  dif- 
férent {Newe  l'adouan,  Intrada.  Tdntz  und  Gnllinrdn) 
que,  dans  le  même  temps.  Th.  Simpson  publie,  à 
Francfort,  ses  Nen-e  Paianen,  GalUarden ,  Couranti'n 
und  VoUi'ii,  et  que  V.  Otto  donne,  à  Leipzig,  sesiYoce 
Paduanen,  Galliarden,  Itiirnden  und  Couranten.  Enfin, 
en  1617,  J.-H.  Schein  édite,  à  Leipzig,  son  Banchelto 
musicale,  où  se  succèdent,  par  séries,  pavanes,  gail- 
lardes et  courantes.  L'idée  de  grouper  les  danses  n'est 
d'ailleurs  point  neuve  :  un  grand  nombre  de  musi- 
ciens l'ont  déjà  mise  en  pratique-.  Nous  devons  ce- 
pendant insister  sur  les  œuvres  de  Peurl  et  de  Schein, 
quij présentent  les  spécimens  les  plus  intéressants  et 
les  plus  ingénieusement  combinés  de  suite  ordonnée. 

Parmi  les  auteurs  de  cette  période,  il  convient  de 
citer  W.  Brade  {Newe  auf:erlesene  lifiliclie Branles, Uam- 
bourg,  1617;  —  Newe  lustigc  Volten,  Couranten,  Franc- 
forl-sur-l'Oder,  1G2I),  J.  Staden  {Opusculum  novum, 
Nuremberg,  162.')),  J.  Posch  \Musicnlist-he  Elire-  und 
Tafel-Freudt,  Nuremberg,  1626),  W.  Uleyer  {Neue 
Paduan'U.  Galliarden,  Canzonen,  etc.,  Leipzig,  162't), 
.1.  Moller  [Newe  Paduanen  und  darauff  gehoriije  Gal- 
liarden, l62o). 

Eu  1639,  llammerschmidt  publie  ses  Xewe  Padua- 
nen, dans  lesquelles,  à  vrai  dire,  nous  ne  trouvons 
point  de  <c  suites  »  développées,  puisqu'il  lui  suffit, 
bien  souvent,  de  deux  sortes  de  danses  (ballet  et  cou- 
rante, —  ballet  et  sarabande,  etc.).  Comme  on  le  voit, 
il  introduit,  dans  les  groupes  qu'il  forme,  la  sara- 
bande. Il  accepte  aussi  des  pièces  qui  ne  sont  point 
des  danses  :  les  Airs  et  des  Canzone.  D'autre  part,  les 
vieilles  pavanes  qui  ont  eu  jadis  tant  d'importance 
dans  les  suites,  paraissent  de  plus  en  plus  rarement. 
Si  VierdancU  (^6'^l)^  Knoep  (t6.i2  et  1660)*,  Briegel 
(1652),  Zuber  (1659),  composent  leurs  recueils  presque 
uniquement  de  pavanes  et  de  gaillardes  associées, 
ces  danses,  à  partir  de  t6o0,  sont  isolées,  dans  les 
suites  :  Hoseimiiiller  et  Hake  (IGli'i),  J.-U.  Ahle  {Bas 
drey facile  Zehen,  16"i3),  Werner  Fahricius  {Dfliciae 
Harmoniaç,  16.')6),  etc.,  mêlent,  avec  les  autres  piè- 
ces, une  pavane;  Johann  Jakob  Lùwe  (Synfonien, 
Inlraden,  etc.,  16u8)",  et  Matthias  Kelz  (Primiliae 
musirales,  tor>8^,et  Epidiiima  Harmoniae novae,  1669") 
admettent  encore  la  gaillarde'.  Ces  deux  derniers 
compositeurs  commencent  chacune  de  leurs  suites 
l'un  par  une  Stjnfnniç.  l'autre  par  nne  Sonate:  Johann 
Hudolph  Aille  (Daa  dreifache  Zehii...,  tô^iO),  Martin 
Rubeit iSin/biiit'î!,  Sclierzi,  etc.,  16;iO),  avaient,  avant 
eux,  donné,  en  têle  de  leurs  suites,  des  pièces  qui 
n'étaient  point  des  danses.  Voici  la  composition  des 
séries  de  pièces  de  même  tonalité  que  Kelz  nous  oITre 
dans  ses  Primiliae  musirales  : 


t.  Bibl.  nal.,  Vm',  1478. 

2.  Voyez  l'élude  diî  M.  Tobias  .Nnrlind,  ^tir  Gescliir/ile  der  Suite 
(Sammelbaiide  der  1.  M.  G.,  iy06,  p.  17i  el  suiv.). 

3.  On  trouve  ;i  in  Bibl.  Saiiite-Geneviêve  l'éd.  <le  1637  ;  Erster  Thfil 
uewer  Pavaifii,  Gai/iinrilef/,  Ballctten  und  Corrrutcn,  pour  i  vio- 
lons, basses  à  rordes  et  continua  (V.  M.,  -4",  453). 

4.  Lajsecondi' ]iai-tie  est  conservée  à  la  Bibl.  nat.  (Vni",  U43).  L'au- 
teur prescrit  de  jouer  assez  lentement  pavanes,  gaillardes  et  airs  :  les 
ballets,  courantes  et  sarabandes,  en  particulier  les  pièces  écrites  à  deux 
parties,  â  la  manière  française,  >■  dans  un  mouvement  g;ti  ».  De  même, 
W.  E.  Rotlie  demande  que  l'on  exécute  ballets,  eouranles  el  saraban- 
des, «  à  la  manière  française  »,  joyeusement  et  vivement  iErstmaidig 
musicalisclœs  l'Vrudi'n  Gedichte,  Dresde,  1060;  bibl.  d'LIpsal,  Instru- 
mentalmusik  i  Trijck,  caps.  7  :  10). 


L  (Do  majeur.)  Sonata,  Intrada,  Mascarada,  Masca- 
rada,  Couranta,  Aria. 

II.  (Hé  majeur.)  Sonata,  Mascarata,  Ballet,  Aria,  Ga- 
gliarda,  Sarabanda. 

m.  (Si  mineur.)  Ballet,  Volta,  Couranta,  Serenata , 
Couranta,  Sarabanda. 

IV.  (Ré  majeur.)  Sonata,  Ballet,  Alemande ,  Ga- 
gliarda,  Volta,  Serenada,  Sarabanda. 

La  dernière  pièce  est  une  Sonata ,  formée  d'un 
largo,  suivi  d'un  presto.  Dans  beaucoup  de  pièces,  on 
remarque  de  telles  variations  de  mouvement.  La 
l"'"  Sonata  a  ces  trois  divisions  :  animosè,  tenté  et  agi- 
iiter.  La  seconde  porte  ces  indications  :  fusa,  tarda, 
largo,  praesto,  el  la  Mascarata  qui  suit  doit  être  jouée 
successivement  prestissimo,  allegro  ,  adagio,  acriler, 
puis  presto.  Dans  le  cours  de  la  Couranta  en  si  mineur, 
marquée  affele.  se  trouve  cette  remarque  :  tardis- 
siiiio.  La  Serenata  du  même  groupe  est  marquée  sua- 
viter,  la  deuxième  Couranta,  dolcemente,  et  la  Sara- 
banda, moderate.  La  Sonata  par  laquelle  commence 
la  dernière  suite  a  pour  épigraphe  nerrose,  le  Ballet 
de  cette  série  est  largo,  et  VAIematide,  alacriter. 

VEpidigma  Itannoniae  novae  (1669)  est  ainsi  cons- 
titué ; 

I.  (La  mineur.)  Six  Capriccti,  Capriceto  suivi  d'une 
Chique,  Chique  capriciosa,  Gavotta  capriciosa.  Chique, 
deux  pièces  en  rythme  de  Gagliarda. 

II.  (L't  majeur.)  Deux  Canzoncti,  Canzonelo  capri- 
cioso.  Aria,  Aria,  Aria  capriciosa,  Sonatina  capriciosa, 
Passaggio  capriciosa,  Chique,  Gavotta  capriciosa.  Chi- 
que capriciosa,  Gavotta. 

III.  (Ré  mineur.)  Allemanda,  deux  Balleti,  Ballo, 
Couranta.  Voila  capriciosa,  Vo//a  suivie  d'une  Chique, 
Couranta,  Sarabanda,  Chiqxte  capriciosa,  Gavotta  capri- 
ciosa, Gavotta  ô  Chiqua  capriciosa  (12). 

IV.  (Fa  majeur.)  Passomezo,  Passornezo,  Ballo,  Cou- 
ranta, Sarabanda,  Sarabanda,  Chique,  Gavotta,  Ga- 
votta, Ciacona,  Gavotta  presto,  Chique,  Serenata. 

Il  y  a  dans  ces  pièces  une  recherche  évidente  de 
virtuosité.  Quelques-unes  sont  brillantes,  dans  la 
meilleure  acception  du  terme.  L'auteur  y  parait  vrai- 
ment doué  de  la  verve  capricieuse  que  nous  promet- 
tent si  souvent  les  litres.  Ainsi  \'Aria  capriciosa  en  ut 
majeur  étale  une  très  bizarre  richesse  de  traits  jetés, 
de  bonds,  de  motifs  déhanchés;  dans  une  Chique 
capriciosa  éclate  une  assez  rare  audace.  Mais,  dans 
le  dessein  de  créer,  comme  il  l'annonce,  une  musi- 
que neuve,  Kelz  écrit  parfois  avec  une  étrangelé  trop 
voulue  pour  garder  quelque  chose  de  séduisant  :  la 
dernièie  gigue  que  nous  venons  de  citer,  charmante 
d'abord,  finit  par  sembler  hérissée,  et  les  sauts  conti- 
nuels des  «  airs  capricieux  »  en  ut  majeur  finissent 
par  lasser.  Moins  exubérant ,  et  surtout  quand  il 
cherche  moins  a  le  paraître,  il  produit  de  fort  agréa- 
l)le  musique.  On  en  jugera  par  ce  Passomezo  {n"  38) 
et  par  cette  Chique  (n"  44)  : 

5.  Voyez  le  sommaire  et  un  extrait  de  ce  recueil  dans  l'article  de 
M.  Hugo  Ricmann  [Zur  Geschichte  der  deutschen  Suite,  Sammelbânde 
da-  /,  .U.  G.,  VI,  p.  504). 

0.  Primitiae  musicales,  seu  concentus  novi  harmonici,  Italisdicti: 
Le  Sonate,  Intrade,  Mascarade,  Balletti,  Alemande,  Gatjliardi, 
Arie,  Volte,  Sérénade,  è  Sarabande  (à  2  violons,  Basso  Viola,  è 
orqano,  overo  Basso  continua.  —  Bibl.  nat.,  Vm',  1142).  Augsburg. 
1058. 

7.  Epidigma  Havmoniae  novae,  variae,  rarae,  ac  cnriosae  duarum 
Fidiunt  vulgariuin  seu  Exercitationunt  ?nusica.ru7n  à  Violino,  è  Viola 
di  ganiba,  Augsburg,  106'J  (Bibl.  nat.,  Vm^,  67G). 

8.  On  en  trouve  aussi  clit-z  Kradentballer  (1676). 
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Passomezo 
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Ce  livre  d'  <c  exercices  »  s'adresse  d'ailleurs  à  des  musiciens  haljiles.  L'usage  de  la  double  corde  est  néces- 
saire dans  le  Fass<i(j(jio  capric'wso  (n"  20)  : 
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Les  notes  élevées  sont  assez  communes  :  on  ren- 
contre même  uii  sol  aigu  (n"  49),  ce  qui,  comme  le 
dit  Mattheson  en  1713,  n'est  pas  t'ait  pour  les  appren- 
tis. Kelz  demande  eiilln  de  la  souplesse  dans  l'exé- 
cution :  des  changements  de  ryllune  IVolla  n"  30)  ou 
de  sonorité  (Gavotta  n"  -l't,  f.  p.  pp.)  paraissent  en 
elTet  dans  cette  œuvre,  comme  dans  la  première. 

Tandis  que  le  premier  recueil  de  Johaim  Rosen- 
miiller  (Slucknten-Muùc,  16o4)  ne  comprend  que  des 
pièces  en  manière  de  danses,  ses  Sonate,  da  Caméra 
(l^éd.,  160";  2",  1670),  constituées  d'ailleurs  comme 
des  suites,  commencent  toutes  par  une  sinfonia,  de 
forme  asez  libre,  mais  où  figurent  généralement, 
d'abord  de  grands  accords  isolés,  qui  servent  d'in- 

1.  Voyez  rdmii»  lie  M.  V^^v\^cî{Zur  Gesch,  der  dnutschen  Insifu- 
mcntalmusik  in  dcr  zweitcn  Hàlfte  des  17,  JahrhundcrtSf  LeiiuÀg, 


xr 


Irodiictlon  h  un  épisode  de  style  cbanlant,  et  de  me- 
sure modelée,  qui  est  repris  inlégialement,  après  un 
altcijro^.  Ces  pièces  ressemblent  assez,  par  la  struc- 
ture, aux  Sinfonie  de  l'opéra  vénitien.  Dans  les  So- 
iiale  des  Mu^iluitisclie  Fri'ihlhvisfnichte  de  Diedrich 
|{eckei(lîirme,  I6O81,  M.  Uieniann  reconnaît,  d'autre 
pai't,  quelques  traits  des  Suonate  da  Chiesa  de  Neri 
et  de  Legrenzi^.  Happelons  que  Kelz,  dans  sa  pre- 
mière œuvre  ilOiiS),  compose  déjà  ses  «  sonates  »  de 
plusieurs  mouvements. 

Le  mélange,  avec  les  danses  de  la  suite,  de  pièces 
d'autre  nature  devient  de  plus  en  plus  fréquent  dans 
la  seconde  partie  du  .wii"  siècle.  Dans  son  iViisicaii- 
iches  TafH-Vonfcct  (1668)3,  G.-W.  Druckenmuller 
donne,  avec  les  Bransles,  Mascarades,  Gavolte  et  Chi- 


•2.  Article  cilé. 
3.  Eibl.  liât.,  \m', 
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ques,  des  compositions  au  litre  d'Aria  et  de  Lamenta. 
l'ezel,  dans  sa  Musica  vespeiiina  Lipsica  (IG59),  publie, 
avec  les  Alleinandes,  Couvant  es.  etc.,  des  sonates  et 
préludes.  En  lOTIJ,  Johann  Gutli  fait  paraître,  à  Franc- 
lort-sur-le-Mein  ,  un  recueil  {Novitas  7nusicali.'i)  où, 
sans  grand  souci  d'ordonnance,  il  réunit  sonates, 
gigues,  symplionies,  airs,  courantes,  canons,  fugues, 
etc.,  auxquels  il  joint  encore  un  caprice  sur  le  chant 
du  coucou  (n°  22)  et  une  Danse  d'Hérodiade  (n"  30)  '. 


La  même  année,  Kradenthaller,  dans  une  collection 
où  les  danses  prédominent  {DeUcUii-iini  musicaruiK 
crster  Tlieil),  insère  des  Sonatines  et  des  airs.  L"année 
suivante,  dans  la  seconde  partie  de  son  œuvre,  il 
ajoute  à  ces  pièces  non  cadencées  des  adai/ios'^.  Les 
SIrictnrae  viola-di-gambicae  de  David  Funck  (Ijj77)^ 
comprennent  aussi  des  sonates  et  des  airs,  et  l'on  y 
trouve  (n»  11)  un  Lamenta  dont  voici  le  début  : 


J   J   IJ.  J' 


fe 
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Ses  danses  sont  aussi  de  rythme  fort  ondoyant  : 
dans  une  allemande,  les  premières  mesures  sont  ada- 
ijio,  les  suivantes  n//t'.'/ro.  Une  courante  (n»  3)  se  ter- 
mine adajio  et  piano.  Enlin,  il  prescrit  déjouer  avec 
nuances. 

Les  suites  publiées  par  Esaïas  Reussner  {Musicali- 


^ 


nche  Gesellschaft-Ergelziinu.  1673),  pour  les  instru- 
ments à  cordes,  contiennrnt  aussi  des  sonates'.  Au 
début  d'une  gigue  (n°  17|,  figure  ce  motif,  dont  Bach 
s'est  peut-être  souvenu  dans  l'air  d'alto  de  la  cantate 
Wacliet  bctet  (B.  G.,  701  : 
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Clamer  (Mcma  harmonica,  1082")  admet,  dans  ses 
l'iirtile,  des  Lamenli.  On  y  trouve  aussi  des  Branles, 
Saltarelles,  et  des  Moresques.  Voici  le  commencement 

Alla  brève . 
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de   la  Morcsca  alla  brève  (cinquième  Partila),  pièce 
dont  l'accompagnement  n'est  point  correct  : 


Piano       Forte. 
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En  108:;,  .lacob  Scheiffelhut  (Licbiichrr  Frûhlinijs 
Anfany)  produit  des  suites  composées  uniformément 
de  l'réludes.  Allemandes,  Coulantes,  Bidli,  Sara- 
bandes, Airs  et  Gigues.  Ses  préludes  sont  d'une  cons- 
titution particulière  (voyez  l'art,  de  M.  Nef  et  la  cita- 
tion donnée  en  supplément). 


Il  semble  que  J.-Ph.  Erlcbach  ait  été  le  premier 
à  composer  en  Allemagne  des  suites  commençant 
par  une  Ouverture  à  la  manière  française  ,  sous 
le  titre  à'Oux^erlures  à  cinij  parUex  (1693)'.  Anton 
Aufschnaiter  {Concors  Discordia,  1695)  et  Johann- 
Kaspar-Ferdinand  Fischer  (le  .Journal  du  Printems, 
1695)''  emploient  aussi  l'ouverture,  ainsi  que  Georg 
Wulfat  (Florili'iiium  primuin  et  F.  seciimlum,  169'j  et 
1608,  publ.  dans  les  Denkin.  der  Tunkuiist  in  Oester- 
reicli,  I,  2,  et  II,  2).  Dans  les  Partite  publiées  par 
J.-A.  Schmicerer  (Zodiaci  musici...  pars  prima, 
1698),  l'ouverture  est  aussi  au  premier  rang'.  Nous 
la  voyons  aussi  en  tète  des  suites  de  Johann  Fischer 
[Musicalisehe  Filrsten  Lust,  170G)''',  où  la  victoire  des 

1.  Bibl.  nal.,  Vin',  1471. 

!2.  Voyez  Tari,  ilûjàcilé  do  M.  >'cr. 

3.  Bibl.  nal.,  Vm'. 

4.  Bibl.  nat.,  Vm',  1470. 
3.  Bibl.  nat.,  Vm',  1474. 

6.  Voyez  l'art,  de  M.  Ricmann  (Die  fraii::i}SÎsflie  Ouverture  in  der 
ersten  Halfte  des  IS  Jiis.  Musikal.  'Wochenblult,  .XX.K,  p.  20). 


généraux  alliés  sur  Tallard  est  célébrée  par  une  com- 
position descriptive,  et  où  sont  publiées,  en  appen- 
dice, des  danses  polonaises. 

C'est  dans  les  quatre  Oitri'rtures  pour  orchestre  de 
Bach  (B.  G.,  XXI,  Il  que  s'achève  ce  genre  de  musi- 
que instrumentale  en  Allemagne.  Des  contemporains 
du  cantor,  queli[ues-uiis  doivent  être  nommés  pour 
avoir  écrit  des  œuvres  analogues  :  il  convient  de  citer 
les  suites  d'Orchestre  {Ouvertures)  de  Cli.  Forster 
(1693-17i:)l  et  de  J.-F.  Fasch  (l(i8S-17oS),  que  M.  le 
professeur  Riemann  a  découvertes  à  la  Thomnsschule 
de  Leipzig,  et  qu'il  a  analysées  dans  le  Uusikalisches 
Wochenblatt  de  1899  (n"  6  à  n»  9). 


A  côté  de  la  suite  formée  de  pièces  au  rythme  de 
danses,  se  développe,  sous  le  nom  de  Sonate,  une 
sorte  de  composition  où  se  trouvent  réunies  des  pièces 
de  dilTèrente  mesure,  qui  ne  doivent  rien  à  l'art  des 
ménétriers. 

En  1062,  Johann  Heinrich  Schmeizer  publie  à  Nu- 
remberg son  Sacroprofanus  concentus  musicns  plium 
atioruinr/ue  instrumentontm'" ,  où  sont  réunis  douze 


7.  Publii;   dans   les    Denkmàler 
X.  190-2. 

8.  Id. 

fl.  Bibl.  nat.,  Vm',  1407. 
lu.  Bibl.  nat.,  Vm',  1488. 
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sonates  à  l'orchestration  touffue  (la  {"•"est  écrite  à  2  vio- 
lons, 4  violes,  2  trompettes;  la  2"  est  à  2  chœurs,  le 
1"  conslitué  par  trois  violes,  le  2'  par  un  corneUino 
et  trois  trombones;  la  12«  est  faite  pour  2  cornettini, 
3  trombones,  2  trompettes;  les  autres  sont  pour  un 
ou  deux  violons  avec  plusieurs  violes). 

Un  grand  nombre  de  sonates  du  même  auteur  se 
trouvent  dans  un  recueil  manuscrit'  acquis  en  1688 
par  Sébastien  de  Hrossard  ,  qui  l'acheta  à  Stras- 
bourg, des  héritiers  de  François  Host,  chanoine  de 
Bade  et  vicaire  à  Saint-Pierre  le  Jeune  de  Stras- 
bourg. Sébastien  de  lirossard  juge  que  cet  «  excel- 
lent recueil  •>  est  »  un  vrai  trésoi',  d'autant  plus  con- 


sidérable qu'il  est  unique^  ».  Je  n'ai  pu  examiner  à 
quel  point  cette  assertion  est  exacte  pour  Schmelzer, 
n'ayant  pas  eu  le  temps  de  faire,  dans  les  bibliothè- 
ques étrangères,  les  recherches  nécessaires. 

Avec  les  sonates  où  se  succèdent  plusieurs  mouve- 
ments'', dont  l'allernance  n'est  pas  soumise,  d'ail- 
leurs, à  des  lois  fixes,  cette  collection  comprend  des 
œuvres  de  caractère  descriptif.  Pour  que  l'on  puisse 
juger  de  la  nature  de  ces  compositions,  pleines  de 
fantaisie  et  de  pittoresque,  nous  donnons  ici  toute 
la  pièce,  pour  2  violons  et  basse,  intitulée  Pohiische 
Snrkspfcifl'en  (cornemuses  polonaises  :  n"  10  du  ma- 
nuscrit). 
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l    1.  Bibl.  nal,,  Vm',  1U00. 
2.  Cntaloi/ui'  nuinusrrit. 
[  3.  Ainsi,  dans  la  2»  sonaLc  (à  2  violons  et  basse)  du  recueil,  altriliuéc 


à  .^cbnielzer,    se  succèdent  les  mouvements  (r,  3/2,  3/2  (allegro)  et 
Œ  (jtreslo).  On  y  trouve  aussi  un  passage  pour  violon  solo  (avec  basse). 
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Dans  la  Pastoretln  (n°  12  du  manuscrit,  pour  2  violons  et  basse  chiffrée),  le  thème  principal  rappelle  une 
musique  champêtre  : 
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Ce  motif  reparait,  comme  un  refrain,  après  chaque 
épisode.  Toute  la  Pastorclla  esl  ainsi  formée  de  ])elits 
fragments,  séparés  par  cette  courte  mélodie.  La  plu- 
part des  divisions  conlicnuenl  une  sorte  de  pelil 
tableau  musical.  L'auteur  évoque  tantôt  une  iinpro- 


r 


visation  de  berger  |A),  tanlol  une  chanson  populai 
(lîl,  tantôt  une  danse  de  paysans  (Cl.  Parfois  il  sei 
ble  tenter  d'exprimer  la  poésie  calme  de  la  nalui 
et  il  laisse  de  côté  les  persounaf;es  (D)  : 
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Dans  un  Lamenta  sur  la  mort  de  Ferdinand  III 
(n"  116),  Schmeizer  imite,  par  des  accords  lourds,  le 
son  des  cloches'. 

La  musique  descriptive  est  d'ailleurs  très  goûtée 
par  les  compositeurs  représentés  dans  ce  recueil  : 
Ileinrich-Abel  Clamor  donne  aussi  une  sorte  de  caril- 
lon (n"  K6),  et  il  écrit  une  haUnlle  (n»  44);  Cyriacus 
Wilche  (ii°  79  h'n)  fait  pour  six  instruments  (deux 
violons,  deux  violes  et  deux  basses)  une  Batlai/lia, 
datée  de  1659. 

Quelques    pièces   ont   des   titres  particuliers,  qui 


LA  EMIJVBNZA 


indiquent  assez  le  dessein  de  suggérer  des  images  ou 
de  rappeler  des  souvenirs  à  l'auditeur.  C'est  ainsi 
que  Bartlialli,  maître  de  chapelle  de  l'empereur, 
écrit  des  sonates  qu'il  nomme  la  Menila  (n"  74),  lu 
Arisia  (n»  7o),  la  Phjhetia  {W>  76),  Tanssend  Gulden 
(no  37). 

Daniel  Eberlin  appelle  une  des  doux  sonates  de  Sii 
composition  que  le  recueil  contient,  la  Eiiiinenza 
(n°  1:10).  Voici  l'introduction  et  les  motifs  principaux 
de  cette  œuvre,  exposés  successivement  et  traités  par 
les  2  violons  : 
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1.  Comme  on  peut  le  voir  dans  les  exemples  que  je  lionne,  Scliraelzer  a  plus  d'imagination  que  de  technique. 
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Ce  musicien  a  de  la  prédilection  pour  les  ellcls 
brillants.  Je  donne  en  entier  la  première  de  ses  so- 
nates insérées  dans  le  manuscrit  de  Rost.  Il  est  cu- 


rieux de  voir,  par  celte  œuvre,  comnienl,  vers  1G70', 
on  écrivait  en  virtuose  : 
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On  trouve  encore  dans  cette  collection  manuscrite 
une  sonate  i:>  violons  et  basse)  de  Caspar  Kerll  [n°  12), 
des  œuvres  de  Fuchs,  d'Utrecht,  de  Rosier,  de  Heller, 
de  J.-P.  Krieger  (n°  133),  de  Rosenmiiller'.  Le  motif 


2(1  V°° 


énoncé  par  le  second,  puis  par  le  premier  violon, 
au  début  d'une  sonate  de  J.  Stoss,  est  d'une  slructure 
assez  rare  à  cette  époque  : 


^r  yon 


^  [[{riJ.iujiijciT^i^Crr^^i'^^^P 


^^^^ij^^r^ircrr^lr^rrir 


En  1675,  iMcolai  avait  publié,  à  Augsbourg,  12  so- 
nates {Erster-  Tlieil  instriimentalisclier  Saclien,  Bibl. 
nal.,  Vni',  14721  écrites,  les  unes  pour  2  violons  et 
viole  de  gambe,  les  autres  pour  2  violons  et  basson. 
En  général,  après  le  développement,  en  style  mêlé 
d'imitations,  d'un  premier  motil',  Nicolai  écrit  un 
iidiK/io  assez  court,  sur  le  même  sujet,  et  termine  la 
pièce  par  un  ultei/rd.  Dans  la  12'=  soiiale,  la  conclu- 
sion est  faite  par  une  reprise,  adiujio  et  en  noires,  du 
sujet  initial,  présenté  en  croches  au  début. 

Le  parti  pris  de  baser  la  composition  sur  un  motif 
unique,  transformé  dans  chacune  des  parties  de  l'œu- 
vre, est  évident  chez  Séb.  Anton  Scherer,  qui  donne, 
en  1680,  une  série  de  sonates,  sous  ce  titre  :  Sonatae 
a  3  (Bibl.  nat.,  Vm'',  1473).  Les  motifs  des  pièces  de 
différente  mesure  qui  s'y  succèdent  dérivent  du  mo- 
tif exposé  dans  la  première  pièce-. 

J.  Kosenmiiller  dédie  en  1682  un  recueil  de  Somite 
à  2,  3.  'i  e  ■')  xiroiiienti  à  l'irich,  duc  de  Brunswiclc. 
Ce  sont  des  œuvres  don  la  forme  n'a  rien  de  dé- 
terminé :  les  mouvements  se  suivent;  les  passages 
fugues,  les  fragments  de  récitatif,  sont  entremêlés, 
sans  que  l'on  distingue  de  type  général  de  structure. 
La  même  liberté  parait  dans  les  sonates  du  Fidici- 
iiiuiit  sacro-piofiinum  de  Biber,  publiées  vers  la  même 
époque.  Joh.-Philipp  Krieger  (Suonate  à  doi,  Violino  e 
Viola  da  gaïuba,  1693)  sont  composées  de  même'.  Bu.x- 
tehude  a  des  procédés  analogues,  dans  ses  VI  Suo- 
nate (1606),  où  se  manifeste  une  verve  rude,  quelque 
chose  de  décidé  et  d'incisif'. 

Dans  10  des  12  sonates  de  la  Cilhara  Orphei  de 
l'Alsacien  J.-G.  Rauch  (Strasbourg,  1697),  la  fugue 
termine  la  composition.  Le  nombre  de  pièces  suc- 
cessives est  assez  réduit  :  si  la  seconde  sonate  en 
comprend  cinq,  cinq  n'en  renferment  que  quatre,  cinq 
autres  trois,  et  une,  la  douzième,  deu-^c  seulement. 
Cette  dernière  sonate  a  encore  ceci  de  particulier, 


1.  Ou  trouve  dans  ce  recueil  des  pièces  dont  l'orclicstration  est 
curieuse  :  ainsi  (n"  110)  la  viola  d'nmore  concerte  avec  le  violon,  le 
iulli  accompagne  les  deux  violons  [n°  114). 

3.  Sur  ces  sonates  de  S.-  A.  Scherer,  voyez  la  préf.  aux  œuvres  de 
Scherer  (A/r/f ires  (/es  m'iitres  de  /Vjr//He/publ.  par  M.  A.  Guihnant). 

3.  Voyez  l'art,  cité  de  M.  K.  Nel',  p.  â9,  et  les  Monalshfftc  fur  Miisik- 
geschiclite  de  R.  Eitner  (1898),  où  deux  de  ces  sonales  sont  publiées. 


qu'elle  est  écrite  pour  deux  violons,  deux  violes,  bas- 
son et  orgue,  tandis  que  les  onze  qui  précèdent  sont 
faites  pour  2  violons,  basson  et  orgue.  Les  différentes 
parties  des  sonates  sont  plus  développées,  moins  dé- 
pendantes les  unes  des  autres,  que  chez  les  musiciens 
que  nous  avons  déjà  cités.  L'intluence  de  Corelli  se 
manifeste  en  cela.  Par  l'ampleur  des  dessins,  par  le 
discours  abondant  de  ses  fugues,  Rauch  se  distingue 
encore  de  ses  prédécesseurs. 

Cette  division  en  quatre  parties  environ,  dont  Co- 
relli donne  le  modèle,  est  la  division  de  la  plupart 
des  sonates  écrites  à  partir  de  la  lin  du  xvii«  siècle. 
Les  XII  Suonate  de  Henri  Albicastro  (Weissenburg) 
sont  construites  sur  ce  plan.  Accueillies  avec  faveur, 
ces  sonates  sont  cependant  d'un  style  assez  sec,  en- 
core que  la  technique  du  compositeur  soit  bonne". 

J.-S.  Bach\  HandeP  et  Telemann  ont  écrit  encore 
des  sonates  de  même  forme. 


Dans  quelques-unes  des  pièces  du  recueil  manu- 
scrit de  Rost,  que  nous  avons  cité,  se  remarquent  des 
épisodes  où  s'épanouissent  de  grands  traits  joués  en 
solo.  C'est  une  expansion  de  virtuosité  qui,  parfois,  ne 
va  pas  sans  quelque  lyrisme.  La  forme  du  concerto 
italien  devait  permettre  au  compositeur  et  à  l'instru- 
mentiste de  manifester  pleinement,  et  d'une  manière 
organisée,  leur  inspiration  individuelle.  Annoncée 
dans  les  tirades,  dans  les  phrases  suspendues  qui  res- 
semblent à  des  interrogations,  dans  les  fragments  de 
récitatif,  mêlés  aux  pièces  de  musique  instrumentale; 
préparée  aussi,  quant  aux  procédés,  dans  certaines 
œuvres  de  chant  accompagné,  où  l'orchestre  et  les 
voix  dialoguent,  sont  comme  en  débat,  puis  se  récon- 
cilient, cette  espèce  de  musique,  dont  les  Allemands 
possédaient   les  ressources  techniques,   et   dont   ils 

4.  Publ.  par  M.  Stiehl  dans  les  Dculcmàler  deiUsclier  Tonkunsf 
(I,  11,  1903).  Cr.  DietrichBltxtelai.de,  1913. 

0.  M.  K.  Nef  a  publié,  à  la  suite  de  l'art,  déjà  cité,  une  fugue  de 
Rauch.  11  a,  de  plus,  mis  en  partition  une  certaine  quantité  de  sonates 
allemandes  du  xvii'»  siècle.  Ce  recueil  a  été  déposé  à  la  Bibl.  roy.  de 
Berlin. 

0.  Ed.  de]3L  liiicli-'lesellsclinfl,  XI. 

7.  Ed.  de  la  Hdndel-Geieîlscltnft,  27*  livraison. 
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désiraient,  d'autant  plus  qu'ils  les  avaient  presque 
devinées,  les  ressources  d'expression,  tleurit  liientôt 
chez  eux.  Us  commencèrent  par  être  des  imitateurs 
scrupuleux  des  Ilaliens.  L'étude  assidue  qu'ils  faisaient 
de  leurs  œuvies,  le  goût  des  dilettanti  pour  ces  pièces, 
si  heureusement  destinées  aux  concerts  des  CoUeyin 
musica,  se  manifestent  par  maints  témoignages. 

Les  compositions  de  Torelli  et  de  Vivaldi  furent 
bientôt  en  vogue.  En  1709,  J.-G.  Pisendel  faisait  en- 
tendre, au  Collegluin  musicuiii  de  Leipzig,  un  concerto 
de  Torelli.  En  1714,  J.-J.  Quantz  apprenait  à  connaî- 
tre, à  Pirna,  les  œuvres  de  Vivaldi.  Telemann,  de 
bonne  heure,  s'était  exercé  dans  le  même  genre, 
liacli,  pendant  son  séjour  à  Weiniar,  transcrit  pour 
l'orgue  ou  |iour  le  clavecin  nombre  de  concertos  de 
Vivaldi;  Walthcr  airange  de  même  des  pièces  de 
Manzia,  Gentili,  Albinoni,  Torelli,  Taglietti,  Oegori', 
et  son  élève,  Johann  Ernst  de  Saxe-Weimar,  compose 
des  concertos  pleins  d'animation,  dont  J. -S.  Hach  ne 
dédaigne  pas  d'adapter  quelques-uns  au  clavier-. 
Dans  le  premier  mouvement  du  concerto  pour  deux 
violons  de  Bach  on  trouve,  d'autre  part,  comme  des 
réminiscences  de  Torelli  et  de  Vivaldi-'.  Mais  l'étude 
qu'il  fait  de  ces  leuvres  étrangères  ne  nuit  en  rien  à 
son  invention  personnelle.  Si  quelques  thèmes,  quel- 
ques développements,  on  tune  allure  italienne,  il  garde, 
en  certaines  parties  de  ses  concertos,  toute  son  indi- 
vidualité :  "  Les  pièces  placées  au  milieu  des  concer- 
tos de  liach  sont  absolument  isolées  dans  la  littéra- 
ture musicale  du  même  temps,  écrit  M.  le  docteur 
Scheiing.  Les  images  expressives  qu'elles  renferment 
sont  dej  coloris  tellement  sulijectif  et  d'etl'et  tellement 
intime,  que  l'on  n'en  trouve  de  semblables,  jusque- 
là,  que  dans  la  Sonate.  Presque  ascétique  dans  l'an- 
dante  du  concerto  en  la  luiiiniv,  le  ton  s'amollit, 
dans  l'adagio  du  concerto  en  mi  mnjeitr,  comme  en 
une  canlilène  d'une  douceur  italienne,  mais  nulle  part 
ne  se  montre  le  moinilre  souvenir  des  tournures  en 
vogue  dans  les  ad.igios  italiens'.  » 

Christoph  Ciraupner,  compositeur  facile  et  inégal, 
enrichit  l'orchestre  de  ses  concertos  d'instruments 
à  vent.  Joh. -Gottlieb  Graun  éciil,  dans  les  siens,  en 
violoniste  viituose.  Joh.-Joachim  Quantz,  fidèle  aux 
formes  établies,  sans  rien  innover  dans  les  formes, 
montre  cependant  une  invention  mélodique  remar- 
quable et  un  sentiment  pénétrant,  dans  ses  nombreux 
concertos  de  llilte.  ISommons  encore  J.-A.  liasse, 
J.-D.  Ileinichen,  J.-K.  Fasch,  llurlebuscli  et  Frédé- 
ric Il  parmi  les  auteurs  de  concertos". 


Le  Concerto  grosso  des  Italiens  avait  pénétré  aussi 
en  Allemagne.  En  1701,  Georg  MulTat  publiait  àPas- 
sau  une  collection  de  cuncerti  ;/ro5.«i  où  l'on  observe 
lalternance  d'un  groupe  de  trois  instruments  avec 
les  tutti  écrits  à  cinq  (larties".  Les  »  concertos  de 
lîrandehourg  »  de  J.-^.  liach  (H.  G.,  XIX)  appartien- 
nent aussi  au  genre  du  conrerto  ijrosso.  (j.-H.  Stoizel 
a  laissé  un  concerto  grosso  (ms.  de  la  Bibl.  ducale  de 
Gothai  composé  pour  quatre  groupes  d'instruments  : 


1.  Voyez  l'ouvr.  de  M.  A.  Scliering,  Gcsch.  des  Instrumentalkori' 
zrrts,  l'J05. 

i.  Cf.  VEsthMiiiue  de  J.  S.  Bach,  p.  407. 

3.  Voyei.  l'ouvr.  cîlê  tje  M.  Scheriiig. 

4.  Geschirhte  deg  Jn\tnnnentiilbonzerts,  19ur,,  p.  lîl. 

5.  Je  renvoie  ici  à  l'élude  cil6c  jilus  baut,  â  laquelle  j'emprunte  Ii-s 
indications  données  dans  le  texte. 

6.  ÎJenknUiicr  der  Tonknust  in  Oesterreich,  XI.  3. 

7.  Je  signale  celle  lemrc  d'après  l'ciccllcnt  travail,  déjà  cit6,    di* 


deux  ensembles  de  (rois  trompettes  avec  timbales; 
un  chœur  d'instrtimenls  à  vent,  formé  de  la  tlùle. 
trois  hautbois  et  basson  ;  quatre  violons,  alto,  violon- 
celle et  basse  continue.  Cette  œuvre,  où,  comme  dans 
beaucoup  d'œuvres  allemandes  de  la  même  époque, 
les  instruments  à  vent  sont  employés  avec  lichesse, 
est  d'une  merveilleuse  variété,  qui  provient  de  l'oppo- 
sition et  de  l'intrigue  des  dilt'érents  groupes  et  du  mé- 
lange, avec  les  ensembles,  d'épisodes  joués  en  solo''. 


LA  MUSIQUE  DE  VIOLON 


Dans  ses  pièces,  publiées  à  Dresde  en  1626  et  1627, 
Carlo  Farina,  violoniste  de  l'électeur  de  Saxe,  donne 
des  suites  de  danses,  auxquelles  il  joint  des  airs  et 
un  Quodlibct  icapriccio  strainganle)  où  il  imite  les 
cris  du  chien,  du  chat,  le  son  de  la  guitare,  etc.  Cette 
fantaisie,  pour  l'histoire  de  la  virtuosité,  est  d'autant 
plus  importante  que  l'auteur  explique  par  quels  pro- 
cédés il  faut  produire  les  elfets  pittoresques  qu'il 
annonce*.  En  1(140,  Johann  Schop  publie,  à  Hambourg, 
des  Pavanes,  Gaillardes  et  .allemandes''. 

Les  Sclicrzi  ihi  Violinu  solo  (167(3)  de  Joh.-Jakob 
Wallher  participent  de  la  Sonata  da  Cniiiern  et  de  la 
variation.  La  musique  imitative  y  trouve  place  aussi 
(le  coucou I.  Dans  la  composition,  l'auteur,  encore 
jetine  (né  en  16'i0),  a  des  tournures  d'apprenti  et  la 
sécheresse  d'imagination  d'un  écolier  sans  grande 
lecture.  Son  Ilorluliis  clicliciis  (I60ti  renferme  de 
nieilli'ures  pièces;  on  y  trouve  plusieurs  «suites»  et 
des  pièces  détachées.  Dans  les  préludes  aux  suites, 
il  y  a  beaucoup  de  diversité,  quant  aux  mouvements 
et  quant  aux  ligtires,  et  une  certaine  lichesse  de  fan- 
taisie (prél.  de  la  l"  suite  et  de  la  XIII');  il  y  emploie 
de  grands  accords  à  3  et  4  cordes  (II),  des  passages 
en  n-citatif  (11  et  IV),  des  traits  lluides  (V).  La  consti- 
tution des  suites  n'est  pas  unilorme.  Voici  le  contenu 
de  (|uel(|ues-unes  :  I  u'é  min.l.  Prclitde  —  Aria  — 
Corrente  —  Snrubaudc  —  tiiga  —  Finale  (adagio).  — 
Il  (la  rnaj.).  Preludio  —  Allemande  —  Sarabande  — 
Giga —  Cliaconc  avec  variations  —  Finale.  —  IV  (ré 
niaj.).  l'reludio  —  Allciiiande  — Sarabande —  Giga  — 
Finale.  —  V  (fa  maj.).  l'reludio  —  .\ria  —  Sarabanda 
—  Giga  —  Finale. 

Les  motifs  de  Walther  ne  manquent  pas  d'intérêt 
musical  :  il  a  de  l'invention  (voy.  les  variations  de 
sa  P(/s.s«cai//e,  VII,  p.  30)  et  quelque  ampleur  de  mé- 
lodie l.'lria  de  la  V"  suite,  p.  23).  Il  partage  avec  ses 
contemporains  le  goût  pour  les  nombreuses  varia- 
tions lil  en  écrit  oO  sur  la  gamme  descendante  d'ul. 
p.  116j  et  pour  les  imitations  pillores(|ues  :  dans  ses 
Gain  <•  Galliiif  (XL,  il  fait  entendre  le  caquetage  des 
poules  (lîacli  et  Itanieau  le  représenteront  aussi),  la 
haute  clameur  du  coq;  il  donne  un  Scherzo  d'angelli 
con  il  cuccu  (XV,  p.  63);  Il  contrefait  la  lira  todesca 
(p.  127),  dans  une  pièce  d'un  caractère  im  peu  lourd 


M.  Sehering  (p.  61).  Il  r»udr.iit  aussi,  avant  de  Icrniiner  cet  article,  ana- 
lyser les  compositions  de  C.  Fûrster.  de  G.  Uiiben,  d'AlLrici.  de  l'urcli- 
lieim,  etc.,  pour  plusieurs  instruments.  Je  ne  peux  que  renvoyer  aux 
indications  fort  brèves  que  j'ai  données  dans  Dietricli  Ituxtettude  :  je 
revienilrai  sur  les  ipu^rcs  d»'  ces  musiciens,  dans  une  élude  prochaine. 

8.  Vovei  J.  v.  Wasielenki,  Die  Violine  und  itire  .Veiater,  3'  éd., 
18'J3. 

!).  Voyci,  au  sujet  de  N.  Bleycr,  Th.  Baltzcr,  N.  Schoiltelbach,  S.  P. 
von  Sidon,  Dietricli  Ituxteliude,  !•  chap. 
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el  guindé  qui  annonce,  par  quelques  traits,  les  cari- 
catures villageoises  de  Rach.  il  se  plait  aux  bizarre- 
ries :  nous  trouvons  (XVII,  p.  71)  dans  soii  recueil  un 
duo  pour  deux  violonistes  qui  jouent  sur  un  seul 
violon. ' 

Franz  Heinrich  Biber  (1638-1698),  dans  ses  Sonalae 
de  1681,  avait  déjà  doinié  un  tel  exemple  d'étrangeté. 

IS'icolaus  Brubns  (I66l)-1697)  doit  être  cité  aussi 
pour  son  talent  de  violoniste  :  on  rapporte  qu'il  exé- 

AlJeinande. 

Violino  solo  sine  Basso. 


cutait  des  fugues  sur  le  violon  en  jouant  la  basse  sur 
la  pédale  de  l'orgue-. 

Les  violonistes  allemands  de  la  fin  du  xvii'^  siècle 
se  distinguaient  d'ailleurs  par  celte  habileté  à  faire 
plusieurs  parties.  Dans  le  recueil  de  Rost,  que  nous 
avons  déjà  cité  (Bibl.  nat.,  Vm",  1099),  elle  se  mani- 
feste bien  souvent.  Nous  signalerons  en  particulier 
une  Allemande  transcrite  entre  deux  pièces  deJ.-M. 
^'icolaï,  et  qu'il  est  permis  de  lui  attribuer. 


f^rr  liJ     ^    =# 


^^r^riTr^ 


Dans  la  même  collection  se  trouvent  quelques  au- 
tres pièces  pour  violon  sine  Basso,  où  l'on  remarque, 
ainsi  que  dans  la  plupart  des  compositions  de  cette 
nature,  de  grands  mouvements  mélodiques  par  con- 
sonances, qui  donnent  une  sorte  de  rayonnement 
harmonique  et  des  accords.  Ces  pièces,  sans  numéro 
d'ordre,  sont  placées  après  le  n^  11,  après  le  no-21, 
après  le  n"  38,  après  le  n"  49;  les  .')  premières  sont  des 
allemayidcf  :  e\les  sont  transcrites  sans  nom  d'auteur; 
dans  celle  qui  suit  le  n"  30,  laccord  esl  changé.  Le  com- 
positeur de  quelques  autres  est  nommé  :  le  n°  34  est 
une  sonate  d'L'trechl;  le  n"  79,  une  sonate  de  Hichard;  le 
no  103,  une  sonate,  fort  longue,  de  J.-H.  Schmeizer. 

Parmi  les  Allemands  qui  importèrent  dans  leur 
patrie  l'art  des  violonistes  français  et  italiens,  il  faut 
signaler,  avec  Nic.-Adani  Strungk  (1640-1700),  déjà 
cité,  Daniel-Théophile  Treu  (Fedele),  né  en  1690,  qui 
fut  élèvede  Vivaldi,  elJoh. -Adam  Birckenstock  (1687- 
1733),  qui  Iravaillaavec  Volumier,  avec  Tiorelliet  avec 
Duval.  Pisendel,  violoniste  et  chef  d'orchestre,  doit 
aussi  beaucoup  à  l'étranger;  Hebenstreit,  inventeur 
d'une  sorte  de  tympanon,  tout  en  se  faisant  applau- 
dir en  France,  y  acquiert  de  la  délicatesse  et  de  la 
précision.  Le  violoniste  italien  E.-F.  dall'  Abaco  (167a- 
1742),  au  service  de  l'électeur  de  Bavière,  dans  ses 
sonates  transfigure  les  danses  en  pièces  de  musique 
pure  et,  dans  des  formes  d'origine  italienne,  porte  le 
soin  d'exécution  des  Français,  auxquels  il  emprunte 
le  nom  et  le  rythme  de  plusieurs  danses  2. 

1.  h' Hortulus  cheliciis  (1694)se  trouve  ù  la  Bibl.  du  Conservatoire. 

2.  Sur  Bruhns,  voy.  l'ouvr.  déjà  cilé,  Dieh'.  Uuxtelmde.  MatlhesQO 
lui  a  consacré  un  art.  dans  sa  Gruudlafje  einer  Ekren-Pforte, 


LA  MUSIQUE  DE  CLAVECIN  EN  ALLEMAGNE 
De  1624  à  1750. 


Il  ne  nous  appartient  pas  de  traiter  ici  des  œuvres 
composées  par  des  maîtres  qui  sont  les  derniers  re- 
présentants de  l'école  du  xvi"  siècle  ou  qui  écrivent 
avant  tout  pour  l'orgue.  La  TabuliUura  noca  (1624)  de 
Samuel  Scheidt,  dont  nous  étudierons,  dans  un  autre 
chapitre,  les  pièces  faites  pour  l'orgue,  contient  quel- 
ques compositions  destinées  évidemment  aux  claveci- 
nistes. Elles  se  trouvent  dans  les  deux  premières  par- 
lies,  la  troisième  n'étant  écrite  que  pour  l'église.  La 
forme  traitée  de  la  manière  la  plus  intéressante  pour 
nous,  dans  ces  pièces  de  clavecin,  est  la  variation. 
Elève  de  Sweelinck,  il  a  su  acquérir  une  faculté  d'i- 
magination qui  lui  permet  de  transformer  avec  sou- 
plesse les  thèmes  proposés,  el  il  observe,  en  même 
temps,  une  méthode  ;  les  motifs  qu'il  emploie  sont, 
dans  chaque  variation,  de  même  espèce;  il  établit  un 
ordre  de  progression  dans  la  série  de  ses  variations; 
la  suite  en  est  ménagée  avec  ingéniosité,  de  sorte 
que  l'attention  est  stimulée,  à  chaque  verset,  par 
quelque  chose  de  plus  recherché  ou  de  plus  séduisant. 
11  ne  néglige  pas,  d'ailleurs,  les  etiets  de  sonorité, 
recommande  aux  exécutants  d'imiter  les  violonistes, 
quand  ils  font  entendre  des  notes  liées,  et  il  leur 
olfre  des  suites  de  notes  répétées,  afin  de  reproduire 
le  tremblant  de  l'orgue. 


Denkmiiler  deutscher  Tonkunst,  2»  série,  1900, 
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Melchior  Schildt  (1592-1667),  élève  aussi  de  Swee- 
linck,  écrit,  comme  Scheidt,  des  (tariations,  de  style 
plus  libre,  où  il  y  a  moins  de  lofjique  et  <le  science 
que  de  fantaisie  :  il  s'y  montre  doué  de  la  sponta- 
néité d'un  improvisateur  qui  sait  cliarnier,  et  ne  veut 
rien  de  plus'. 


Dans  son  Aria...  XXXVl  inodU  variala-,  Wolfganf,' 
Ebner  (1612-16651,  organiste  de  Ferdinand  III,  nous 
présente  une  série  de  variations,  auxquelles  les  dilfé- 
rentes  pièces  d'une  Suite  servent  de  support.  L'Aria, 
présentée  au  début,  occupe  le  rang  de  \' Allemande  : 
elle  est  variée  12  fois  :  une  Couninte.  avec  12  varia- 
tions, dont  la  11'-  et  la  12»  sont  des  (iigites,  et  une 
Sarabande,  sur  laquelle  sont  faites  12  autres  varia- 
lions,  complètent  l'œuvre.  L'idée  de  donner  à  ses  va- 
riations l'aspect  de  danses  de  rythme  dilVérent  vient 
de  Frescobaldi  :  le  procédé  lui  est  familier,  et  nous 
trouvons  l'application  dans  une  pièce  bien  connue, 
l'Aria  delta  la  Frescobalda  ■'.  L'inlluence  du  mailre 
italien  se  trahit  encore  dans  l'ornementation  d'Kb- 
ner,  tandis  que  la  structure  des  accords  qui  termi- 
nent les  cadences  rappelle  l'art  des  Français,  et  que 
l'usage  de  Vimitatio  violisliea  est  empruntée  au  maître 
allemand  .Scheidl  ''. 

Fils  d'un  Caritor  de  Halle,  Johann-Jakob  Froberger, 
né  vers  1600,  organiste  de  la  cour  à  Vienne,  fut  élève 
de  Frescobaldi.  Nous  n'avons  à  considérer  ici  que 
ses  Suile.1.  II  en  a  laissé  23  :  cinq  ne  comprennent 
que  VAllemande.  la  Cinininte  et  la  Surabnnde ;  àa.ns 
les  18  autres,  nous  trouvons,  de  plus,  une  Giijue.  Les 
Doubles  que  Froberger  joint  parfois  à  ['Allemande,  h  la 
Courante  et  à  la  Sarabande  donnent  aussi  à  ses  Suites 
quelque  affinité  avec  la  Variation.  Par  le  nom  cl 
la  disposition  des  pièces,  comme  par  l'écriture  et  les 
ornements,  les  Suites  de  Froberger  se  rattachent  aux 
Suites  des  clavecinistes  français.  Comme  ces  musi- 
ciens, Froberger  laisse  régner  la  mélodie  principale, 
sans  l'étoulfer  sous  les  motifs  accessoires;  comme 
eux,  et  comme  les  luthistes  du  môme  pays,  il  enjo- 
live sa  musique  de  maints  af/riments:  comme  eux 
enfin,  il  manifeste  son  goiH  pour  l'ordonnance,  par 
degrés,  des  suites  majeures  et  mineures.  Mais  il  dé- 
passe (le  beaucoup  ses  modèles  par  la  musique  pure 
et  par  le  sentiment.  Pour  augmenter  l'unité  de  ses 
Suites,  il  prend  le  plus  souvent  les  éléments  de  la  Cou- 
rante dans  V Allemande  qxù  la  précède  et,  d'autre  part, 
il  s'ell'orce  de  parler  à  ses  auditeurs  un  langage  expres- 
sif déterminé.  Une  de  ses  Suites  commence  par  un 
Lamenta  sopra  la  dolorosa  perdifa  delUi  Ueal  Maesta 
di  Ferdinando  IV,  lie  de'  noinani.  A  vrai  dire,  ce 
Lamenta  reste  dans  le  caractère  de  \' Allemande  :  il  ne 
faut  pas  oublier,  en  effet,  que  cette  danse  ne  manque 
pas  d'une  certaine  retenue  mélancolique.  Mais,  si  le 
ton  général  convient  au  sujet,  les  détails  de  l'œuvre 
s'y  rapportent  encore  plus  étroitement.  La  gamme  d'i//, 
qui  parcourt  rapidement  le  clavier  jusqu'à  la  note 
la  plus  élevée,  est  symbolique  :  au-dessus  de  la  der- 
nière mesure,  Froberger  a  dessiné  des  tètes  d'anges, 
vers  lesquelles  monte  la  sonore  «  échelle  de  Jacob  ». 
Les  autres  pièces  de  la  Suite  sont  aussi  ornées  de 

1.  Pour  l'étude  plus  complîïte  des  clarecinistes  allcmantls.  je  ren- 
voie aux  excellciils  travaux  de  Max  ScilTcrt  et  h  son  édit.  de  louvrage 
de  Weil7mann,   Gescliichle  der  Klaciermuailt. 

2.  Aria  augu-sii^-simi  ac  invictissimi  Impt;rntùris  Finvtinan'Ii  ///, 
XXXVf  moHi.^  varintaac pro  cimbato  accommo'tata...Vr;ï^uc,  IC48. 
Hécd.  par  SI.  G.  Adler  dans  le  2»  »ol.  des  Muailc  Werlie  der  Uubs- 
àurijisctien  Kaiser  (Vicimc-Arlaria). 

3.  Publ.  daos  la  coll.  de  la  Maîtrise. 


figures  tracées  à  la  plume.  Dans  d'autres  compositions 
encore,  Froberger  veut  décrire  des  états  de  l'àme  ou 
des  spectacles. 

Organiste  de  l'empereur  depuis  1661,  Alessandro 
Poglietli  (f  16831,  né  en  Italie,  surcharge  la  Suite  de 
pièces  étrangères  aux  danses  et  de  doubles''.  Dans 
ses  variations  tAria  Allema;/na  con  alcutii  rariazioni 
Kopra  l'Età  délia  .Maestà  Voslra,  dédiée  à  l'empereur 
Léopold  I''  en  16631,  il  fait  preuve  d'une  extrême  ha- 
bileté et  d'une  grande  richesse  d'invention.  Plusieurs 
de  ses  doubles  sont  d'ailleurs  d'un  caraclère  pittores- 
que. L'inlluence  de  Schmelzer  se  reconnaît  dans  le 
choix  des  effets  musicaux  que  Poglietti  se  propose 
d'imiter  :  la  cornemuse  de  Bohême,  le  flageolet  de 
Hollande,  le  chalumeau  de  Ifavière,  les  violons  de 
Hongrie,  etc.  l'ne  autre  composition  s'appelle  Tocca- 
tina  sopra  la  Kibellione  di  Vn(jlieria;  c'est  une  Suite 
donl  l'.U/('ï«';»rfe  a  pour  titre  les  Prisonniers:  la  Cou- 
rante est  nommée  le  Procès  :  la  Sarabande,  la  Sentence, 
et  la  tiigue,  la  Lif/ue.  Suivent  la  Décapitation,  qu'il 
convient  de  jouer  «  avec  discrétion  i>,  une  Passa- 
car/tia  et  une  conclusion,  faite  à  l'imitation  des  Clo- 
ches. Dans  ce  même  style  pittoresque,  qu'il  manie 
avec  tant  d'élégance,  de  finesse  et  de  sentiment  musi- 
cal, Poglietli  a  encore  écrit  une  pièce  qui  porte  comme 
épigraphe  :  Canzon  Hier  dus  Hannen  imd  llcnner  ge- 
sclireij  (sur  le  cri  du  coq  et  des  poules). 

Sans  doute  enfant  de  chœur  à  Vienne,  puis  élève  de 
Carissimi,  Joh.-Kaspar  Kerl,  né  en  1627,  entra  en  1636 
au  service  de  l'électeur  de  Havière,  dont  il  fut  vice- 
niaitre  de  chapelle,  puis,  bientôt,  maître  de  chapelle. 
Fn  1674,  il  était  organiste  à  Sainl-Flienne  de  Vienne; 
de  1680  à  16'.)2,  il  fut  organiste  de  l'empereur.  Il  mou- 
rut en  Hi03  à  Munich.  .Nous  ne  parlerons  ici  que  de 
ses  œuvres  les  plus  particulièrement  destinées  au  cla- 
vecin, telles  ipie  les  capiices,  fort  libres  de  forme, 
qui  portent  des  titres  significatifs  comme  la  liatla- 
gtia,  le  Coi(eoî;.le  Pâtre  de  Styrie  {Stei/erischer  Ilirt)''. 

De  même,  nous  ne  devons,  en  ce  chapitre,  citer  que 
les  variations,  la  passacaille,  lachacone  elles  pièces 
intitulées  i\'ova  Cyclopeias  Harmonica  et  Ad  malleo- 
rum  ictus  Allusio  qui  se  trouvent  à  la  fin  de  ï'.Appa- 
ratus  musico-oriianisliciis  de  deorg  MulFat  (IGQOp. 

Chez  lienedicla  Scliultlieiss  if  16H3),  de. Nuremberg, 
reparaît,  écrite  en  un  langage  musical  enfantin,  qui 
s'adresse  aux  amateurs,  la  Suite,  nettement  organi- 
sée, selon  cet  ordre  :  Allemande,  Courante.  Sarabande 
et  digue  {Muth-und  lieistermunlrcndcr  Clavier-Lusl 
erster  Theil,  1680;  —  2'"  Thnl,  1083).  Schullheiss 
forme  ainsi,  dans  la  suile,  deux  groupes,  composés 
chacun  d'une  pièce  lenle  et  d'une  pièce  rapide*.  Il 
fait  d'ailleurs  remarquer  qu'il  faut  jouer  les  Alleman- 
des et  les  Sarabandes  assez  lentement,  les  Courantes 
elles  Gigues  assez  vite. 

Joh.  Pachelbel  (10:i3-n06)  composa,  vers  la  même 
époque,  un  certain  nombre  de  .Suites  (citées  par 
M.  Seiirert  d'après  un  manuscrit  de  16831  donl  le 
plan  est  analogue  au  plan  des  Suites  de  Schullheiss  : 
\esdei}jif:r()u\ii!»  Mlemande-Courante.Saraliunde-lngue. 
en  restent,  presque  toujours,  les  assises.  Les  pièces 
supplémentaires  sont  insérées  entre  ces  deur  par- 
ties fondamentales  de  la  Suite.  Ces  œuvres  ont  plus 


i.  J'emprunte  ces  remarques  k  la  Ceseh.  der  Ktaviermiuik  de  Wcit/.- 
mann,  remaniée  par  M.  ScifTcrt. 

5.  Publ.  par  M.  Hnlstiber  (Denlcm.  der  Tonkunst  in  Œêlcrreicli,  xici, 
2,  19116. 

6.  Voy.  l'ouvr.  déjà  cité  de  M.  ScilTcrl  (Weitimann),  p.  185. 

7.  Ed.  par.M.dt>  Lange. 

8.  Dans  la  promi^-re  partie,  chaque  suite  rommcncc  par  un  prélude 
I  dont  la  coosiruclion  rappelle  la  Tuccala  italienne. 
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d'unité,  moins  de  sécheresse  que  les  Siiiles  de  Scliul- 
theiss,  mais  elles  manquent  d'ampleur;  les  Alleman- 
des seu\es  s' é\é\ent  au-dessus  de  celle  médiocrité  de 
style  et  de  proportions  qui  semble  destiner  l'œuvre 
à  des  amateurs.  Par  la  succession  des  tonalités,  ce 
recueil  est  fort  intéressant  :  les  17  suites  qu'il  ren- 
ferme sont  en  lU  inineur,  ut  majeur;  ré  mineur,  ré  ma- 
jeur; mi  mineur,  mi  majeur:  fa  majeur;  sol  mineur, 
sol  majeur;  la  mineur,  la  majeur;  si  bémol  majeur;  si 
mineur;  do  dièse  mineur;  mi  bémol  majeur;  fa  dièse 
mineur;  la  bémol  majeur' . 

Dans  Y Hexachordum  Apollinis  (1699),  Pachelbel 
nous  présente  six  Airs  variés,  où  il  écrit,  non  plus 
avec  la  recherche  de  contrepoint  des  maîtres  du  nord 
de  l'Allemagne,  mais  d'une  manière  uniquement  mé- 
lodique, avec  une  sorte  de  gracieuse  bonhomie.  Tout 
en  se  refusant  aux  etfels  de  virtuosité  familiers  à  Po- 
glielti,  par  exemple,  Pachelbel  sait  écrire  en  claveci- 
niste délicat,  avec  un  sentiment  raffiné  de  l'harmonie 
et  de  la  sonorilé. 

J.-Ph.  Krieger  a  écrit,  avec  la  même  simplicité  aima- 
ble, une  Aria  avec  24  variations  :  d'autre  part,  une 
Passacaylia,  insérée  sous  son  nom  dans  les  Toccate, 
Canzoni,  et  altre  Sonate...  dalli  principali  Maestri... 
Kerll,  Borro,  J.-P.  Kriegeri  composte  (1675),  est  fort 
brillante. 

Les  Suites  de  Johann  Krieger  {Sécha  Mtisicalische 
Partien,  1697)  comprennent  essentiellement  quatre 
pièces  {.Allemande,  Courante,  Sarabande,  Gigue],  Elles 
sont  d'un  remarquable  caractère  musical  :  tandis  que 
ses  prédécesseurs  n'oublient  guère  que  dans  ]es  Alle- 
mandes l'origine  des  pièces  qu'ils  traitent,  il  trans- 
forme les  danses  en  œuvres  d'inspiration  élevée.  Dans 
son  Anmuthige  Clavier-Uebung  (1699),  avec  des  com- 
positions où  le  style  d'orgue  et  le  style  du  clavecin 
sont  mélangés,  on  trouve  une  chacone,  dont  les  va- 
riations sont  écrites  surtout  en  contrepoint,  mais  où 
ne  manquent  pas  les  etfels  de  virtuosité. 

De  Christian-Friedrich  Witte  (1660?-i716),  quelques 
pièces  manuscrites,  dont  deux  Suites,  sont  dans  la 
manière  un  peu  courte  de  Pachelbel;  une  Passacaglia 
de  sa  composition  a  été  attribuée  à  J.-S.  Bach;  les 
reprises  de  la  mélodie  fondamentale,  au  cours  des 
variations,  rappellent  les  procédés  de  Mulîat. 


Tandis  que  les  clavecinistes  que  nous  avons  énu- 
mérés  jusqu'ici  se  contentent  généralement  de  traiter 
les  quatre  danses  essentielles  de  la  suite,  J.  Kaspar 
Ferdinand  Fischer,  maître  de  chapelle  du  margrave 
de  Bade,  admet  dans  ses  Partien  un  nombre  de  pièces 
indélini,  qui  varie  de  l'une  à  l'autre,  de  sorte  qu'il 
est  impossible  de  les  rapporter  à  un  plan  commun  : 
elles  ne  se  ressemblent,  dans  la  disposition,  que  par 
le  prélude  qui  les  commence-.  Dans  ces  préludes, 
d'ailleurs,  apparaissent  les  particularités  de  l'art  de 
Fischer  :  la  forme,  tout  en  rappelant  un  peu  la  forme 
des  préludes  de  J.  Krieger,  en  est  particulière.  Les 
séries  d'accords  répétés  qui  les  composent,  et  surtout 
le  caractère  et  1'  «  accent  »  de  ces  accords,  sont  fort 
remarquables.  D'autre  part,  dans  quelques-unes  de 
■ses  pièces  de  danses  se  manifeste,  ainsi  que  dans 
les  préludes,  le  goût  de  Fischer  pour  les  harmonies 
sombres.  A  ces  traits  on  reconnaît  l'ànie  allemande 
de  l'auteur,  sérieuse  dans  le  sentiment  et  person- 
nelle dans  l'expression'. 

1.  Voy.  l'ouvr.  déjà  cité  de  M.  SeilTcrt, 

2.  La  grùcc  et  la  vivacité  française  l'ont  inspiré  le  plus  souvent. 


Johann  Kuhnau  (1660-1722),  comme  Fischer,  nous 
présente  une  œuvre  considérable  (JVeueCterie7--)7c6u)ij, 
1, 1689;  II,  1692;  Frische Clavier Frùchte,  1696;  Musica- 
lischeVorstcllung  einiger  Biblischen  Historii'n,  1700). 
Dans  ses  compositions  en  forme  de  Suite,  il  s'en  tient, 
presque  toujours,  au  nombre  de  quatre  danses, 
sans  s'astreindre  à  ne  donner  que  les  danses  généra- 
lement admises,  et  sans  maintenir  partout,  entre  l',4;- 
lemande  et  la  Courante,  l'aflinité  de  mélodie  ou  de 
figures.  Ecrites  d'un  style  calme,  égal  et  souriant, 
ces  pièces  sont  précédées  de  préludes  fort  intéres- 
sants, où  M.  Seiffert  aperçoit,  avec  raison,  les  pre- 
miers modèles  de  ce  que  l'on  appelle,  en  langage 
moderne,  une  étude  pour  le  piano.  Les  figures  et 
doubles  ligures  qui  suivent  ces  préludes  ont  la  plus 
glande  valeur  :  un  peu  courtes  d'inspiration,  un  peu 
timides,  elles  ont  cependant  la  constitution  défini- 
tive de  la  fugue  classique.  A  la  lîn  de  la  2"  partie  de  la 
Clavier-Vebung,  Kuhnau  doinie  une  Sonate,  Dans  les 
Friftche  Clavier  Frùchte,  paraissent  sept  autres  sonates, 
composées  à  la  manière  des  sonates  pour  deux  vio- 
lons et  basse,  et  qui  ressemblent  à  des  transcriptions 
élégantes,  non  serviles,mais  adaptées  au  clavier  avec 
assez  de  talent  pour  que  la  continuité  de  polyphonie 
se  laisse  deviner,  sans  s'étaler  avec  une  sécheresse 
pédante*. 

Johann  Mattheson  (1681-1764),  qui  naquit  et  vécut 
à  Hambourg,  prend  toutefois  modèle  sur  Kuhnau. 
Sa  Sonate,.,  dédiée  à  gui  la  jouera  le  mieux  (1713)  n'a, 
il  est  vrai,  que  le  titre  de  commun  avec  les  sonates 
de  Kuhnau.  Mais  dans  ses  Pièces  de  clavecin  en  deux 
volumes  (1714),  il  déclare  qu'il  s'est  décidé  à  écrire  par 
émulation  avec  l'auteur  de  la  Clavier  Uebung.  Dans 
cette  œuvre,  il  réunit  des  Suites  où  il  en  agit  plus 
librement  que  Kuhnau  avec  les  règles  constitutives 
du  genre,  et  où  l'on  trouve  plus  d'aisance  mélodique 
que  chez  le  savant  Cantor,  mais  où  quelques  préludes 
ont  le  caractère  d'£i(((tes  que  nous  avons  signalé  dans 
ses  compositions.  D'autres  préludes,  au  contraire, 
sont  en  forme  d'ouverture  française. 

Les  Doigts  parlans  (1749),  collection  de  «  douze 
fugues  doubles  à  deux  et  trois  sujets  »,  sont  dédiées  à 
Hundel.  La  technique  du  claveciniste  y  est  plus  appa- 
rente que  dans  les  fugues  que  nous  avons  signalées 
jusqu'ici  :  Mattheson  charge  le  tissu  polyphonique 
d'accords  pleins,  marque  par  des  octaves  les  rentrées 
du  thème,  écrit  des  conclusions  brillamment  figurées. 

Georg-Philipp  Telemann  (1681-1767)  est  plus  mo- 
derne encore  que  Mattheson.  Dans  Der  getreue  Music- 
.Veiilcr,  sorte  de  journal  de  musique  qu'il  publie  à 
Hambourg  en  1728,  il  écrit  des  Suites  formées  d'une 
infinité  de  pièces,  de  petites  esquisses  pittoresques, 
d'une  plume  légère,  sans  aucune  recherche  de  poly- 
phonie, souvent  à  deux  voix,  avec  des  «  sauts  »  et  des 
unissons  qui  rappellent  Domenico  Scarlatti.  Ses  Fan- 
taisies pour  le  clavessin,  publiées  après  1737,  sont  di- 
visées en  «  trois  douzaines  ».  Ces  Fantaisies  se  grou- 
pent deux  par  deux,  de  telle  sorte  que  la  première 
se  répète  après  la  seconde,  ainsi  que  le  début  d'un 
menuet  après  le  trio.  Par  la  forme,  certaines  de  ces 
compositions  (l'°  et  3=  douzaine)  se  rapprochent  de 
l'Ouverture  d'Alessandro  Scarlatti;  la  2"  douzaine 
comprend  des  pièces  constituées  comme  les  «  ouver- 
tures françaises  »  (mouvement  grave,  mouvement 
rapide,  mot.  grave).  Dans  la  2"  douzaine,  à  la  pièce 

3.  Les  œuvres  de  Fischer  ont  été  publ.  par  M.  E.  von  Werra  (Breit- 
kopf  et  Hartel). 

■i.  I,.'s  œuvres  de  Kuhnau  ont  été  publ.  par  M.  Piisler  (Ureitkopf  et 
lliirtel). 
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principale  est  jointe  une  seconde  pièce  de  raouve- 
juent  rapide,  formée  de  deux  parties.  Etant  réunies 
deux  par  deux,  avec  reprise  finale  de  la  première, 
comme  dans  les  deux  autres  «  douzaines  »,  ces  Fan- 
laisii's  (le  la  troisième  douzaine  donnent  ainsi  des  sé- 
ries de  six  pièces  successives. 

Dans  les  XVlll  Canons  mélodieux  ou  VI  Sonaies  en 
Duo  pour  le  clavecin  (Paris,  1738)  sont  groupées  trois 
pièces,  deux  —  la  i'"  et  la  dernière  —  de  mouvement 
rapide,  la  seconde  lente,  l'ar  l'écriture,  ces  canons  à 
l'unisson  ressemblent  à  des  duos  pour  deux  violons, 
sans  basse  continue. 

Le  style  aimable,  l'habileté  sans  pédantisme  et 
rorij,'inalité  sans  rudesse  de  Telemann  le  firent  admi- 
rer et  imiter.  Parmi  les  compositeurs  qui  suivent  son 
exemple,  il  faut  citer  Kreysing,  J.-V.  Gôrner,  K.-J.-F. 
Haltmeier,  dont  quelques  œuvres  se  trouvent  dans  le 
lecueil  de  Telemann  Der  gelieue  Music-Meister  (n2H]'. 


Les  sonates  faites  sur  les  (c  histoires  bibliques  » 
sont,  d'autre  part,  des  monumenis  remarquables  de 
la  <i  musique  à  programme  ».  Si,  pour  les  éléments 
pittoresques  de  son  oîuvre,  Kuhnau  avait  déjà  à  sa 
disposition  des  ressources  oITertes  par  ses  devanciers, 
il  est  contraint  à  plus  d'invention  quand  il  veut  dé- 
crire des  étals  de  l'àmo.  Les  motifs  par  lesquels  il 
exprime  la  joie  Ip.  i:il,  p.  140,  p.  lo.i,  p.  176  do  l'éd. 
modernei  sont  d'une  sérénité  charmante  :  le  désor- 
dre de  pensée,  la  tristesse  hagarde,  les  fureurs  de 
Saul,  sont  dépeints  avec  une  sobriété  forte;  partout 
les  allusions  musicales  sont  d'une  rare  justesse  et 
d'une  valeur  psychologique  incontestable. 


Dans  le  nord  de  l'Allemagne,  nous  devons  citer 
J.-A.  lieincken  (1023-17221,  qui  écrit  des  PnrtHe  sur 
/((  Mci/crin  (les  3  dernières  variations  ont  le  carac- 
tère d'une  courante,  d'une  sarabande  et  d'une  gigue) 
i;t  un  Ballet;  (!eorg  Duhm  iné  en  lOOii,  dont  les 
([uatre  Suites  sont  gracieuses  comme  les  œuvres  des 
Français,  sans  être  vides-;  Buxtehude,  qui  nous  a 
laissé  une  Sîi//e  sur  le  choral  Aaf  inHnen  lichen  (iott 
{Allemiinde.  Double,  Sarabande ,  Courante,  (iigue)  et 
dont  les  Vil  Suites  «  sur  la  nature  et  les  propriétés 
des  planètes  »  sont  malheineusement  perdues;  Vin- 
cent Liibeck  (lOiii-l'iOl ,  organiste  à  Stade,  puis  à 
Hambourg,  qui  publia  en  1728  une  Clavier -Ucbuni/ 
comprenai\t  un  prélude,  une  fugue  et  une  suite  {Alk- 
inanilc.  Couinnic,  Sarabande,  liiijue\. 

Il  nous  reste  à  signaler  un  groupe  de  maiires  alle- 
mands dansles  œuvres  dtsquels  s'épanouit  et  se  trans- 
forme la  Suite.  Nous  prendrons  eiicoie  pour  guide 
l'excellent  ouvrage  de  .M.  Seilferl ,  où  nos  lecteurs 
trouveront,  traitées  à  fond  et  magistralement,  toutes 
les  questions  que  nous  ne  pouvons  ici  qu'eftlcurer. 

Dans  ses  Coinpunimnnti  musicali  per  il  cembalo 
(173'.hi,  Gottlieb  Mulfat  (1690-1770),  fils  de  Georg 
Muli'at,  publie  six  séries  de  pièces  oii,  après  une 
Ouverture  (n"  1  et  5i,  une  Fantaisie  (n"*  3,  4,  6)  ou  un 
Prdlude  (n»  2),  on  trouve  une  Allemande,  une  Cou- 
rante et  une  Sarabande  dans  les  b  derniers  groupes, 
une  Allemande  et  une  Courante  dans  le  premier.  .Mé- 
langées à  ces  pièces,  se  rencontrent  d'autres  danses, 
des  pièces  de  caractère  ou  des  compositions  de  déno- 

i,  Co  recueil  se  trouve  a  la  Bitjl.  nalionale. 
2.  Sur  ces  maîtres,  vovcz  l'ouvr.  de  .M.  SeilTert. 


raination  plus  vague  [Hii/audon,  Menuet,  avec  Trio  ou 
sans  Trio,  Bourrée,  llornpipe;  —  la  Hardiesse,  la  Co- 
quette,  Cornes  de  chasse;  —  Air,  Adagio,  Fantaisie). 
Une  Gigue  tn"'  2,  4,  5,  0)  ou  un  Finale  (n"»  1  et  3)  ser- 
vent de  conclusion  à  ces  six  espèces  de  Suites,  après 
lesquelles,  au  septième  rang,  paraît  une  Ciacona  avec 
38  variations.  Le  style  de  MuffaI  est  original  en  ceci 
qu'il  comprend  les  particularités  de  style  des  di- 
verses écoles  :  la  mélodie  accompagnée  d'une  ma- 
nière homophone,  comme  le  font  les  Italiens,  la  plé- 
nitude liarmonique  des  Allemands,  le  mélange  de 
passages  en  récitatif  et  de  traits,  les  accords  arpégés 
comme  chez  Kuhnau,  Bohm  et  K.-l\  Fischer,  les  pro- 
gressions élégantes,  comme  chez  Couperin,  tous  ces 
éléments  se  fondent  dans  les  pièces  de  .Mulïat.  Pour 
l'exécution,  il  suit  les  conseils  de  Couperin. 

F.-Anton  Maichelbek  |1702-i7oOi,  dans  ses  Sonalen 
(1736)  écrites  «  à  la  mode  ilalienime  d'aujourd'hui  », 
donne  des  Suites  mêlées  de  pièces  de  Sonates.  L'in- 
tluence  italienne  est  manifeste  dans  ces  œuvres  fort 
mélodiques,  écrites  généralement  à  deux  parties,  où 
l'on  trouve  des  accompagnements  en  accords  brisés 
(basse  d'Alberli),  des  effets  dans  le  goût  de  Scarlatti, 
de  l'habileté  et  du  brillant.  Il  a  laissé  une  méthode, 
Uie  auf  dem  t'iarier  lelirende  Ciiecilia  (1738),  où  il 
traite  de  tout  ce  que  doit  connaître  un  claveciniste, 
depuis  les  clefs  et  le  doigter,  jusqu'à  la  réalisation  de 
la  basse  continue  et  au  contrepoint. 

De  J.  KasparSimon,  les  Leichte  l'raeludia  und  Fugen 
(en  2  parties)  sont  destinées  au  clavecin  ou  à  l'orgue  : 
ses  tiemiiths  rergnuijende  musicalische  Nebcn-Stunden 
comprennent  six  Suites  où  la  troisième  seule  des  pièces 
qu'il  y  associe  (le  Menuet\  conserve  le  caiactère  d'une 
danse,  tandis  que  les  autres  parties  sont  des  mouve- 
ments de  sonates.  Par  le  style  et  par  la  technique,  il 
n'observe  d'ailleurs  point  la  tradition  des  maîtres  de  la 
suite,  mais  prépare  les  éléments  de  la  sonate  moderne. 
Il  en  est  de  même  d'August  Bùx  \Zirci  Partien,  1746). 
Isirii'd  Kayser  (7're,s'  Parthiaeclavi-cimlialo  accomudatae 
(1746)  manifeste  plus  encore  les  mêmes  tendances. 


Dans  les  compositions  du  claveciniste  thuringien 
Joh.  Schmid,  se  trouvent  des  variations  où  parait 
encore  un  reflet  lointain  de  J.  Pachelbel  :  les  six  pre- 
mières Partite  sur  un  thème  destiné  au  chant  du 
ps.  121  sont  dans  le  style  de  la  variation  du  clave- 
cin, les  onze  suivantes  sont  conçues  en  forme  de 
danses  :  Boutade,  Allemande,  etc.,  Passacaille.  Un 
prélude, relié  à  une  fugue,  sert  d'introduction  à  cette 
œuvre  (1710),  qui  contient  de  nombreux  signes  d'or- 
nementation, des  indications  dynamiques  if'.,  p.,  pp.) 
et  des  remarques  sur  le  mouvement  et  la  souplesse 
de  rythme  qu'admet  Viindante. 

Le  style  de  .1. -Peter  Kellner,  aussi  Thuringien  inO.")- 
1788),  ne  garde  presque  plus  la  moindre  trace  de 
l'influence  de  Pachelbel.  Une  série  do  six  Suites  a  été 
publiée  par  lui  sous  le  titre  de  ('crtami'n  uiuxieuni 
(1739  à  1756).  .Vprés  un  prélude  et  une  fugue,  on  y 
trouve  une  Allonande  et  une  l.'ouranie  :  la  seconde 
partie  de  la  Suite  est  traitée  librement;  des  pièces 
dénommées  .\dagio  ou  Allegro ,  eic. ,  y  remplacent 
le  plus  souvent  les  danses,  mais  l'on  y  rencontre  fré- 
quemment un  ou  deux  menuets.  Dans  la  première 
Suite,  ï Allemande,  la.  Courante  et  la  Sarabande  ont 
des  traits  mélodiques  communs;  l'Allemand':  et  la 


3.  Rééd.  par  M.  G.  Adfcr  {Denkm.  der  7'oiitcuiisl  in  Oesterreich, 
3«  anu6e). 
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Courante  de  la  seconde  Suite  ont  aussi  de  l'affinité. 
Les  préludes  sont  des  sortes  d'études  ou  des  pièces 
brillantes,  qui  se  rapportent  au  style  de  concerto.  La 
valeurmusicale  de  ces  compositions  est  considérable. 

Le  Manipulus  Musices  (17:;3-17E')6)  du  même  auleur 
est  de  forme  incertaine  et  de  moins  haute  signifi- 
cation. 

Il  nous  reste  à  mentionner  le  trivial  Tischer  (1707- 
1766),  Christian  Pezold,  (iottfried- Heinricii  Stùlzel 
(1690-1740),  dont  la  Sonate  enharmonique  a  une  cer- 
taine unité  dansledessein,Christoph-riraupner(168.3?- 
1760)  et  GeorgGebel  le  père  (1683-17;i0)  et  G.  Gebel 
ie  fils  (1709-1733). 


Chez  J.-S.  Bach,  les  œuvres  de  jeunesse  nous  révè- 
lent quelles  furent  les  premières  études  du  jeune 
compositeur.  Une  fugue  en  mi  mineur  i  B.  G.,  XXXVI, 
p.  135)  est  dans  la  manière  de  Pachelbel,  une  Sonnte 
en  ré  majeur  (B.  (j.,  XXXVl,  p.  19)  nous  rappelle,  par 
la  forme,  les  œuvres  de  Kuhnau  (Fri^clie  Clavier- 
Frûchte) ,  et  l'introduction  semble  inspirée  par  un 
passage  de  la  3"  sonate  à  programme  du  même  au- 
teur (lo  Sposo  amoroso  e  contento),  dont  le  souvenir 
parait  encore  dans  la  fugue  en  si  mineur  contenue 
dans  cette  sonate.  La  fugue  qui  termine  la  sonate  a, 
d'autre  part,  des  rapports  évidents  avec  les  compo- 
sitions imitatives  des  Italiens  et  de  Poglietli,  étant 
faite  sur  ie  cri  de  la  poule  et  le  chant  du  coucou. 
Dans  le  Capriccio  sopra  la  loiUananzn  enfin,  ciel  suo 
fratello  dilctlissimo  (B.  G.,  XXXVI,  p.  190),  Bach  prend 
modèle  sur  les  <i  sonates  à  programme  »  de  Kuhnau. 
Pendant  son  séjour  à  Weimar  (1708-1717),  l'intérêt 
du  maître  pour  les  compositions  italiennes  se  mani- 
feste en  des  transcriptions  de  Concertos  de  Vivaldi, 
de  Marcello;  il  emploie  des  thèmes  italiens,  écrit  une 
Aria  variata  alla  maniera  italiana  (B.  (j.,  XXXVI, 
p.  203),  un  Prélude  en  la  mineur  (suivi  d'une  fugue) 
conçu  dans  la  forme  du  concerto  ilalieti  (B.  G.,  XXXVI, 
p.  91  ;  —  cf.  B.  G.,  XVII,  p.  22).  Par  la  disposition,  la 
2°  partie  de  la  Toccata  en  ni  nnijcnr  |B.  G.,  .XXXVIl 
se  rapporte  à  la  même  origine.  Cependant,  les  quatre 
Toccate  dont  cette  œuvre  fait  partie  sont  construites 
■comme  les  Toccate  de  Georg  iMulïat  :  elles  présentent 
un  mélange  d'éléments  de  style  libre  et  d'élémenls 
observés,  mais  Bach  travaille  longuement  les  maté- 
riaux que  Mulfat  ne  fait  guère  que  présenter.  Deux 
Toccate,  écrites  apparemment  dans  les  dernières  an- 
nées du  séjour  à  Weimar,  ont  une  plus  grande  unité 
■et  plus  de  recherche  dans  l'écrilure  (B.  G.,  111). 

Les  18  petits  Préludes,  les  Inventions  et  les  Sinfo- 
nies  sont  destinés  aux  élèves.  «  Le  titre  des  Inventions 
et  Sinfonies  indique  l'intenlion  de  l'auteur  :  il  veut 
enseigner  à  jouer  purement  à  deux,  puis  à  trois  par- 
ties, et  d'une  manière  cantahle,  et  il  veut  donner  à 
ses  disciples  un  «  fort  avant-goût  de  la  composi- 
tion )i.  La  forme  des  Inventions  rappelle,  le  plus  sou- 
vent, la  structure  de  l'air  italien  :  les  Sinfonies  se 
l'approchent  des  trios  italiens  pour  les  instruments.  La 
musique  de  ces  courtes  pièces  est  fort  remarquable  : 
dans  ce  livre  d'esquisses,  Bach  a  déjà  tracé,  pour  ceux 
■à  qui  il  enseigne  le  jeu  cantable,  les  ligures  expres- 


sives qu'il  présente  dans  ses  autres  œuvres.  C'est 
non  seulement  une  introduction  à  l'art  d'exécuter 
nettement,  mais  d'interpréter  exactement  les  pièces 
de  Bach.  Il  est  regrettable  que  les  éditions  pratiques 
de  ces  œuvres  soient  loin  de  satisfaire  à  cette  partie 
du  dessein  de  l'auteur. 

C'est  aussi  à  la  jeunesse  curieuse  de  s'instruire 
qu'est  dédié  le  Clavecin  bien  tempéré  (F"  partie,  1722). 
Dès  1698,  Andréas  Werckmeister  déclarait  que,  pour 
le  clavecin  accordé  avec  le  tempérament,  on  pouvait 
composer  en  chacun  des  tons  désignés  par  les  tou- 
ches, en  mode  majeur  et  en  mode  mineur'.  Les 
dix-sept  Suites  de  Pachelbel  (copie  de  16831  mon- 
traient déjà  un  accroissement  dans  le  nombre  des 
tonalités  employées.  J.-K. -F.  Fischer,  dans  son  Aî'tadne 
Musica  (1713),  écrit  en  dix-neuf  tons  différents.  Une 
partie  des  préludes  assemblés  en  1722  par  Bach  avait 
été  déjà  réunie  par  lui  en  1720,  dans  le  Claeier- 
Bùclilein  de  son  fils  Wilhelm  Friedemann  (B.  G.,  XLV). 
Ce  sont  les  préludes  I,  II,  III,  IV,  V,  VI,  VIII,  IX,  X, 
XI,  XII  (les  préludes  I,  II,  VI  et  X.  ont  été  remaniés  et 
développés).  D'autres  pièces  avaient  élé  aussi  compo- 
sées antérieurement  :  Forkel  rapporte  que  la  fugue 
en  sol  mineur  était  un  ouvrage  de  jeunesse-. 

Les  Suites  françaises  furent  composées  avant  le 
départ  de  Bach  pour  Leipzig  :  aux  quatre  danses  de 
la  Suite  allemande  sont  mêlées,  avant  la  Gigue  finale, 
des  pièces  d'espèce  différente.  Le  Bègue,  Marchand, 
Kuhnau ,  Buttstelt  et  Murschhauser  ont  laissé  des 
Suites  de  semblable  structure. 

De  la  période  de  Leipzig  (1723-1730)  datent  les 
Suites  anglaises,  écriles  avant  1726.  Elles  sont  précé- 
dées de  préludes.  Dans  les  Suites  allemandes  il"  par- 
tie de  la  Clavier-Uebung,  1731),  Bach  est  moins  res- 
pectueux de  la  forme  en  quatre  parties  que  dans  les 
précédentes.  Une  plus  grande  liberté  dans  la  consti- 
tution des  pièces  se  manifeste  aussi  :  tantôt  les  Cou- 
rantes ont  un  caractère  passionné,  à  la  française 
(2,  4),  tantôt  une  allure  tliiide,  à  l'italienne  (1,  3,  o, 
6).  Les  Gigues  sont  généralement  fuguées  (3,  4,  5,  Ol; 
l'une  cependant  a  l'apparence  d'une  mélodie  accom- 
pagnée (1).  Enfin,  les  pièces  d'introduction  sont  de 
formes  variées.  La  2'  partie  de  la  Clavier-Uebung  (1735) 
comprend  un  concerto  italien  et  une  ouverture  fran- 
çaise. La  4"^  partie  (1742)  renferme  un  air  avec  30 
variations,  où  il  fait  preuve  d'une  liberté  d'imagina- 
tion et  d'une  richesse  incomparables. 

Vers  1744,  il  termina  la  seconde  partie  du  Clavecin 
bien  tempéré,  où  il  y  a  plus  de  musique  encore  que 
dans  la  première,  et  où  certains  préludes  annoncent 
la  forme  de  la  sonate  moderne.  L'habileté  dans  la 
conduite  de  la  fugue  s'y  élève  au  plus  haut  point.  Dans 
VAi-t  de  la  Fugue  (1749),  cette  merveilleuse  faculté 
de  traiter  le  contrepoint  est  utilisée  pour  un  ouvrage 
didactique  où  le  maître  veut  montrer  tout  ce  que, 
en  ce  style  sévère,  on  peut  tirer  d'un  thème  unique. 
Tandis  que,  dans  la  seconde  partie  du  Clavecin  bien 
tempéré,  Bach  annonce  une  ère  nouvelle,  dans  cette 
dernière  œuvre  il  nous  donne  le  résumé  de  tous  les 
artifices  du  vieil  art  de  la  polyphonie. 

1.  Die  nolhwendirfsten  Anmerlcuntjen  und  Reijelit,  wie  der  Ba^* 
sus  contiiiuus  irohl  k/fune  trartirt  werden, 

2.  Vber  J.-S.  Bacli's  Leben,  Kunst  und  Kuitstirerke,  1802. 

A.  PIBBO,  1913. 
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LES  GRANDS  CLASSIQUES 

Par  Michel  BRENET 


I 


On  a  dit  de  l'histoire  des  mathématiques  qu'il  ne 
serait  pas  juste  de  penser  qu'on  pût  l'écrire  en  joi- 
fjnant  bout  à  bout  des  études  successives  sur  les  œu- 
vres des  mathématiciens  iUustres;  car,  en  agissant 
ainsi,  l'on  ne  pourrait  obtenir,  au  lieu  d'un  dévelop- 
pement historique,  qu'une  série  discontinue  de  dé- 
couvertes, produites  en  apparence  uniquement  par 
des  à-coups  de  génie.  "  Mieux  vaudrait,  pour  déter- 
miner le  mouvement  liistorique,  le  cherclier  dans  les 
ir-uvres  des  géomètres  médiocres,  dans  les  ouvrages 
didactiques  de  toutes  les  époques,  où  l'on  verrait 
comment  les  études  nouvelles  ont  été  à  chaque  ins- 
tant préparées  pardes traités  antérieurs,  et  comment 
elles  ont  été  rattachées  à  ces  travaux.  » 

11  en  est  de  même  dans  toutes  les  branches  d'Iiis- 
toire,  et  en  particulier  dans  l'histoire  de  la  musique. 
l'as  j)lus  que  les  ilôts  épars  dans  l'Océan  n'existent 
isolés  au  milieu  des  Ilots,  mais  bien  se  relient  entre  eux 
par  le  système  ininterrompu  et  caché  des  reliefs  sous- 
marins,  les  artistes  créateurs  ne  sont  réellement  sépa- 
rés les  uns  des  autres  el  de  la  multitude  dos  hommes. 
A'otre  fervente  adn)iration  leur  ferait  à  eu.x-mèmes 
injustice,  et  nous  condamnerait  à  ne  pouvoir  jamais 
ni  les  connaitre  assez,  ni  dignement  les  louer,  si  nous 
ne  voulions  en  dehors  d'eux  rien  regardei-  dans  l'ho- 
rizon historique.  Haydn,  Mozart,  lieelhoven,  remplis- 
sent la  période  que  nous  devons  étudier  ici,  et  qu'on 
est  convenu  d'appeler,  en  musique,  l'ère  des  »  grands 
classiques  ».  Leurs  trois  noms  forment,  dans  l'opi- 
nion commune,  un  tout  indivisible  et  parlait  en  lui- 
même,  ainsi  que  les  trois  sons  de  la  triade  harmo- 
nique; cependajit,  comme  les  degrés  de  la  gamme, 
viennent  se  placer  entre  eux  les  musiciens  secondai- 
res, par  lesquels  seulement  s'ordonne  une  progres- 
sion logique  et  se  peuvent  souder  les  anneaux  de  la 
chaîne. 

Si  l'on  veut  essayer  d'embrasser  d'un  regard  d'en- 
semble cette  chaîne  merveilleuse,  il  faut  se  représen- 
ter en  quelque  sorte  la  carte  j/éographique  de  l'Alle- 
magne musicale,  vers  le  milieu  du  xvm«  siècle.  Cette 
carte,  le  voyageur  et  histoiien  anglais  Charles  liurney 
tenta  de  la  dresser,  en  parcourant  hii-iuème  toutes 
les  contrées  de  l'Kurope;  beaucoup  de  choses  qu'il 
vit,  en  1772,  existaient  déjà  vingt  ans  auparavant, 
en  l'année  où  la  mort  du  grand  Hach  ,  à  Leipzi;;,  fer- 
mait un  ;\ge  historique.  Mais  liurney,  encore  qu'il 
voyageât  sur  les  routes  de  poste,  au  trot  lourd  de 
quatre  chevaux,  était  déjà  un  touriste  pressé,  qui 
regardait  les  villes  et  les  peuples  un  peu  vite,  en  se 
penchant  hors  des  portières  de  son  carrosse'.  D'ex- 


cellentes monographies  spéciales  complètent  et  cor- 
rigent aujourd'hui  ses  récits  anecdotiques. 

Vers  17o0,  l'.UIemagne,  par  la  division  de  ses  ter- 
ritoires en  un  nombie  considérable  de  royaumes  et 
de  domaines  seigneuriaux,  offrait  un  élat  de  choses 
à  la  fois  favorable   à  l'exercice  des   professions  de 
luxe,  et  nuisible  au  développement  d'ime  école  homo- 
gène d'art  national.  Le  degré  de  culture  et  de  pros- 
périté de  l'art  était  subordonné  à  laiiersonnalité  des 
souverains,  que  les  mœurs  du  temps  préparaient  à 
faire  acte  eux-mêmes  d'exécutants  et  de  compositeurs- 
amateurs,  et  qui  étaient   par  cela  même  enclins  à 
chercher  la  satisfaction  de  leurs  préférences  particu- 
lières. ]dutôl  qu'à  découvrir  et  protéger  de  nouvelles 
initiatives.  La  plupart  des  musiciens,  que  dirigeaient 
des  intérêts  matériels,  se  pliaient  aisément  aux  goûts 
d'un  prince  dont  ils  portaient  la  livrée.  Toutes  les 
représentations,    toutes  les  exécutions,  étaient  plus 
on  moins  des  cérémonies  de  cour,  auxciuelles  un  au- 
ditoire choisi  n'assistait  que  par  devoir  ou  faveur, 
et  sans  avoir  permission  de  manifester  ni  le  plaisir 
ni  l'ennui.  Chaque  souverain,  désireux  de  surpasser 
son  voisin,  s'elforçait  de  s'attacher  les  poètes,  les 
compositeurs,  les  virtuoses  les  plus  célèbres,  qui  écri- 
vaient, composaient,  chantaient  et  concertaient  pour 
lui  seul.  Il  y  avait  ainsi   rivalité  sans  échange.  Les 
ipiivres  nées  dans  une  capitale  y  demeuraient  ^;énéra- 
lenient  prisonnières.  Quelques-unes  seulement  étaient 
ju^'ées  dignes  rie  l'impression  ou  de  la  giavure;  pres- 
que toutes  lestaient  en  manuscrit  dans  les  archives 
du  palais,  de  la  rhai>elle,  de  la  ville,  pour  lesquelles 
ou    les   avait  composées.   Le    répertoire   de   Munich 
durerait  donc  de  celui  de  Mannhcim  ou  de  iieilin,  et 
chaque  petite  capilale  était  la  <c  citadelle  "d'un  com- 
positeur. L'nc  brouille  survenue  entre  maître  et  ser- 
viteur, une  mission  en  Italie  pour  engager  des  chan- 
teurs, un  congé  longuement  sollicité,  amenaient  seuls 
les  musiciens  à  changer  d'atmosphère  et  à  connaitre 
ce  qui  se  passait  autour  d'eux  :  jusqu'au  temps  de 
Charles-Marie  de  Weher,  la  cour  de  Diesde  ne  sut  rien 
des   productions  de  l'école  viennoise,  pas  même  de 
Mozart. 

Vienne,  vers  la  dale  qui  sert  de  point  de  départ  à 
notre  étude,  se  trouvait,  sous  le  rapport  musical,  dans 
une  période  d'atonie  ou  de  décadence;  la  chapelle 
impériale,  autrefois  si  brillante,  végétait;  les  orato- 
rios qu'elle  exécutait  pendant  le  carême  avaient  été 


1.  Burney,  TIte  PrrsetU  State  of  mmic  in  Germant/^  Ni'thcrlands. 
nnil  united  provinces,  l.ondon,  1773,  2  vol.  în-8»  ;  trad.  ail.  par  Kbo- 
ling,  1773  :  trad.  fran(;aise  partielle,  par  Emile  l.o  Koy  :  ta  Musique 
iliins  tes  cours  altemandes  en  t77i,  extrait  du  Vntjnrje  musical,  etc. , 
l'aris,  Baur,  s.  d.  (1881),  petit  iu-8». 
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abandonnés  ;  les  reprOsentations  d'opéras  et  de  «  séré- 
nades )>  dramaliqnes  se  faisaient  rares,  et  les  musiciens 
attachés  au  service  de  la  cour  avaient  surtout  pour 
emploi  d'enseigner  le  clavecin  el  le  chant  aux  archi- 
duchesses et  de  composer  les  cantates  que  les  enfants 
de  Marie-Thérèse  et  quelques  nobles  amateurs  exécu- 
taient à  Schœnbrunn  ou  à  Laxenburg,  pour  la  fête  de 
l'impéralrice  ou  le  jour  anniversaire  de  sa  naissance'. 
Les  festins  offerts  à  un  prince  en  voyage  ou  à  l'am- 
bassadeur d'une  puissance  étrangère  étaient  l'occasion 
d'une  «  musique  de  table»  vocale  et  instrumentale  à 
laquelle  participaient  les  membres  de  la  chapelle  et 
ceux  de  l'opéra  impérial.  Vienne  n'aurait  eu  aucune 
part  au  mouvement  musical  du  moment,  si,  en  dehors 
de  la  cour,  n'avait  commencé  à  se  manifester  l'expres- 
sion des  goûts  populaires.  En  17o0  furent  inaugurés 
les  premiers  concerts  publics,  sous  le  titre  d'  «  Aca- 
démies musicales».  Ils  se  donnaient  au  «  Burgthea- 
ler  »,  les  vendredis  et  pendant  le  carême,  et  leurs  pro- 
grammes, comme  ceux  du  Concert  spirituel  de  Paris, 
qui  servait  de  type  à  toutes  les  entreprises  du  même 
genre,  étaient  formés  de  cantates,  d'airs,  de  petites 
symphonies  et  de  concertos.  La  meilleure  musique 
que  l'on  entendit  alors  en  Autriche  ou  en  Hongrie  se 
faisait  chez  quelques  seigneurs,  à  Vienne  en  hiver, 
et  dans  leurs  résidences  en  été  :  chez  les  Schwartzen- 
berg,  les  Kinsky,  les  Esterhazy,  les  Liechtenstein,  les 
Lobkowitz,  et  surtout  chez  le  l'eld-maréchal  prince 
de  Saxe-Hildburghausen,  qui  entretenait  un  corps 
nombreux  et  excellent  de  musiciens;  Jos.  Bonno,  Jos. 
Trani,  Ditters  de  Dittersdorf,  le^dirigèrent  successive- 
ment ;  leurs  concerts  attiraient  chez  le  prince  toute  l'a- 
ristocratie viennoise'''. 

Les  petites  cours  de  l'Allemagne  du  Sud  surpas- 
saient alors  la  cour  impériale,  sous  le  point  de  vue 
du  luxe  musical.  A.Dresde%  Frédéric-Auguste  II, 
électeur  de  Saxe  et  roi  de  Pologne,  régnait  depuis 
1733.  Il  avait  épousé  une  archiduchesse  d'Autriche, 
élevée  comme  lui  dans  le  culte  de  la  musique  ita- 
lienne. Le  mariage  du  prince-hérilier,  en  1747,  avait 
fixé  à  cette  cour  une  princesse  de  Uavière,  Maria-An- 
tonia  Walburga,  que  distinguait  un  triple  talent  de 
poétesse,  de  cantatrice  et  de  compositeur''.  Toute  la 
famille  royale  fréquentait  assidûment  l'opéra,  que 
Johann-Adolf  Hasse  (1699-1783)  alimentait  régulière- 
ment d'œuvres  nouvelles  en  style  italiens  En  dehois 
des  chanteurs  recrutés  au  delà  des  Alpes  pour  inter- 
préter ce  répertoire,  on  vantait  grandement  l'orches- 

1.  La  chapelle  inipt^-i-iale  avait  pour  premier  ni;ulre,  en  175G,  Pre- 
ilieri,  et  pour  second  maîlre  Georges  Rentier.  Il  y  avait  trois  «  coni- 
positcnrs  de  la  cour  ■•  :  Wagenseil,  Pallota  cl  Jos.  Bonno.  Les  ..  orga- 
nistes »  étaient  Gottlieb  Muffat  et  Ant.-C.irl  Uicliter.  Le  personnel 
vocal  comprenait  environ  douze  chanteurs,  et  l'orclicstre  une  tren- 
taine d'instrumentistes.  Voyez  L.  von  Kûchel,  Die  Kaiserliclw  Ho(- 
musïklcapeile  {La  chapelle-musique  de  la  cour  impériale),  etc.,  Vienne, 
1869,  in-S",  p.  83  etsuiv. 

2.  Le  prince  de  Saxe-Ilildburghausen  ayant  quitté  Vienne  en  1750, 
Ilittersdort'  et  les  meilleurs  musiciens  de  son  orchestre  passèrent  au 
«  Hoftheater  n.  —  Sur  l'état  de  la  musique  à  Vienne  depuis  1750,  on 
consultera  :  Ditlers  ron  Dittersilorf,  Lebembeschreibung  (Autobio- 
graphie!. Leipzig,  1801,  in-8»;  A.  Schniid,  Chr.  W.  Gluck,  Leipzig, 
1854,  in-8°,  p.  54  et  suiv.  :  Hanslick.  Geschirhte  des  Concertwesêm  m 
Wien  (Histoire  des  Concerts  â  Vienne),  Vienne,  1869  p.  3  et  suiv., 
37  etsuiv.;  C.-F.  F'ohl,  /.  Haydn,  Leipzig,  1878,  in-8°,  t.  I",  p.  79  et  s. 

3.  Sur  cette  cour,  voir  Furstenau  :  Èdirtnie  zttr  Geschichte  derkql. 
saclisischen  viusiktiiischc  Kapelle  (Essais  sur  l'histoire  de  la  chapelle 
royale  de  Saxe),  Dresde,  1849, 10-8",  et:  Zur  Geschichte  der  Musik  und 
des  Theaters  am  Bufe  zu  /Jresden  (Sur  l'histoire  de  la  musique  et  du 
théâtre  à  la  cour  de  Dresde),  Dresde,  1802,  deux  vol.  in-8«. 

4.  Maria-Antonia  Walburga  (i7'24-17801  a  laissé  des  poésies  en  fran- 
çais et  en  italien,  des  ouvrages  de  pieté,  le  livret  d'un  oratorio  de 
liasse,  et  les  ])artitions  de  deux  opéras  italiens  ;  il  Triunfo  délia 
fedettUy  et  ;  Talestri  reyina  délie  Amazone  ;  cette  dernière  a  été  gra- 


tre,  que  Volumier  avait  jadis  exercé  dans  la  manière 
de  Lully  et  qu'après  lui  deux  chefs,  l'Allemand  Pisen- 
del  (-j-  I7n5),  l'Italien  Cattaneo  (f  17o8),  s'étaient 
appliqués  à  perfectionner''.  On  sait  l'éloge  qu'eu  fit 
.l.-J.  Rousseau,  par  ouï-dire,  en  le  proclamant,  de 
tous  les  orchestres  connus,  «  le  mieux  distribué,  et 
qui  forme  l'ensemble  le  plus  parfait'  ».  Le  célèbre 
Hampel,  entre  autres,  en  faisait  partie  et  y  avait  e.tpé- 
rimenté  ses  perfectionnements  dans  la  facture  du 
cor*.  Cet  orchestre,  en  dehors  du  théâtre,  participait 
aux  concerts  de  la  cour,  aux  séances  de  musique  de 
chambre  données  dans  les  appartements  de  la  reine, 
aux  exécutions  de  musique  d'église,  auxquelles  cette 
princesse,  qui  appartenait  k  la  religion  catholique, 
s'intéressait  personnellement.  Il  y  avait  en  charge 
un  «  compositeur  de  la  musique  religieuse  de  la 
cour  »,  qui  était,  depuis  17i8,  Johann-Georges  Schij- 
rer  (-J-  1780);  plus  de  six  cents  compositions,  conser- 
vées en  manuscrit,  témoignent  de  son  zèle  infatigable. 
Mais,  dans  les  occasions  solennelles,  on  avait  recours 
au  talent  de  Hasse.  Ce  fut  lui  qui  composa,  pour  l'i- 
nauguration de  la  nouvelle  chapelle  de  la  cour,  une 
messe  et  un  Te  heuin  que  la  tradition  maintint  long- 
temps au  répertoire  de  l'église  à  laquelle  ils  avaient 
été  destinés'.  Hasse  était  aussi  chargé  d'écrire  les 
oratorios  que  l'on  substituait  chaque  année,  pendant 
le  carême,  aux  représentations  théâtrales.  Ses  grands 
ouvrages  en  ce  genre,  Sant'  Elena  al  Cahario,  Giu- 
seppe  riconosciitto,  la  Cadiita  di  Gerico,  la  Deposizione 
délia  croce.  In  Conversione  di  S.  Agostino,  ne  ressem- 
blaient en  rien  aux  «  Passions  »,  aux  cantates  d'é- 
glise, aux  oratorios  de  l'époque  précédente.  C'étaient 
des  opéras  déguisés,  que  le  sujet  et  le  lieu  de  leur 
exécution  distinguaient  seuls  des  œuvres  profanes, 
écrites  pour  le  théâtre.  La  publication  récente  de  la 
Conversione  di  S.  Ai/oslino,  dont  le  livret  avait  été  ver- 
silié  pour  Hasse  par  la  princesse  Maria-Antonia  Wal- 
burga, a  servi  surtout  à  démontrer  «  combien  nos 
idées  en  matière  dramatique  se  sont  modifiées  » 
depuis  cent  cinquante  ans.  Abstraction  faite  de  toutes 
les  critiques  qui  concernent  l'appropriation  delà  mu- 
sique au  sujet,  on  y  peut  étudier  les  dons  de  Hasse 
pour  une  mélodie  facile  et  relativement  expressive; 
et  l'on  est  d'autant  plus  frappé  du  caractère  conven- 
tionnel de  l'œuvre,  que  l'on  se  voit  en  présence  d'un 
auteur  allemand  qui  abandonne  volontairement  les 
propriétés  de  sa  race  pour  se  conformer  aux  modes 
régnantes  et  s'exprimer,  non  sans  accent,  dans  une 
langue  étrangère'". 

vée.  Mefnbrc  de  l'Académie  des  »  Arcadi  »  de  Rome,  la  princesse  se 
faisait  appeler  .i  Ermelinda  Talea,  pastorella  arcada  ".  Eximeno  lui 
dédia  en  1774  son  livre  ;  Délie  origini  délia  tnusica,  etc.,  où  fut  placé 
son  portrait. 

5.  Pour  tout  ce  qui  concerne  la  musique  dramatique,  le  lecteur 
voudra  bien  se  reporter  au  chapitre  spécial  qui  traite  de  l'opéra  avant 
Mozart. 

6.  Kn  1756,  l'orchestre,  dirigé  par  Cattaneo,  comprenait  17  violons, 
4  altos,  3  violoncelles,  2  contrebasses,  3  llùti-s,  0  hautbois,  2  cors, 
6  bassons,  1  pantalon,  1  viole  de  gambe.  L'état  du  personnel  indique 
en  outre  un  organiste  chargé  de  jouer  la  basse  continue  au  clavecin. 
Un  raffinement  spécial  à  l'orchestre  de  Dresde  consistait  à  faire  accor- 
der les  instruments  avant  leur  entrée  dans  la  salle. 

7.  J.-J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  musique,  art.  Orchestre. 

8.  Anton-Joseph  Hampel  (•{•  1771)  était  entré  en  1737  dans  l'orchestre 
de  Dresde.  On  place  entre  1750  et  1755  ses  modifications  à  la  facture 
du  cor,  qu'il  fit  exécuter  sous  ses  yeux  par  le  facteur  J.  Werner. 

9.  La  chapelle  de  la  cour  fut  inaugurée  le  29  juin  1751  ;  on  y  plaça 
en  1754  un  bel  orgue  de  Gottfricd  Silbermann.  V.  Furstenau,  t.  Il, 
p.  271.  —  Le  Te  Deutn  de  Hasse  a  été  publié  à  Leipzig,  chez  Peters, 
Un  choix  de  chants  religieux  à  une  et  deux  voix,  avec  orgue  ou  piano, 
de  liasse,  a  été  rédigé  par  M.  Otto  Schmid.  comme  7«  et  8"  volumes  de 
la  collection  :  Musik  am  siichsischen  Hofe  (.Musique  à  la  cour  de 
Saxe),  Leipzig,  Ereitkopf  et  Hiirtel,  1905. 

10.  La  Conversione  di  S.  Agostino,  de  Hasse,  fornie  le  tome  XX  de 
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Les  péripéties  de  la  guerre  de  Sept  ans,  dont  la 
Saxe  eut  cruellement  à  souffrir,  vinrent  interrompre 
les  brillantes  manifestations  de  la  vie  musicale  à 
Dresde.  En  1737,  une  partie  de  l'orchestre  et  de  la 
troupe  d'opéra  suivit  à  Varsovie  l'électeur-roi  de 
Pologne;  en  1700,  liasse  chercha  un  refuge  en  Italie. 
Lorsque  la  paix  fut  rétablie  et  que,  en  1763,  Frédéric- 
Auguste  111  parvint  au  trône,  sous  la  régence  de  son 
oncle,  les  destinées  artistiques  de  la  cour  saxonne  ne 
changèrent  point  d'orientation.  Johann-Gotllieb  Nan- 
mann  (1741-1801)  s'y  installa  tout  d'abord  comme 
compositeur  pour  réj.'lise,  puis  comme  maître  de  cha- 
pelle, et,  à  l'instar  de  liasse,  composa  tous  les  ouvra- 
ges nécessaiies  au  service  de  la  cour  :  vingt-quatre 
opéras,  onze  oialorios,  vingt  et  une  messes,  un  Te 
Denm,  et  quantité  de  psaumes,  de  motets  et  de  mor- 
ceaux divers^. 

Ni  du  temps  de  Hasse,  ni  du  temps  de  Nannianii, 
Dresde  n'exerça  d'influence  réelle  sur  le  développe- 
ment  de  la  musique  allemande,  parce  qu'elle-même 
n'avait  pas  su  se  dérober  à  l'ascendant  de  l'art  trans- 
alpin. 11  en  était  de  même  à  Stuttgart,  où  le  duc  Cari 
Kugéne,  qui  régnait  depuis  1744,  n'épargnait  rien 
pour  s'entourer  d'artistes  renommés  et  pour  multi- 
plier des  exécutions  qui  méritaient  les  louanges  des 
visiteurs  étrangers.  Chaque  année,  au  moment  de 
l'anniversaire  de  sa  naissance,  des  fêtes  avaient  lieu, 
qui  duraient  quinze  jours,  et  pendant  lesquelles  de 
nombreux  invités  réunis  à  Stuttgart  ou  à  Ludwigs- 
bourg,  pouvaient  assister  sans  reh'iche  aux  opéras, 
aux  comédies,  aux  bals,  aux  conceits  et  aux  ban- 
quets-'. Pour  que  le  peuple  prit  part  à  l'allégresse 
générale,  le  duc  lui  faisait  jeter  des  pièces  de  mon- 
naie et  distribuer  des  viandes  et  du  vin  :  jouissances 
matérielles  que  l'on  jugeait  alors  seules  à  sa  portée, 
car  les  temps  étaient  oubliés  où  l'art  plongeait  ses 
racines  jusqu'au  cœur  de  la  nation,  et  l'on  ne  se 
souvenait  plus  des  «  échafauds  »  pai-és  de  tapisse- 
ries, chargés  d'acteurs  et  de  musiciens,  que  le  moyen 
âge  dressait  sur  les  places  publiques  et  sur  le  par- 
vis des  églises,  et  sur  lesquels,  à  la  vue  de  tous,  se 
jouaient  de  beaux  «  mystères  »  et  se  représentaient, 
par  personnages  vivants,  les  tableaux  symboliques 
des  grands  peintres,  tels  que  VAiinciiu  sdiis  lâche,  de 
Mending. 

Admis  aux  spectacles  de  cour,  les  artisans  ou  les 
bourgeois  allemands  de  1750  les  eussent  d'ailleurs 
peu  goiHés,  puisque  "  malheureusement  »,  remarque 
l'historien  de  la  musique  en  Wurtemberg,  ce  n'était 
pas  l'art  germanique  que  protégeait  Cari  Eugène. 
«  Comment  cela  eùt-il  été,  alors  que  le  sentiment 
national  sommeillait,  et  que  toutes  les  directions  de 
la  pensée,  en  politique,  en  littérature,  en  ait,  pre- 
naient leur  mot  d'ordre  à  l'étranger'?  »  Kn  17ol,  le 
duc  avait  remplacé,  à  la  tète  de  sa  musique,  l'Italien 
Urescianello  par  le  Vienirois  Ignaz  Ilolzbauer  :  mais 


la  prafidc  rollccliun  des  IJenkmtiler  ilrulsrher  Toiiftinist  {Moniimonts 
de  la  inui«ique  alletnaiule).  —  Pour  la  biogrnjihie  de  liasse  et  l'i'-ludc  de 
«es  œuvres,  voyez  Fursleuau,  omit,  rit*',  t.  Il,  p.  507-270;  la  préface 
historirpie,  r/'digrc  par  M.  Arnold  S<Iieriri(f  pour  l'édition  ci-tlcssus 
mciitiotinée  de  la  Convfrsione  tïi  S.  Atjostiun,  une  l'iutle  de  M.  Cari 
iMcnnirkc  insérée  dans  le  Recueil  Irimcslricl  de  la  Société  internatio- 
nale de  musique.  S"  année,  1903-1904,  p.  i'Mi  et  suiv.;  le  volurne  du 
même  auteur,  /fasse  UJid  die  Bnkiler  Grann  nls  Stjmphotiiker  (liasse 
et  les  frères  (>raun  considérés  comme  symphonistes,  avec  catalo;;nes 
thématiques),  l.cipîijj,  1 906,  in-8"  ;  \V.  Muller,  Juli.  Ad.  liasse  nls  Ai>. 
(-/ié>oA-on)po7n'j[/ tllasscronime  compositeur  religieux),  Leip7ig,1 910,  in-80; 
Kamicnski,  Un-  (Jrnlorien  von  J.  A.  Uasse  (les  Oratorios  de  liasse i, 
Leip/ig.  191  S,  in-8°. 

1.  Ncstler,  Der  K.  Kapellmeisler  Nnumann,  Dresde,  1901,  in-8». 

2.  J.  Sittard,  Znr  GeschielUe  der  Mutik  uiid  des  Thenlers  nm  W'url  • 


celui-ci  ne  passa  que  deux  ans  à  Stuttgart  et  partit 
en  17.Ï3  pour  Mannlieim,  où  nous  le  retrouverons.  Il 
eut  pour  successeur  Jommelli,  avec  lequel  triompha 
la  musique  italienne  et  les  chanteurs  ultiamoutains. 
L'orchestie  seul  était  formé  en  partie  de  musiciens 
allemands  qui,  en  dehors  même  du  théàlie,  et  dans 
les  concerts  ou  la  «  musique  de  table  »,  exéculaient 
encore  le  répertoire  étranger,  à  commencer  par  les 
ouvertures  de  Jommelli.  C'étaient  des  pièces  de  sym- 
phonie, disposées  en  trois  mouvements,  allegro,  an- 
danle  et  presto,  que  l'on  préférait  à  celles  de  Hasse 
et  de  Galtippi,  et  enti-e  lesquelles  on  admirait  siir- 
Inut  l'ouverture  d'Arlnscrce  (I74'.t),  pour  cordes,  deux 
hautbois,  deux  cors,  deux  trompettes  et  basse  conti- 
nue pour  le  clavtuin.  Cail  Kugéne,  qui  avait  ces  mor- 
ceaux en  faraude  estime,  se  plaisait  à  y  tenir  en  per- 
sonne la  partie  de  clavecin. 

Comme  le  duc  de  Wurtemberg,  le  prince-électeur 
de  liavière,  Maxiniilian-Josef  III,  était  ami  de  la  mu- 
sique et  exécutant  zélé.  Jouant  de  la  viole  de  gambe, 
il  se  faisait  confectionner  par  ses  musiciens  ordi- 
naires, comme  une  niarchandise  à  prix  fixe,  des  con- 
certos qu'il  payait  un  llorin  la  pièce  et  dont  probable- 
ment la  plupart  ne  valaient  pas  davunlafie.  Loi-squ'il 
s'agissait  de  son  opéra  italien,  l'électeur  savait  se 
montrer  moins  par'cinionieux;  lui  aussi  s'était  fait 
construire  une  lielle  salle  de  spectacle,  où  deux  com- 
positeurs appelés  d'Il.tlie,  Ciovanni  Pnria  et  Andréa 
liernasconi,  dirigeaient,  avec  leurs  propres  ouvrages, 
ceux  de  leurs  plus  fameux  compati  ioti-s'. 

Mais  la  cour  la  plus  musicab'  était  celle  de  l'élec- 
teur palatin.  Cari  Theodor,  à  Mannheim,  Calquée 
jusque  dans  les  détails  de  l'étiquette  et  les  formules 
du  langage  sur  le  modèle  de  Versailles,  —  on  disait 
en  frani:ais  «  jour  de  cour,  grand  appartement,  petit 
appartement  »,  etc.,  —  elle  enchérissait  encore  sur 
les  usages  français,  en  i-étinissatit  les  plaisirs  de  l'o- 
péra italien,  de  la  comédie  française  et  des  concerls 
exécutés  par  un  orchestre  excellent  et  par  les  virtuo- 
ses les  plus  renommés  de  l'Kiirope''.  Les  grandes 
«  Académies  »  se  donnaient  deux  foi>:  la  semaine, 
i<  sauf  quand  il  faisait  grand  froid  >•,  dans  la  salle  des 
chevaliers,  au  ch;"ileau;  les  séances  de  musique  de 
chambre,  où  Cari  Theodorjouail  tanttit  du  violoncelle, 
tantôt  «  un  peu  de  clavecin  »,  avaient  liiu  presque 
quotidiennement  «  après  la  table  »,  c'est-à-dire  aju-ès 
le  repas  du  milieu  du  jour;  de  plus,  les  musiciens  de 
cour  jouaient  encore  <<  pendant  la  table  »,  et  les  soirs 
de  comédie  pendant  les  entr'actes.  En  cai'ême,  on 
exécutait  de  grands  oratorios,  dont  quelques-uns 
composés  tout  exprès  par  le  maître  de  chapelle  Ilolz- 
bauer"; en  été,  le  personnel  musical  suivait  le  prince- 
électeur  dans  sa  résidence  de  Schwelzin;,'cn,  où  se 
continuaient  les  fêtes  ;  on  plaçait  l'orchestre  dans  des 


leniheri/isrlten   Jftjfe  i.Sur  l'histoire  de  la  musique  cl  du  théâtre  à  la 
cour  de  Wurtemberpi,  Stuttgart,  1891,  i  vol.  in-8", 

3.  Sittard,  oiirr.  cit/;  l.  Il,  p.  27. 

4.  Itudhart.  Gesrhirlite  der  Oper  am  Hofe  zu  Milnchim  (Histoire 
de  l'Opéra  à  la  cour  de  Munich),  Freising.  18Gn,  in-S",  p.  Ii9  2t  suiv. 

'>,  .Sur  tout  ce  qui  se  rapporte  à  la  musique  a  Mannheim,  on  consultera 
l'ouvrage  de  M.  F.  W  alter,  Geschiclite  des  Theaters  u»d  der  Mutik 
am  Kurpfalzisrhen  llofe  niistoirc  de  la  musique  et  du  théâtre  à  la 
cour  palalinel,  I.eip/ig,  1898,  ill-8',  et  pour  l'histoire  spéciale  des  re- 
présentations de  comédies  françaises,  celui  de  M.  Olivier,  les  Coni*^- 
diens  frniiritis  dans  les  enurs  d' Alterna, /tie  tut  dÎT-htiliènic  tiècU^ 
I"  série,  la  cour  électorale  palatine,  Paris.  1901,  in-i». 

G.  En  I7;i3  l'on  exécuta  l'oratorio  de  Hasse,  la  Coneersione  di  S, 
Aqoslino;  en  17.54, 17."i7,  \~fi(i,ln  l*assione,  Isaero,  ltetulintiberatn,An 
Ilolzbauer;  en  1701,  \t  lioeeto  di  Mose,  de  Wagenseil.  V,  Walter, p.  184. 
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barques  pour  des  promeiiatles  sur  le  NecUar,  on  le 
cachait  dans  des  bocages  pour  les  retours  de  chasse; 
«  jour  et  nuit  »,  les  concerts  retentissaient.  Tout  cela 
faisait  partie  de  la  «  décoration  du  trône  »  dont 
l'électeur  palatin  semblait  s'appliquer  à  rehausser 
l'éclat,  pour  coni penser  l'elfacement  de  son  rôle  poli- 
tique. La  dépense  qu'il  fit  en  1749  pour  l'opéra  et  la 
musique,  sans  la  danse  ni  la  comédie,  atteignit  24.000 
florins.  En  1172,  Burney  fut  l'rappé  du  luxe  «  prodi- 
gieux i>  de  cette  cour.  «  Le  palais  et  ses  annexes,  dit- 
il,  couvrent  plus  de  la  moitié  de  la  ville,  et  la  moitié 
des  habitants  qui  servent  au  palais  ruine  le  reste  de 
la  ville,  qui  semble  plongé  dans  la  plus  profonde 
indigence.  »  Non  point  par  ses  spectacles  dans  le  goût 
étranger,  mais  par  ses  «  Académies  >>  où  un  orches- 
tre formé  de  vérilables  maîtres  exécutait  des  œuvres 
insirunienlales,  la  cour  palatine  imprima  véritable- 
ment une  impulsion  directrice  à  la  musique  alle- 
mande. 

Nous  reviendrons  sur  ce  côté  fécond  de  l'histoire 
de  Mannheim.   En  poursuivant  rapidement  un  som- 
maire «  tour  d'Allemagne  »,  il  nous  faudra  remar- 
quer que,  peut-être  précisément  en  raison  direcle  de 
l'exiguïté  de  leurs  ressources,  certaines  petites  prin- 
cipautés se  trouvèrent,  sur  le  terrain  nouveau  de  la 
symphonie,  en  état  de  rivaliser  avec  la  cour  électo- 
rale palatine.  C'est  ainsi  notamment  qu'à  Uarmstadt, 
chez  le  landgrave  de  Hesse,  le  compositeur  Christoph 
Graupner  (f  1760),  placé  à  la  tète  d'un  corps  de  mu- 
sique qui  ne  comptait  pas  plus  d'une  trentaine  d'ins- 
trumentistes et  de  chanteurs,  dirigeait,  au  lieu  de 
somptueuses  représentations  d'opéras  italiens,  des 
concerts  de  symphonies  allemandes-.  11  en  était  pro- 
bablement de  même  à  Ratisbonne,  chez  le  prince  de 
Tour  et   Taxis^;  et  de  même  encore  chez  quantité 
de   semblables  petits  souverains,  ducs,  margraves, 
princes-abbés,    princes-évèques,   qui,   chacun    dans 
son  Versailles  ou  son  Mannheim  minuscule,  et  cha- 
cun en  proportion  de  ses  ressources  financières,  se 
procurait  le  luxe  indispensable  d'un  corps  de  mu- 
sique. Les  11  villes  libres  »  ne  se  dérobaient  point  à 
des  usages  si  parfaitement  appropriés  aux  tendances 
musicales  de  l'càme  germanique  ;  il  est  vrai  qu'à  Ham- 
bourg le  .Sénat  avait,  d'abord  regardé  d'un  œil  sévère 
les  concerts  que  Telemann  dirigeait  dans  une  salle 
d'auberge,  et  où  l'on  entendait  des  fragments  d'opé- 
ras et  «  toutes  sortes  de  choses  de  nature  à  disposer 
les  cœurs  à  la  volupté  »;  aucune  défense  ne  vint  ce- 
pendant arrêter  les  progrès  de  cette  entreprise,  dont 
ies  prudents  magistrats  s'exagéraient  le  danger,  car 
son   répertoire  se  composait  en   grande   partie   de 
musique  instrumentale,  d'oratorios   et  de    motets, 
l'un,  entre  autres,  sur  le  psaume    LXXI,  écrit  par 
Telemann   pour  le   »  magnifique    concert   spirituel 
de  Paris*  ».  A  Leipzig,  le  cantor  Doles  (171o-1797) 


t.  Les  n-uvros  dos  musiciens  de  Dariiislailt,  (-lir.  Graiipner.  Wilh. 
(joUfr.  l'^nderle,  Selietky,  subsistent  en  frrand  nombre  â  la  bibliothè- 
que de  Ilresde,  où  M.  Xagel  les  a  étudiées.  Voyez  son  article  publié 
dans  li's  Moimtshcfte  fur  ^fusikgescUil■hte,  année  l'iDO,  t.  XXXII, 
p.  5y  et  suiv..  et  sa  Biographie  de  Graupner.  dans  le  liecufit  trimes- 
triel de  lit  Soriètè  internationale  de  musique,  lU"  année.  1908-1909, 
pp.  508-61i. 

2.  Mettcnleiter,  Musikgeschiehte  der  Stadt  lieqensburfi  (Histoire 
musicale  de  la  ville  de  Ratisbonne).  Regensburg.  18ti6,  in-S",  p.  'i67, 
270.  Le  prince  de  Tour  et  Taxis  était  violoniste,  élève  de  Tartini. 
l'^n  17G9,  son  maître  de  concerts  était  le  compositeur  Tourhemoiill. 

:i.  V.  Jos.  Sittard,  Gesrliirhte  des  .Vnsik-  und  Ctinrertiresens  in 
Hamburq  (Histoire  de  la  musitiue  et  des  concerts  à  Hambourg),  Leip- 
zig, 1890,  in-S".  —  Telemann  était  venu  en  personne  faire  exécuter  cet 
ouvrage  au  Concert  spirituel,  en  1738.  ^..^.^^ 


avait  également  fondé,  en  1743,  dans  une  maison 
particulière,  de  »  grands  concerts  »,  qui  furent  sus- 
pendus pendant  la  guerre  de  Sept  ans,  et  recommen- 
cèrent en  1763,  sous  la  direction  de  Johann-Adam 
Hiller;  ils  prirent,  en  1781,  du  local  oii  ils  avaient 
été  transportés,  le  nom  de  concert  du  «  Gewand- 
haus  »  (halle  aux  drapsi,  sous  lequel  ils  sont  restés 
célèbres". 

Quelle  que  fût  d'ailleurs  la  renommée  musicale  de 
telîe  bu  telle  cour,  de  telle  ou  telle  ville  de  l'Alle- 
magne du  Sud  ou  du  Nord,  une  curiosité  spéciale 
attirait  les  regards  des  musiciens  vers   Berlin,  très 
jeune  capitale  d'un  État  en  formation,  ot'ijes  hasards 
dynastiques  venaient  de  placer  sur  le  trtjne  le  type 
par  excellence  du  monarque  dilettante.  Alors  qu'il 
n'était  encore  que  »  le  prince  royal  »  et  que,  tenu  à 
l'écart  par  son  père,  il  vivait  presque  isolé  à  Hheins- 
berg,  Frédéric  11  avait  cherché  dans  l'étude  et  la  pra- 
tique de  la  littérature  cl  de  la  musique  un  aliment 
pour  son  activité.  Ce  n'était  pas  que  de  tels  gofits 
lui  eussent  été  transmis  par  héritage  :  de  Frédéric  I", 
on  se  rappelait   seulement  qu'il  entretenait   vingt- 
quatre  joueurs  de  trompette  et  deux  timbaliers,  ri- 
chement habillés,  qui  sonnaient  des  fanfares  à  midi 
quand  la  cour  se  mettait  à  table,  et  un  «  tusch  »  à 
chaque  fois  qu'une  santé  était  portée;  et  de  Frédé- 
ric-Guillaume I",  qu'il  aimait  le  carillon,  la  musique 
de  chasse,  et  »  n'était  pas  ennemi  de  la  musique  d'o- 
péra en  elle-même  »,  attendu  qu   "  il  se  faisait  jouer 
par  ses  hautbois  des  airs  tirés  d'opéras  de  llandel''  ». 
Frédéric    II ,   «  souverain    philosophe  » ,    s'annonça 
comme  «  le  protecteur  des  muses  ».  11  fit  bâtir  un 
théâtre  et  engager  des  chanteurs  italiens,  s'assura, 
pour  composer  le  répertoire,  les  services  de  Henri 
Graun   (1701-17:-i9),  et   pendant  quelques   années  se 
montra  fort  assidu  aux  représentations,  dans  les- 
quelles il   s'amusait   de   temps    en    temps    à  faire 
introduire  un  air  de  sa  propre  composition.  Après  la 
guerre  de  Sept  ans  et  après  la  mort  de  Graun,  il  se 
désintéressa  peu  à  peu  de  l'opéra;  sa  loge  resta  vide, 
et  la  qualité  des  exécutions  s'en  ressentit.   D'autre 
part,  il  ne  s'était  jamais  avisé  d'encourager  d'autres 
manifestations  artistiques,  et  l'on   avait  remarqué 
son  indifférence   absolue  à  l'égard  d'une  des  meil- 
leures œuvres  de  Graun,  le  bel  oratorio  de  la  Mort 
de  Jésus''.  Seuls,  les  concerts  intimes  dont  il  se  fai- 
sait le  principal  exécutant  attestèrent  justju'au  bout 
son  zèle  musical,  en  démontrant  qu'il   aimait  l'art 
dans  la  proportion  oii   il    pouvait  y   participer  lui- 
même.  Il  avait  amené  de  Rheinsberg  à  Berlin  deux 
ou  trois  instrumentistes  qui  avaient  été  ses  maîtres 
et  ses  compagnons  d'exil,  et  il  leur  en  avait  adjoint 
quelques  autres.  Autour  de  lui,  l'organiste   Hayne 
(1684-17,'i8),  le  violoniste  Franz  Renda  (1709-1786)  et 
ses  frères,  Johann  1 1713-1752)  et  Georg  (1722-1792),  le 


4.  Kneschke,  Geschichte  des  Theaters  und  der  Musilc  in  Leipzig 
(Histoire  du  théâtre  et  de  la  musique  â  Leipzig),  Leipzig,  18Û4,  in-8«. 

—  DôrlTcL  Geschichte  der  G eirandlians- Concerte  :u  Leipzig  (His- 
toire des  Concerts  du  «  Gewandhaus  ..  à  Leipzig),  Leipzig  1884,  in-S". 

5.  Georg  Tliourct,  Die  Musik  am  preussiscliea  Hofe  im  IS.  Jahr- 
hundert  (la  Musique  â  la  cour  de  Prusse  au  sviii-  siècle),  dans  le 
Hoh.nzoUern-Jahrbuch,  1.  Jahrg  1S97,  lierlin  et  Leipzig,  in  fol.,  p.  49, 
et  suiv. 

6.  R.  von  Liliencron,  Berlin  und  die  dcnische  Musik  (Berlin  et  la 
musique  allemande),  dans  la  Deutsche  llundschan  du  2  novembre  1888. 

—  Pour  la  biographie  de  Cari- lleinricli  Graun,  voyez  l'étude  de 
M.  Slaver-Reinach,  dans  le  Iteeueil  trimestriel  de  la  Société  inter- 
nationale de  musique,  vol.  I,  1899-1900,  p.  446  et  suiv.,  et  l'ouvrage 
de  M.  C.  iMennickc,  Masse  und  die  Brader  Graun,  précédemment 
cité. 
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claveciniste  Carl-Philip-Enimanuel  Bach  (1714-1788), 
le  flûtiste  Quantz  (1697-1773),  formaient  une  sorte 
d'  ('  état-major  particulier  ».  La  musique,  autrefois 
pour  Krédéric  un  délassement,  puis  presque  une  pas- 
sion', lui  était,  avec  l'âge,  devenue  une  habitude,  un 
régime,  une  obligation,  finalement  une  manie.  Tous 
les  soirs,  à  heure  tixe,  comme  une  manœuvre,  le  con- 
cert se  donnait  dans  ses  appartements.  Le  roi  jouait 
les  trois  cents  concertos  de  Quantz-  dans  l'ordre  on 
ils  avaient  été  écrits,  en  se  référant,  pour  éviter  toute 
erreur  de  numérotation,  à  une  liste  étalée  en  per- 
manence sur  un  pupitre;  la  série  terminée,  il  la  re- 
commençait. C.-Ph.-Em.  liach  accompagnait  au  cla- 
vecin. Quantz  maïquait  les  mouvements,  et  les  rares 
auditeurs  admis  à  l'honneur  d'écouter  cette  musique 
royale  se  gardaient  de  soufller  mot,  le  professeur  de- 
Frédéric  ayant  seul  la  permission,  la  charge  et  le  de- 
voir de  crier  «  bravo  »  lorsque  le  vainqueur  de  Fried- 
berg  reprenait  haleine  après  un  trait  bien  enlevé. 
Quelques  personnes  assuraient  qu'il  manquait  assez 
souvent  à  la  mesure,  et  que  c'était  alors  <■  à  ceux  qui 
l'accompagnaient  de  couvrir  ses  fautes  on  d'en  es- 
suyer le  reproche^  ».  D'autres,  au  contraire,  et  parmi 
eux  de  bons  musiciens,  I5urney,  Fascli,  Hoichardt,  Ni- 
colaï,  la  cantatrice  Gertrud  Mara,  témoignaient  favo- 
rablement du  jeu  de  rrédéric*.  Il  avait  augmenté 
à  son  usage  le  répertoire  de  Uuautz  en  composant 
lui-même  force  sonates,  dont  cent  vingt  et  une  ont 
été  retrouvées,  soigneusement  copiées  en  double 
exemplaire,  l'un  pour  Potsdam  et  l'autre  pour  Ber- 
lin. On  en  a  publié  vingt,  avec  quatre  concertos";  ce 
sont,  à.  proprement  parler,  des  recueils  d'agréables 
lieux  communs  et  de  traits  favorables  pour  la  llùte, 
ordonnés  selon  le  modèle  usuel  de  la  sonate  «  col 
basso  ».  On  y  devine  les  passages  où,  après  une  rou- 
lade heureuse,  et  tandis  que  le  claveciniste  frappait 
quelques  accords,  Quantz  prononçait  son  imman- 
quable "  bravo  ». 

Musique  de  roi,  jeux  cb'  [iriiices,  dont  il  ne  faut 
pas,  sans  doute,  grossir  l'importance,  mais  qui  mon- 
tre cependant,  comme  en  un  i-oin  de  miroir,  l'image 
partielle  de  tout  un  cùté  de  la  culture  musicale  alle- 
mande. L'exemple  de  Krédéric  et  celui  des  souverains 
que  le  désœuvrement  des  [letites  résidences  plutôt  que 
le  désir  des  jouissances  esthétiques  élevées  porlaicnt 
à  faire  alterner  le  plaisir  du  concert  avec  ceux  de  la 
table  ou  de  la  chasse,  ne  pouvaient  manquer  d'agir  à 
la  fois  sur  l'orientation  de  l'art  et  sur  les  habitudes 
sociales.  Le  tableau  (jue  nous  pouvons  imaginer  de 
ces  innombrables  auditions  de  cour,  de  cette  consom- 
mation démesurée  de  musique  nouvelle,  qui  (ddi- 
geait  le  maître  de  chapelle  imi  titre  à  composer  sans 
relâche'',  de  ces  séances  où,  par  e.xempli;,  au  bruit  des 
pas,  des  voix,  de  la  vaisselle  remuée,  Dittersdor-f  exé- 
cutait à  la  lile  une  douzaine  de  concertos,  rappelle  ce 
que  disait  Pascal  des  «  occupations  tumultuaires  des 
hommes  et  de  tout  ce  qu'on  appelle  divertissement  ou 
passe-temps,  dans  lesquels  on  n'a  en  cfTet  pour  but 
que  de  laisser  passer  le  temps  sans  le  sentir,  ou  plulùt 
sans  se  sentir  soi-même,  et  d'éviter,  en  perdant  cette 


1.  M  La  poésie,  ilit  .M.  Thourct,  était  sa  déesse  ;  la  flûte,  son  amie...  n 

2.  C'est-u-dirc  iytj  concertos  de  Ouaul/,  et  quatre  de  Frédéric,  qui 
complétaient  «  le  nombre  rond  ••. 

3.  Tliiébuult,  Mus  Soui-euirx  de  vimjt  ans  à  BiTÏiti,  t.  I*»-,  p.  323. 

4.  V.  les  textes  cités  par  Pli.  Spitta  dans  sa  préface  aux  œuvres  mu- 
sicales de  Frédéric,  et  aussi  Trois  Mots  a  ht  cour  tU  /•'rétUric,  lettres  iné- 
dites de  d'Alembert,  publ.  par  G.  Maugras,  Paris,  1886,  iu-8*,  p.  30. 

5.  Sttisikalisclie  Wericc  Friedricit's  des  Grossen.  hrsg.  von  Ph. 
Spitta  (ttuvres  musiialcs  de  Frédéric  le  Grand,  publiées  par  Spilla), 
Leipzig,  BrcitLopf  et  Iliirlel,  188»,  1  vol.  in-fol.  La  préface  de  Spilla 


jiartie  de  la  vie,  l'amertume  et  le  dégoût  intérieur 
qui  accompagneraient  nécessairement  l'attention 
que  l'on  ferait  sur  soi-même  durant  ce  temps-là''  ». 
Toute  la  musique  allemande,  au  xviii"  siècle,  a  souf- 
fert de  cette  compréhension  futile  du  rôle  de  l'art, 
de  ce  régime  servile  imposé  à  sa  culture.  Emmanuel 
Bach,  Haydn,  Mozart  eux-mêmes,  ont  dû  s'y  plier  et 
composer  «  sur  commande  »  presque  toutes  leurs 
œuvres.  Beethoven,  achetant  l'indépendance  par  toute 
une  vie  d'isolement  et  de  lutte,  a  le  premier  créé 
librement,  sous  la  seule  pression  de  ses  pensées  inté- 
rieures. 

Au-dessous  des  cours  souveraines  et  à  leur  imita- 
tion, un  public  se  formait  peu  à  peu.  Les  petits  gen- 
tilshommes copiaient  les  occupations  des  princes.  Les 
bourgeois,  les  étudiants,  formaient  des  sociétés  musi- 
cales qui  couvraient  d'un  «  réseau  serré  »  les  pays 
de  langue  allemande,  et  dont  la  prospérité  inquiétait 
de  timides  moralistes.  Ernesti  entre  autres  voyait  dans 
les  comédies  et  les  concerts  n  les  principaux  obsta- 
cles à  l'instruction*  ».  Dans  l'inlervalle  des  réunions, 
l'on  continuait  en  famille  les  répétitions  et  les  amu- 
sements musicaux.  La  vivante  description  du  Salz- 
bourg  musical,  qu'a  tracée  M.  de  Wyzewa  dans  le 
premier  chapitre  de  s;i  Jeunesse  de  Mozart,  ne  serait 
pas  moins  fidèle,  appliciuée  à  d'autres  villes  dont  les 
églises  et  les  carrefours,  les  palais  et  les  maisonnet- 
tes, retentissaient  tout  le  jour  et  une  partie  de  la  nuit 
de  motets,  de  carillons,  de  sérénades,  de  sonates  et 
de  chansons.  A  tant  d'amateurs  pressés  de  se  divertir 
sans  étude  et  sans  grande  tension  d'esprit,  il  fallait 
offrir  des  œuvres  appropriées  à  leur  tempérament  et 
à  leurs  moyens.  Sans  doule,  la  race  n'était  pas  eucoi'e 
éteinte  de  ces  vieux  Cantors,  robustes  dans  leur  art 
comme  dans  leur  foi,  qui  faisaient  résonner  dans  les 
temples  des  chorals  austères  et  des  fugues  majestueu- 
ses. Mais,  —  tel,  par  exemple,  Gottfried-August  llo- 
milius  11714-178.1),  .-i  Dresde»,  —  ils  vivaient  confinés 
dans  les  devoirs  de  leur  charge,  accumulant  les  can- 
tates pour  fous  les  dimanches  de  l'année  et  pour  les 
cérémonies  publiques,  et  les  oratorios  de  Noël  ou  de 
la  Passion,  qu'avec  une  insouciante  modestie  ils  ne 
cherchaient  pas  à  répandre  par  la  copie  ou  l'impres- 
sion. La  «  Thomasschule  »  de  Leipzig,  le  «  Kreuzkan- 
torat  »  de  Dresde,  le  «  Johanneum  >■  de  Hambourg, 
conservaient  ainsi,  sinon  l'intégrité  et  la  splendeur, 
du  moins  l'apparence  des  glorieuses  traditions  de 
l'époque  du  i.'rand  Bach  '".  .Mais,  de  ces  sanctuaires  d«! 
l'art  ancien,  la  vie  ne  rayonnait  plus  au  dehors.  Lu 
sdufUe  plus  léger  était  venu  d'Italie.  Joyeusement,  les 
musiciens  couraient  à  sa  rencontre,  sans  s'inquiéter 
de  la  sécheresse  tju'il  faisait  succéder  à  l'action  fécon- 
dante des  nuages  de  jadis,  soudainement  jugés  trop 
sombres. 

Ce  fut  un  des  fils  de  Jean-Sébastien  Bach  —  Carl- 
Pliilipp-Emmanuel,  né  à  W'eimar  le  14  mars  1714  — 
qui  pcrsonnilia  le  premier  d'une  manière  éclatante 
cette  réaction  contre  l'art  scolaslique,    et  le  juge- 


a  été  rcproiluitc  dans  la  Vierteljalirsschrift  fttr  Musiktvissensciiaft, 
t.  VI,  .'innée  1890,  p.  .130  et  suiv. 

6.  On  verra  plus  loin  <|iie  ce  fut  entre  autres  le  cas  pour  Haydn. 

7.  Pascal,  Pnisres,  première  partie,  art.  VU. 

8.  Wiistiiianii,  Ans  Leipzitj's  Verrjtvtgenlteit  (Leipzig  au  temps 
passéi,  Leipzig,  1883,  in-S"  ;  p.  iSD. 

9.  V.  sur  ce  musicien  l'élude  de  M.  Karl  lleld,  Das  Kreuzknniorat 
ztt  Dresden,  dans  la  Viertetjahrsschrift  fur  Mttsiktcissensrltnfl.  t.  _X. 
189i,  p.  S3'.l  cl  suiv. 

10.  V.  le  chapitre  précédent. 
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ment  qu'on  a  porté  de  lui,  qu'il  l'ut  u  le  plus  impor- 
tant entre  ses  frères,  sans  être  celui  qui  avait  le  plus 
détalent'  n,  s'explique  par  le  rôle  que  les  circons- 
tances autant  que  ses  dons  personnels  le  conduisi- 
rent à  tenir  dans  l'histoire  de  la  musique.  Wilhelm- 
Friedmann  Bach,  mieux  doué,  avait  failli  devenir 
«  la  caricatuie  »  de  son  père,  parce  qu'il  en  était 
l'élève  favori  et  qu'il  s'élait  docilement  modelé  à  son 
image^.  Au  contraire,  par  son  inclination  naturelle, 
par  son  éducation  dirigée  vers  la  jurisprudence  et 
où  la  musique  n'était  d'abord  intervenue  que  d'une 
façon  accessoire  ,  par  l'obligation  enfin  où  il  s'était 
trouvé,  une  fois  sa  carrière  fixée,  de  servir  les  goûts 
de  Frédéric  II  et  de  la  société  de  son  temps,  Emma- 
nuel Bach  fut  amené  à  prendre  la  tête  du  mouvement 
transformateur.  Son  «  importance  »  en  ce  sens  se 
caractérise  en  premier  lieu  par  la  recherche  d'un 
style  nouveau  d'exécution  au  clavecin;  la  création 
ou  plutôt  l'ordonnancement  et  la  régularisation  de 
la  forme  moderne  de  la  sonate  apparaît  comme  le 
•  résultat  de  ce  premier  stade  d'effort,  et  le  coup 
I  de  barre  qui  poussa  bientôt  délînilivenient  la  mu- 
sique du  clavecin  vers  des  contrées  inconnues,  trouve 
ainsi  sa  cause  déterminante  dans  le  dilettantisme  des 
cours  ■*. 

Dans  les  commencements  de  son  séjour  chez  Fré- 
déric, Emmanuel  Bach,  en  bon  courtisan,  alTectait 
pour  la  llùte  «  une  visible  prédilection  »,  qu'il  n'eut 
pas  la  patience  ou  la  dissimulation  de  soutenir 
jusqu'au  bout.  Le  clavecin,  à  ll'exclusion  même  de 
l'orgue,  que  tous  les  Bach  avaient  touché,  resta  son 
unique  instrument.  Dédaigneux  du  piano-forte,  dont 
il  coimut  les  premiers  spécimens,  il  Joua  toute  sa  vie, 
pour  la  chambre,  le  clavicorde,  et  pour  le  concert, 
le  grand  clavecin.  Versé  dans  la  connaissance  des 
œuvres  italiennes  et  françaises  autant  que  dans  celle 
des  compositions  de  son  père,  et  doué  avant  toutes 
choses  d'un  adroit  éclectisme  et  d'un  «bon  sens  pra- 
tique »  qui,  dans  l'ordre  privé,  lui  valut  le  reproche 
d'avoir  un  peu  trop  estimé  les  prolits  vulgaires,  il 
devait  tendre  de  bonne  heure  à  se  constituer,  comme 
exécutant  et  comme  compositeur,  une  manière  sou- 
ple, attrayante,  accessible.  Quelques  piouiiiers  l'a- 
vaient précédé  dans  le  champ  de  la  sonate  de  cla- 
vecin. En  t739,  Mattheson  écrivait  que,  depuis  peu, 
l'on  avait  commencé  d'en  composer,  «  car  autrefois 
on  n'en  possédait  que  pour  le  violon  et  les  autres  ins- 
truments ));mais,  ajoutait-il,  «  jusqu'ici  elles  n'ont 
pas  encore  atteint  la  bonne  forme,  et  sont  plus  pro- 
pres à  être  touchées  qu'à  toucher,  c'est-à-dire  qu'elles 
cherchent  plus  volontiers  à  remuer  les  doigts  que  les 
cœurs  )).  Les  deux  premiers  recueils  de  sonates  d'Em- 
manuel Bach  parurent  en  1742  et  1745,  avec  des 
dédicaces  au  roi  de  Prusse  et  au  duc  de  Wurtem- 
berg. C'étaient  des  œuvres  indécises,  dans  lesquelles 
se  marquait  l'influence  de  Domenico  Scarlatti  et  de 
toute  la  musique  instrumenlale  italienne;  on  y 
voyait  appliquer  le  plan  en  trois  mouvements  de 
l'ouverture  qui,  en  même  temps,  servait  aussi  de 
modèle  aux  premières  symphonies;  mais  ni  l'ordre 


1.  SpUta,  Joh.  Seb.  Bach.  t.  I",  Leipzig,  1873,  in-8°,  p.  OiO. 

2.  Ibid.,  t.  II.  Leipzig,  1,S80,  p.  732  el  suiv. 

3.  Pour  l'histoire  de  la  vie  et  des  œuvres  d'Emm.  Bach,  les  souries 
principales  sont  :  son  Aulobioijraphie,  reproduite  avec  14  lellrcs  dans 
les  Musiker-Briefe,  de  L.  Nolil,  Leipzig,  1867,  in-8",  p.  o9  et  suiv., 
et  les  ouvrages  de  C.-II.  Bitler,  C.-Fh.  E.  Bach  iiiid  W.-F.Bach  iind 
deren  Brader,  Leipzig,  1808,  2  vol,  in-S°  ;  VVeitzniann,  Geschichte  der 
Claviermusik,  nouv.  édit.,  remaniée  par  SeilTert,  Leipzig,  1899-1000, 
in-S"  :  A.  Wotquenne,  Catalorjue  thématique  des  œuvres  de  C.-Ph.- 
Emm.  Bach,  Leipzig,  I9U.Ï,  in-S". 


ni  le  nombre  des  morceaux  n'étaient  encore  arrêtés. 
Les  pièces  qu'il  joignit  à  sa  méthode  de  clavecin,  et 
les  sonates  «  avec  reprises  variées  »  qu'il  fit  paraître 
en  1760,  indiquèrent  chez  Emmanuel  Bach  un  très 
grand  progrès.  Il  ne  donna  toute  sa  mesure  que  dans 
les  six  livres  dédiés,  de  1779  à  1786,  «  aux  connaisseurs 
et  aux  amateurs  », —  recueils  formés  d'ailleurs  en 
partie  de  sonates  composées  plusieurs  années  aupa- 
ravant. 

Au  point  de  vue  du  plan,  les  innovations  qu'Em- 
manuel Bach  introduisit  ou  développa  dans  la  sonate 
de  clavecin  consistaient  dans  l'adoption  de  la  coupe 
ternaire  de  l'ouverture,  du  concerto  et  de  la  sonate 
de  violon  italienne,  en  trois  mouvements  séparés, 
dont  le  premier  et  le  troisième  se  jouaient  dans  une 
allure  animée,  et  le  second  lentement.  Le  plan  parti- 
culier du  morceau  initial,  ou  allegro,  avec  sa  division 
en  deux  seclions,  dont  la  première  ne  conclut  pas 
dans  le  ton  principal,  et  dont  la  seconde  y  revient 
après  un  développement  thématique  sommaire,  avait 
ses  racines  dans  l'art  de  la  génération  précédente. 
On  en  trouve  les  modèles  dans  les  préludes  de  Krebs, 
datés  de  1740,  et  dans  quelques  airs  et  préludes  de 
Jean-Sébastien  Bach*. 

Sous  le  rapport  de  la  tonalité,  Emmanuel  Bach  ne 
se  fixa  point  à  un  système  rigide.  Tantôt,  selon  les 
traditions  do  l'ancienne  u  Suite  »,  il  composait  toute 
une  sonate  dans  le  même  ton;  tantôt  il  en  écrivait 
chaque  partie  dans  un  ton  diliérent  ;  tantôt  il  don- 
nait au  second  morceau,  pour  Ionique,  la  dominante 
ou  la  sous-dominante  du  ton  choisi  pour  le  premier 
et  le  dernier  mouvement.  Ce  fut  à  cette  disposition 
que  s'arrêtèrent  ses  successeurs. 

L'histoire  de  la  forme  <(  Sonate  »,  parallèle  à  celle 
delà  forme  «  Symphonie  »,  apparaît,  dans  ses  lignes 
générales,  comme  divisée  en  trois  époques  :  I.  Pé- 
riode d'organisation,  pendant  laquelle  subsiste,  au 
milieu  de  certaines  hésitations,  une  liberté  relative 
dans  l'agencement  et  la  disposition  des  dilîérentes 
parties^;  II.  Période  d'exploitation  ,  où  des  règles 
établies,  que  l'on  regarderait  comme  téméraire  d'en- 
freindre, président  au  tracé  fondamental  de  l'ieuvre; 
III.  Période  d'atfranchissement,  où  la  pensée  musi- 
cale recouvre  son  indépendance  et  rompt  les  moules 
uniformes''.  Pour  décider  quelle  part  revient  exacte- 
ment à  Emmanuel  Bach  dans  le  travail  de  la  première 
période,  il  est  essentiel  de  maintenir  constamment 
une  comparaison  chronologique  entre  ses  recueils  et 
ceux  de  ses  contemporains.  On  en  conclura  qu'il 
innove  par  la  décoration  interne  de  ses  sonates, 
plutôt  que  par  leur  architecture.  Dans  un  cadre 
élégant,  qui  ne  lui  appartient  pas  en  propre,  il  ex- 
prime des  idées  mélodiques  coulantes  et  agréables, 
harmonisées  rarement  à  plus  de  trois  parties,  quel- 
quefois à  deux  seulement,  et  dont  les  développements 
ne  recourent  ni  aux  richesses  du  style  fugué,  ni  aux 
recherches  du  symbolisme  descriptif,  dont  Joh.  Kuh- 
nau  et  Joh. -Sébastien  Bach  avaient  fait  un  si  large 
et  si  admirable  emploi.  Telle  mélodie  d'un  «  adagio 
alfettuoso  »  de  C.-Ph. -Emmanuel  Bach  fait  penser  à 
Mozart  : 


4.  Spitta,  J.-S.  Bach,  t.  H,  p.  733. 

5.  Chez  Emni.  Eaeh  comme  chez  son  frère  Johann-Christopli-Frie- 
drich,  (lit  le  Bach  de  Buckebourg  (1732-17951  et  chez  son  collègue 
Chrisloph  Nichelmannf  1 7 17-1762J,  second  claveciniste  du  roi  de  Prusse. 
se  remarquent  des  essais  de  sonates  où  deux  mouvements  s'enchaînent 
et  se  soudent  l'un  à  l'autre. 

0.  Haydn  et  Beethoven  personnifient  la  deuxième  et  la  Iroisième 
période. 
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Adagio  affeltuoso  e  soslenuto. 
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Tel  passage  de  sa  Sonate  en  fa  uiinciii-  présage  Beethoven 
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C'est  donc  sous  ce  rapport  qu'Emmanuel  Bach 
s'est  acquis  le  litre  de  «  Père  de  la  Sonate  ».  Le  ju- 
gement de  Mozart,  que  Rochlitz  a  rapporté'  :  «Emm. 


1.  Rochlitz,  Fur  Freimde  der  Toiikunsl,  t.  IV,  p.  203. 


Bach  est  le  père,  nous  sommes  les  enfants;  si  quel- 
qu'un de  nous  a  fait  quelque  chose  de  bien,  c'est  de 
lui  qu'il  l'a  appris,  »  s'explique  par  ce  mérite  et 
aussi  par  la  grande  autorité  que  le  succès  de  ses 
œuvres  aimables  et  brillantes  lui  avait  procuré.  Nous 
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ne  devons  pas  oublier  qu'à  l'époque  de  Mozart  les 
créations  grandioses  de  Joh.-Sébaslien  Bach  res- 
taient ignorées  et  que  le  public,  s'il  les  eût  connues, 
les  eût  classées,  comme  trop  «  savantes  »  et  trop 
démodées,  bien  au-dessous  de  celles  de  ses  flls.  Par 
t<  Monsieur  Bach  »,  l'opinion  désignait  soit  «  le  Bach 
d'Angleterre  »,  —  celui  qui  écrivait  des  opéras  ita- 
liens après  avoir  été  en  étudier  la  manière  aux  bons 
endroits,  c'est-à-dire  principalement  à  Miian,  —  soit 
«  le  Bach  de  Berlin  »,  Carl.-Ph.-Kmmanuel,  celui  qui 
accompacnait  Frédéric  II  et  qui  donnait  au  monde 
élésant  des  leçons  de  clavecin.  On  le  connaissait 
aussi  comme  «  un  producteur  infatigable  ».  A  la 
première  moitié  Je  sa  carrière  seulement,  qui  fut 
celle  de  son  séjour  à  Berlin,  appartiennent  déjà  plus 
de  trois  cents  compositions,  dont  l'importance  se 
rapporte  à  l'histoire  de  la  musique  de  piano,  et  de 
là  se  répercute  sur  l'ensemble  de  la  musique  instru- 
mentale. Presque  au  premier  rani;,  l'on  doit  placer 
la  ■■  méthode  »  qui  en  est  à  la  fois  le  commentaire 
et  la  raison  d'être.  Ce  célèbre  Essai  sur  la  véritable 
manière  de  jouer  du  clavecin,  qui  parut  un  an  après 
le  livre  pareillement  intitulé  de  Quantz  pour  la 
llûte  ' ,  ne  prouve  pas  moins  évidemment  que  les 
sonates  à  quel  point,  maleré  ses  propres  aftîrmations, 
la  manière  d'Ejnmanuel  Bach  s'éloignait  de  celle  de 
son  père,  jusque  dans  les  procédés  de  l'exécution  et 
du  doigté-.  On  y  remarque,  entre  autres  détails 
applicables  non  seulement  au  clavecin,  mais  à  toutes 
les  exécutions  instrumentales  du  temps,  la  conûr- 
malion  donnée  aux  usages  relatifs  à  l'ornementation 
facultative  des  cadences,  qui  permettaient  de  bro- 
der, d'improviser,  d'ajouter  des  dessins,  pourvu 
qu'ils  ne  tissent  point  disparate  avec  le  style  de  la 
pièce.  Seules,  les  «  fermate  »  des  allégros  devaient 
se  jouer  «  simplement»,  c'est-à-dire  sans  additions'. 
La  question  des  ornements  était  une  très  grande  af- 
faire, et  Emmanuel  Bach,  qui  aimait  le  jeu  «  déli- 
cat »,  s'y  complaisait.  C'était  même  la  principale 
raison  pour  laquelle  il  préférait  le  clavecin  et  le  cla- 
vicorde  au  piano-forte  :  car  il  était  impossible  d'exé- 
cuter légèrement  sur  celui-ci  les  i-  petits  pinces  ra- 
pides ».  Non  pas  que  Bach  fût  épris  des  ornements 
au  point  de  les  prodiguer  indiscrètement;  il  en  blâ- 
mait, au  contraire,  l'abus  et  la  surcharge  prétentieuse, 
surtout  dans  l'adatio,  en  quoi  l'on  a  cru  deviner  une 
allusion  au  jeu  maniéré  de  Quantz  et  de  Frédéric  IL 
La  préface  des  six  sonates  «  avec  reprises  variées  », 
qu'il  dédia  en  1760  à  la  princesse  Amélie  de  Prusse, 
est  intéressante  au  même  point  de  vue:  il  s'y  plaint 
de  l'habitude  où  sont  les  exécutants  de  ne  point 
jouer  les  œuvres  telles  qu'elles  sont  écrites,  mais  d'y 
introduire  des  changements  ou  des  répétitions  qui 
en  altèrent  le  sens  ou  le  caractère;  il  essayait  d'y 
remédier  en  allant  au-devant  des  désirs  des  clave- 
cinistes, et  en  leur  offrant  des  textes  musicaux  déjà 
munis  en  suflisance  de  tout  ce  que  l'on  avait  coutume 
d'y  joindre  en  fait  d'accessoires  mélodiques. 

Les  instructions  données  par  Emm.  Bach,  dans  sa 
méthode,  et  se«  procédés  d'écriture,  dans  ses  sonates, 

1.  Le  livre  de  Ouanti  avait  pour  litre  :  Versueh  einer  Aniceisung 
die  Fiôte  traveisier^  zu  tpielen  (Essai  d'aae  méthode  du  jeu  de  la 
flûte),  Berlin,  ITîi,  in-l".  —  Celui  d'Eram.  Eacb  :  l.yïHcA  ùher  die 
«ahre  Art  dat  Klatier  zu  ipielen  (Essai  sur  U  vérilable  maaière  de 
jouer  du  claTecioi,  fut  imprimé  â  Berlin.  la  !*•  partie  en  1753  et  1759. 
la  2«  en  17tti  et  1780.  L'ne  édition  complète  en  fut  donnée  en  i7*>7,  des 
réimpressions  en  185i  et  1S56.  —  Les  deux  ouvrages  de  Quantz  cl 
d'Emm.  Bach  ont  paru  en  êdilions  critiques ,  revissées  par  Mil.  A. 
Scheriog  et  W.  Niemann,  à  Leipzig,  chez  kahnt.  ea  l'->06. 

i.  Le  rapprochement  a  été  fait  par  SpiUa,  Z.-^'.  Bach,  t.  h',  p.  049 
et  suiv. 


sont  moins  complets  en  ce  qui  concerne  les  addi- 
tions   harmoniques,    également   autorisées    par   la 
pratique  du  temps,  et  que  semblaient  même  récla- 
mer des  pièces  dont  les  nombreux  passages  en  style 
homophone  pouvaient  produire  une  impression  de 
vide  et  de  maigreur.  De  même  que  par  les  a  aiïré- 
ments  »  les  clavecinistes  cherchaient  autant  à  remé- 
dier au  peu  de  durée  des  sons,  dans  leur  instrument, 
qu'à  faire  montre  de  leur  dextérité  de  virtuoses,  de 
même,  par  le  «  remplissage  »,  ils  essayaient,  selon 
leur  caprice  ou  leur  expérience,  de  i>  nourrir  »  les 
accords  sur  lesquels  s'appuyaient  les  dessins  mélo- 
diques.  L'oreille  avait  beau  s'être  déshabituée  de 
la  poU-phonie  scolasti(que,  elle  ne  se  contentait  pas 
cependant  de  l'ensemble  distant  du  «  dessus  »  et  de 
la  «  basse  »;  le  chilîraire  des  accords  était  né  d'un 
désir  instinctif  de  plénitude  et  de  solidité  dans  l'har- 
monie, et  lors  même  qu'une  sonate  n'en  contenait 
aucune  trace,  l'exécutant  usait  d'une  latitude  incon- 
nue aujourd'hui,  pour  compléter  à  son  gré  la  struc- 
ture harmonique  des  compositions  instrumentales. 
Les  explications  des  théoriciens,  très  développées  et 
fréquemment  contradictoires  en  ce  qui  concerne  la 
traduction  des  sii-Ties  d'ornements,  sont  brèves  rela- 
tivement au  renforcement  des  accords,  et  semblent 
à  ce  sujet  sous-entendre  plus  de  choses  qu'elles  n'en 
I  disent.    Des   usages  transmis  par  l'éducation  orale 
amenaient  Traisemblablement  sous  les  doigts  des 
clavecinistes  quelques  formules  convenues  et  facul- 
tatives. Il  serait  dangereux  de  prétendre  les  recons- 
tituer aujourd'hui  d'après  de  très  vagues  indices,  et 
l'on  doit  déconseiller  l'emploi  de  certaines  éditions 
glosées  et  remaniées,  dans  lesquelles  la  part  du  com- 
mentateur n'est  pas  distinguée  de  celle  de  l'auteur'. 
Un  jour  vint  où  le  fils  du  grand  Bach,  après  s'être, 
pendant  un  quart  de  siècle,  accommodé  au  rôle  subal- 
terne que  Frédéric  II  lui  faisait  tenir,  trouva  ce  joug 
trop  lourd  pour  ses  épaules,  —  et  cela  d'autant  plus 
que  l'âge  avait  beaucoup  accru  le  goût  du  roi  pour 
l'économie.  Emmanuel  Bach  s'en  fut  donc,  en  1767, 
chercher  fortune  à  Hambourg,  où  lui  était  offerte  la 
succession  de  Telemann  comme   cantor  du  Johan- 
neum.  Il  occupa  jusqu'à  sa  mort  (14  décembre  1788) 
ce  poste,  dont  les  obligations,  semblables  à  celles  de 
tous  les  «  Cantorats  »,  étaient  l'enseignement,  la  di- 
rection et  la  composition  des  ouvrages  de  circons- 
tance destinés  aux  cérémonies  ofCcielles,  des  canta- 
tes nécessaires  au  culte,  des  oratorios  et  «  passions» 
du  carême.  C.-H.  Bitter  a  résumé  en  peu  de  mots  ce 
qui,  abstraction  faite  de  leur  valeur  musicale,  diffé- 
renciait dans  leur  essence  même  les  œuvres  de  ce 
genre,  chez  le  grand  Bach  et  chez  son  fils  :  «  Sébas- 
tien Bach,  dit-il,  écrivait  pour  l'église  et  dans  un  but 
religieux;  Emmanuel  Bach  écrit  pour  la  salle  de  con- 
cert et  pour  son  publics  »  Parce  qu'ils  étaient  com- 
posés sur  des  textes  eu  langue  allemande,  les  trois 
oratorios  d'Emm.  Bach,  les  Israélites  dans  le  désert, 
la  Passion,  la  Résurrection,  pouvaient  sembler  moins 
directement  inspirés  des  formes  de  l'opéra  italien 
que  les  oratorios  de  Hasse.  Dans  le  dernier,  l'cibsence 

3.  Dannreuther.  dans  son  ouvrage  Musical  Omamentation,  Lon- 
dres, 5.  d.,  in  fol.,  voL  H,  p.  55,  rapproche  de  ce  texte  l'inscription 
du  mot  «  sempUce  ■  au  récitatif  de  la  Sonate  op.  31,  n^  f.  de  Beetho- 
ven, qui  signifie  sans  doule  l'inlerdictiou  de  tout  ornement. 

4.  C'est  le  cas  de  l'édition,  puhliée  par  Hans  de  Bulow,  d'un  choix 
de  Sonates  d'Emm.  Bach.  —  Sur  la  question  des  additions  et  du  rem- 
plissage. V.  Shedlock,  The  Pianofurte  Sonata,  p.  Si  et  suiv.;  H. 
Kretzschmar.  Einitj'.  Bemerkuni/ea  aber  den  Vortrag  aller  Musik 
, quelques  remarques  sur  l'exécution  de  la  musique  ancienne;',  dans  le 
J'thràuch  der  Musikbibliothek Peters,  septième  année,  1900,  p. 51  et  suiv. 

3.  C.-H.  Bilter,  ouvr.  cité,  t.  II,  p.  ÎO. 
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complète  du  choral,  la  prédoniinaiice  des  formes  de 
l'air  avec  récitatii',  la  recherche  des  traits  descriptifs, 
accentuent  cependant  une  couleur  dramatique.  C'est 
de  la  Ilésurreclion  que  Bitter  a  détaché,  pour  le  rap- 
procher du  célèbre  unisson  de  l'Africaine,  un  pré- 


XC5 


Adaaio  mollo. 


lude  symphonique  joné  à  l'unisson  par  les  altos,  les 
basses  et  l'orf^'ue,  devant  le  tombeau  de  Jésus;  «  peu 
de  personnes  se  doutent,  dit-il,  qu'Emmanuel  Bach 
avait  eu,  avant  Meyerbeer,  et  réalisé  d'une  manière 
bien  plus  noble  une  semblable  idée'.  » 
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L'expression  du  sentiment  religieux  n'était  ]ias 
totalement  étrangère  au  talent  d'Emmanuel  Bach. 
Ses  tiès  simples  et  mélodieuses  compositions  sur  les 
Odcf:  et  Lieiler  spii-itiicls;  de  (iellert,  et  sur  des  poésies 
analogues  de  Joli. -André  Cramer  et  de  Chr.  .Slurm, 
forment,  après  ses  sonates,  la  meilleure  part  de  son 
énorme  production  artistique. 


II 


Longtemps  on  a  enseigné  que  Haydn,  précédé  tout 
au  plus  de  quelques  années  par  Gossec,  avait  été  le 
créateur  de  la  symphonie.  Une  meilleure  connais- 
sance des  œuvres  laissées  par  les  musiciens  de  tou- 
tes nationalités,  aniérieurs  à  la  seconde  moitié  du 
XYin"  siècle,  permet  aujourd'hui  de  réformer  ce  Juge- 
ment et  de  regarder  la  constitution  de  la  forme  sym- 
phonie, ainsi  que  l'organisation  du  moderne  orches- 
tre symidionique,  comme  le  résultat  d'un  travail 
collectif  poursuivi  simultanément  par  un  nombre 
considérable  de  compositeurs.  Sans  parler  de  la  part 
prise  à  ce  grand  travail  par  les  musiciens  de  l'école 
italienne  et  de  l'école  française,  l'abondance  des 
œuvres  nouvellement  découvertes,  inventoriées  ou 
publiées,  a  peiniis  de  distinguer  en  principe  trois 
groupes  séparés  parmi  les  musiciens  de  langue  ger- 
manique :  les  maîtres  de  l'Allemagne  du  Nord,  ceux 
de  l'école  vieinioise,  et  ceux  de  Mannheim,  particu- 
lièrement vantés  depuis  quelques  années,  et  surnom- 
més de  l'apiiellalion  générale  «  les  Mannhcimer  ». 

La  symphonie,  pas  plus  que  la  sonate,  pas  plus  que 
toute  autre  grande  forme  générique,  ne  pouvait  avoir 
été  la  création  d'un  seul  homme.  Elle  était  issue, 
par  extension,  de  l'ouverture,  dont  le  plan,  compre- 
nant trois  mouvements  successifs,  s'était  imposé, 
depuis  le  temps  do  I.ully  et  de  Scarlatti,  aux  compo- 
siteurs de  tous  pays,  non  seulement  pour  l'introduc- 
tion orchestrale  des  opéras,  mais  pour  celle  des  .Sui- 
tes destinées  au  concert  ou  à  la  chambre  et  exécutées 
par  un  ou  plusieurs  instruments.  L'ouverture  s'était 
plus  lard  détachée  de  la  Suite  j)our,  en  s'agrandis- 
sant,  vivre  de  son  existence  propre.  Elle  avait  servi 
de  moule  au  concerto;  après  quoi,  par  la  suppression 
du  solo,  elle  s'était  décidément  acheminée  vers  la 
«  symphonie  ».  Déjà,  dans  l'œuvre  de  Joh.-Sébastien 


1.  BiUcr,  iltid.,  t.  II,  p.  -i-t.  —  La  p,irlilioii  «le  l'oralorio  llic  Aufer- 
stekumt  und  Himtnelfahrt  Jesu  (  la  U6surrcclion  et  l'Ascension  de 
Jésus)  fut  imprimée  en  1787,  à  Leipzig,  chez  lireilkopf.  Mozart  en  diri- 
gea deux  auditions,  en  1788,  u  Vienne,  cliez  le  comte  Josepli  Lsterhazy, 
avec  un  succès  considérable. 


Bach,  figurait  une  «  Sinfonie  »  coupée  en  trois  mor- 
ceaux, allegro,  andanle  et,  en  guise  de  finale,  me- 
nuet avec  deux  trios,  qui  n'était  autre  chose  que  l'ar- 
raniiemenl  pour  orchestre  seul  du  premiei'  •(  concerto 
braudebourgeois-  ».  Ce  plan  ternaire,  conimim  à 
l'ouverture,  à  la  sonate,  au  concerto,  à  la  symplinuie, 
fut  adopté  bientôt  universellement.  Le  composileur 
et  écrivain  Joh.-Ad.  Scbeibe,  qui  vivait  à  Copenha- 
gue, parle  vers  1740  de  la  symphonie  comme  d'une 
torme  très  connue  dans  l'Allemagne  du  Nord,  et  pour 
laquelle  certaines  dispositions  générales  étaient  cou- 
ramment roçiies.  Ses  descriptions  désignent  toujours 
comme  dernier  uKjrceau  d'une  symphonie  le  troi- 
sième, ce  qui  exclut  chez  lui  la  connaissance  de  la 
division  en  quatre  mouvements,  avec  menuet  précé- 
dant un  finale.  Mais  il  mentionne,  pour  le  premier 
morceau,  la  couju!  en  deux  parties,  et  quoiqu'il  ne 
désigne  pas  la  seconde  comme  un  développement, 
mais  comme  une  répétition  de  la  première,  il  note 
que  le  compositeur  est  libre  d'y  changer  de  ton  plu- 
sieurs fois  et  d'y  introduire  des  inventions  nouvelles, 
pourvu  qu'elles  soient  en  rapport  avec  le  thème  prin- 
cipal. L'allégro  initial  de  la  symphonie  se  trouve 
donc  engagé,  comme,  à  la  même  époque,  celui  de  la 
sonate,  sur  le  chemin  du  double  thème  et  du  déve- 
loppement thématique.  Scbeibe  déjà  mentionne  aussi 
des  symphonies  avec  cors  ou  avec  trompettes  et  tim- 
bales, tout  en  disant  que  l'écriture  en  reste  bornée 
à  quatre  parties  réelles,  ces  instrtmients  n'interve- 
nant que  pour  ajouter  à  l'éclat  ou  à  la  vigueur  de  la 
sonorité  totale. 

A  la  même  époque,  les  compositeurs  du  nord  et 
du  sud  de  l'Allemagne  faisaient  usage  pour  leurs  piè- 
ces instrumentales  de  dénominations  tlottantcs  et 
variées,  «  Divertissements  »,  «  Cassations  »,  «  Qua- 
dri  »,  «  Sérénades»,  <i  Nocturnes  »,  «  Ouvertures  », 
qui  n'avaient,  à  ce  qu'il  semble,  rien  de  fixe  dans 
leur  emploi,  et  s'appliquaient  confusément  à  des  œu- 
vres ressortissant  du  genre  de  la  symphonie^. 

Entre  les  musiciens  qui  s'adonnèrent  le  plus  acti- 
vement, avant  ITSn,  à  la  composition  des  sympho- 
nies ou  des  morceaux  analogues,  l'on  peut  citer  Chris- 
toph  Graupner  |1687-17(;0l ,  maître  de  chapelle  du 
duc  de    Hesse-Darmstadt;  Johann -Friedrich  Fasch 


i'.iiliou  de  la  Uiich-OescH- 


2.  Œuvres  complètes  de  J.'S.  liiicli, 
sfhnft.  ,11"  rinnée,  !"  livraison. 

;t.  Sur  ces  diverses  variétës  de  noms  et  de  genres.  V.  letude  de 
,M.  SandberRcr,  /fur  Oeschinhle  des  llnydn's  Quarlells  (Pour  lliis- 
toire  du  quatuor  chez  Haydn),  dans  l'Ait  au  yerische  Monatschrift, 
vol.  Il,  tOUO,  n"  î  cl  3. 


HISTOIRE  DE   LA   MUSIQUE 


XVIII^   SIECLE.    —   ALLEMAGNE      1023 


(1688-1759),  maitie  de  chapelle  du  prince  d'Anhalt- 
Zerbst;  Christoph  Forster  (1693-174.Ï),  rnaitre  de  con- 
certs du  prince  de  Scliwarzbourg-Rudolsladt;  Johann- 
Gottlieli  Graun  (1698-1771)  et  son  frère  Carl-Heinrich 
Graun  (1701-1739),  tous  deux  établis  à  Berlin  auprès 
du  roi  de  Prusse;  Johann-Chiistoph  Herlel  (1699- 
1754),  qui  servait  le  duc  de  Mecklembourg;  Johann- 
Joachim  Agrell  (1701-1765),  attaché  à  la  cour  de  Cas- 
sel;  Johann-Adolf  Scheibe  (1708-17761,  qui  passa  une 
partie  de  sa  vie  au  service  du  roi  de  Danemark;  Geor- 
ges Gebel  (1709-1753),  successeur  de  Forster  chez  le 
prince  de  Schwarzbourg-Rudolstadt;  les  o  Viennois  >< 
JohanuGeorg  Router  junior  (1707-1772),  Georg-Chris- 
loph  VVagenseil  (1715-1777),  Georg-Matliias  Monn 
(1717-1750)';  enfin,  les  «  Mannheimer  »,  en  tête  des- 
quels il  faut  placer  Franz-Xaver  Richter  (1709-17891, 
classé  jusqu'ici  à  la  suite  de  Johann  Stamitz,  mais 
qui  fut  en  réalité  l'un  de  ses  prédécesseurs,  car  avant 
son  arrivée  chez  l'électeur  palatin  et  alors  qu'il  était 
encore  vice-maitre  de  chapelle  du  prince -abbé  de 
Kempten,  Richter  avait  écrit  déjà  des  symphonies 
qui  pénétrèrent  en  France  et  pour  la  publication 
tlesquelles  un  éditeur  prit  à  Paris,  dès  1741,  un  pri- 
vilège de  librairie -. 

Ce  fut  en  l'année  suivante,  1745,  que  Johann  Sta- 
mitz devint  directeur  de  la  musique  du  cabinet  et 
maître  des  concerts  de  l'électeur  palatin,  Carl-Theo- 
dor,  à  Mannheim. 

Johann-Wenceslaus-Anton  Stamitz  était  né  le  19 
juin  1717  à  Deutschbrud,  en  Bohénu^  où  son  père 
était  Cantor.  Bon  violoniste,  il  s'était  fait  remarquer 
aux  fêtes  célébrées  à  Francfort-sur-le-Mein,  en  1742; 
l'électeur  palatin  l'avait  aussitôt  pris  à  son  service  et 
emmené  à  Mannheim,  où  les  comptes  de  la  musique 
électorale  mentionnent  sa  présence  jusqu'à  1757.  En 
1739,  sou  nom  est  remplacé  par  celui  de  Christian 
Cannabich,  et  l'on  inscrit  le  payement  d'une  pension 
à  sa  veuve.  Stamitz,  décédé  entre  1757  et  1759,  avait 
donc  écrit  la  dernière  de  ses  quarante-cinq  sympho- 
nies avant  que  fût  éclose  la  première  de  Haydn,  et 
ce  fait  seul,  ainsi  que  la  démontré  M.  Hugo  Ricmaïui, 
renverse  tout  l'échafaudage  de  l'histoire  de  la  mu- 
sique instrumentale  au  xviu'=  siècle  :  car  si,  pour  un 
grand  nombre  de  compositeurs  dont  les  noms  vien- 
nent d'être  énuraérés,  il  est  encore  impossible  de 
préciser  jusqu'à  quel  point  leurs  œuvres  ont  bien, 
avec  le  titre,  la  forme  et  le  caractère  de  véritables 
symphonies,  le  doute  n'est  plus  permis  en  ce  qui 
concerne  Stamitz,  duquel  depuis  quelques  années 
plusieurs  compositions  ont  été  léimprimées,  exécu- 
tées, et  d'autres  cataloguées,  décrites  et  analysées. 
Il  s'y  manifeste  une  telle  intensité  de  sève  musicale 


1.  Un  choix  de  symphonies  et  pièces  instrumentales  des  maîtres 
viennois  antérieurs  à  Haydn  a  été  publié  par  MM.  llorwitz  et  Riedel. 
avec  une  préface  de  M.  Guido  Adier,  dans  la  collection  des  Dfitknîàli'v 
der  Tonkunst  in  Œsterreich  (monuments  de  la  musique  eu  Autriche). 
15*  année,  1908,  2'  partie. 

t.  Nous  avons  établi  ce  fait  dans  notre  étude  sur  la  Librairie  mu- 
sicale ni  France,  de  1653  à  *7rW  (Recueil  trimestriel  delà  Société 
internationale  de  musique,  vol.  Vlll,  ItKHj- l'JUT).  —  Kranz- Xaver 
Kii-hter  séjourna  de  174S  â  1769  â  Mannheim,  pour  devenir  ensuite 
rnaitre  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Strasbourg.  .M.  Riemanu  le  qua- 
lifie .1  le  plus  conservateur  »  des  symphonistes  de  Mannheim  ;  peut- 
être  le  fait  s'explique-t-il  simplement  parce  qu'il  était  d'entre  eux  le 
plus  âgé.  11  était  aussi  l'un  des  plus  laborieux  :  le  nombre  de  ses 
symphonies  connues  et  cataloguées  s'élève  à  62.  V.  le  catalogue  placé 
en  tète  du  premier  volume  des  Symphonies  de  l'école  palatine  bava- 
roise, qui  sera  cité  plus  loin.  Ce  volume  contient  trois  symphonies  de 
Richter. 

3.  Sur  Stamitz,  sa  famille,  ses  élèves,  V.  F.  Walter,  Geschichte  des 
Theaters  und  der  Musik  ani  Kurpfalzisckcn  liofe  (Histoire  du  théâ- 
tre et  de  la  musique  à  la  cour  électorale  palatine),  Leipzig.  1808,  in-S". 
et  surtout  les  trois  volumes  de  symphonies  de  l'école  palatinc-bavu- 


et  une  telle  intuition  du  style  instrumental,  au  sens 
où  l'ont  entendu  les  maîtres  pré-beethoveniens,  une 
telle  décision  dans  le  choix  des  formes  et  des  pro- 
portions, encore  étroites,  mais  élégantes  déjà  et 
symétriquement  arrondies,  que  l'on  se  voit  en  pré- 
sence d'un  véritable  maître,  capable  d'avoir  exercé 
autour  de  lui  une  inOuence  décisive'. 

Cette  influence  s'affirma  naturellement  tout  d'a- 
bord à  Mannheim,  où  Johann  Stamitz  forma  des  élè- 
ves violonistes  et  développa  l'orchestre  confié  à  ses 
soins,  de  manière  à  en  faire  l'interprète  intelligent 
de  ses  propres  créations  et  de  celles  des  sympho- 
nistes bientôt  groupés  autour  de  lui  et  devenus  à  la 
fois  ses  collaborateurs,  ses  collègues  et  ses  rivaux. 
Le  plus  célèbre  fut  Ignaz  Holzbauer  (17H-1783),  musi- 
cien viennois  d'origine.  Il  avait  été  maître  de  cha- 
pelle d'un  petit  seigneur  morave,  chef  d'orchestre  du 
«  Burgtheater  »  à  Vienne,  et  maître  de  chapelle  du 
duc  de  Wurtemberg,  avant  de  se  fixer  en  1753,  en  la 
même  qualité,  à  la  cour  de  l'électeur  palatin,  qu'il 
suivit  lors  du  transfert  de  sa  résidence  de  Mannheim 
à  Munich,  après  la  guerre  de  la  succession  bavaroise, 
en  1778-1779.  Holzbauer  était  un  compositeur  très 
fécond,  qui  obtint  à  peu  près  dans  tous  les  genres 
des  succès  brillants.  Son  opéra  en  langue  allemande 
Gunthey  ron  Schiiarzbitr;/  (1777),  «  l'un  des  ouvrages 
les  plus  intéressants  qui  aient  été  écrits  par  un  com- 
positeur allemand  dans  le  style  italien  »,  lui  a  valu, 
dans  l'histoire  de  la  musique  dramatique,  une  place 
honorable'. 

Anton  Filtz  (1725-1760),  le  moins  connu  de  tous  les 
musiciens  de  l'entourage  de  Stamitz,  et  dont  on  ne 
sait  pas  s'il  était  Bavarois  ou  Bohême  de  naissance, 
fut  attaché  depuis  1754  à  l'orchestre  de  Mannheim, 
pour  lequel  il  composa  ses  symphonies.  Carl-Joseph 
Toeschi  (f  1788),  fils  d'un  violoniste  de  la  chapelle 
palatine,  fit  lui-même  partie  de  cet  orchestre  depuis 


le  temps  compris  entre 


et  1755,  et  devint  en 


1759  «  maître  de  concerts  »,  puis,  un  peu  plus  tard, 
«  directeur  de  la  niusi(|ue  du  cabinet  ».  Sa  musique 
de  ballet  surtout  était  vantée,  et  ses  symphonies, 
auxquelles  on  reprochait  cependant  de  trop  se  res- 
sembler entre  elles,  partageaient  les  succès  de  celles 
de  ses  collègues". 

Ce  succès  ne  s'arrêtait  pas  aux  frontières  du  Pala- 
tinat.  Il  est  utile  de  rappeler  qu'en  17o4-17o5  Johann 
Stamitz  avait  fait  un  voyage  à  Paris;  il  s'y  était  pro- 
duit comme  virtuose  et  comme  compositeur,  au 
Concert  spirituel,  où  il  avait  joué,  le  8  septembre|1734, 
un  concerto  de  violon  et  une  sonate  de  viole  d'a- 
mour de  sa  composition,  et  fait  exécuter  une  «  sym- 
phonie nouvelle  à  cors  de  chasse  et  hautbois  »;  une 

roise  [Sinfonien  der  pfatzbayrischen  Schale),  publiés  par  M.  Hugo 
Riemann  dans  la  collection  des  Oenknidler  der  Tonkunst  in  Bayera 
monuments  de  la  musique  en  Bavière),  Leipzig,  Breitkopf  et  Hiirtel, 
l'JÛ2-l'J07,  in-folio,  avec,  au  tome  1"',  une  introduction  historique  ci 
un  catalogue  thématique.  D'autres  compositions  de  Stamitz  et  des 
'(  Mannheimer  »  ont  été  publiées  par  M.  Hugo  Riemann  dans  sa  collec- 
tion intitulée  CoUeijinm  mnsicnm, 

4.  L'opéra  Ganther  von  Scluearzbarq  a  été  imprimé  dans  les  Denk- 
màler  deutscher  Tonkunst,  t"  série,  vol.  Vlll,  avec  une  préface  his- 
torique de  M.  Hermann  Kretzschraar.  —  Une  autobiographie  de  Holz- 
bauer, tirée  du  Pfalziscker  Museam,  a  été  reproduite  par  M.  Walter, 
dans  son  histoire  plusieurs  fois  citée  du  théâtre  et  de  la  musique  a 
Mannheim,  p.  460-477.  Les  œuvres  qui  y  sont  énumérées  forment  un 
total  de  205  compositions  instrunn-ntiiles,  2 1  messes  ,  37  motets,  7  grands 
opéras  italiens  et  allemands,  5  opéras-comiques  et  4  oratorios. 

5.  M.  Walter  a  donné  [ouur,  citéf  p.  214)  des  renseignements  non- 
veaux  sur  les  Toechi,  dont  le  nom  véritable  était  Toesca  délia  Castel- 
tamonte.  Le  père,  Alexanrlrc,  originaire  de  Romagne,  flgure  de  1742 
à  i7J8  dans  l'orchestre  de  Mannheim.  Carl-.Ioseph  (f  1788),  son  fils 
aine,  et  Johann- Eaptist  (y  ISU3),  son  second  tils,  v  paraissent  depuis 
1752-1755,  Joh.-iiapt.  fut  le  père  de  Carl-'l'hcodor,  également  violoniste. 
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autre  de  ses  symphonies,  •<  avec  clarinettes  et  cors 
de  ciiasse  »,  avait  été  exécutée  au  même  Concert 
spirituel,  le  26  mars  17.")"i.  Johann  Stamitz,  ainsi  que 
les  cornistes  et  les  clarinettistes  qui  prirent  part  à 
ces  exécutions,  avaient  été  altirés  à  Paris  parle  fer- 
mier général  Le  lUche  de  la  l'oupliniére,  qui  entre- 
tenait chez  lui  «  le  meilleur  concert  de  musique  .1, 
et  dans  la  maison  duquel  tous  les  musiciens  de  quel- 
que talent  étaient  «  accueillis,  entendus,  et  comblés 
de  largesses'  •>.  Pendant  ce  séjour  à  Paris,  Johann 
Stumitz  lit  graver  et  mit  en  vente  une  édition  de  son 
premier  œuvre,  pour  laquelle  il  se  munit  d'un  pri- 
vilège, le  12  août  17.'>o,  et  qui  parut  sous  ce  titre  : 
Six  Sonates  n  trois  parties  concertantes  qui  sont 
faites  pmir  exécuter  à  trois  ou  avec  toute  l'orchi's- 
ire.  t:'était  la  première  édition  de  ses  beaux  «  trios 
d'orchestre  ».  Stamitz  leur  donnait  le  nom  de  <<  So- 
nates »,  soit  parce  que  le  petit  nombre  d'instruments 
employés  ne  semblait  pas  permettre  l'usa^'e  du  mot 
«  symphonie  »,  encore  nouveau,  soit  parce  que,  le 
plan  de  la  sonate  étant  conservé  pour  des  œuvres 
destinées  facultativement  à  une  réunion  nombreuse 
d'exécutants,  une  différenciation  de  titre  ne  parais- 
sait pas  justiliée.  Quoi  qu'il  en  soit,  cette  publication 
fut  pour  le  commerce  de  musique  français  le  signal 
de  fréquentes  relations  avec  les  écoles  instrumentales 
allemandes.  Tandis  que  dans  leur  pays  d'origine  elles 
étaient  rarement  gravées  et  se  répandaient  presque 
uniquement  en  copies,  pour  la  confection  et  le  débit 
desquelles  existaient  diverses  officines,  les  sympho- 
nies des  maîtres  de  Mannheim  ou  de  Vienne  trouvè- 
rent de  bonne  heure  à  Paris,  puis  à  Amsterdam  et  à 
Londres,  des  éditeurs  empressés  à  les  publier,  de 
telle  sorte  qu'aujourd'hui  c'est  par  des  exemplaires 
de  provenance  étrangère  que  beaucoup  de  leurs 
œuvres  sont  connues-.  Il  n'y  avait  donc  aucune  exa- 
gération à  dire  des  maîtres  de  Mannheim,  comme  le 
fit  un  contemporain  :  >i  L'Europe  est  pleine  de  leurs 
compositions,  partout  bien  accueillies  et  exécutées 
avec  plaisir  et  à  la  plus  grande  satisfaction  des  pro- 
fesseurs ainsi  que  des  amateurs^.  » 

En  peu  de  temps,  la  cullure  de  la  symphonie  prit 
une  telle  extension,  que  l'éditeur  Breitkopf,  de 
Leipzig,  dressant  en  l';62  un  catalogue  de  toutes  les 
œuvres  musicales  gravées,  impiimées  ou  copiées,  en 
vente  dans  son  magasin,  pouvait  énumérer  cinquante 
compositeurs,  représentés  chacun  en  moyenne  par 
une  demi-douzaine  de  symphonies. 

fie  sensibles  dilïérences  ont  été  relevées  dans  les 
copies  ou  les  imprimés  des  mêmes  œuvres.  Elles 
s'expliquent  en  partie  par  la  dis|iosilion  inégale  des 
orchestres  auxquels  chaque  exemplaire  pouvait  être 
destiné.  En  général,  les  éditions  gravées  ou  impri- 
mées s'adressaient  à  des  oichestres  d'importance 
moyenne;  ceux  (|ui  se  composaient  d'un  persunnel 
plus  considérable  et  qui  ]iossédaient  notamment  un 
groupe  plus  complet  d'instruments  à  vent,  recou- 


1.  Nous  nous  pprmoUons  de  renvoyer  le  Icclciir  ù  notre  volume  : 
tes  Concerta  en  France  soits  l'ancien  rt'tjimc. 

2.  Quoique  très  peu  li'èJitions  parisiennes  soient  datées,  on  peut,  à 
l'aide  des  privilèges  et  des  annonces,  établir  quelques  cbtfTres  :  les 
t)  symphonies  de  Kiclilcr  publiées  par  Itiilés  parurent  en  lT-i:i:  les 
sonates  ît  trois,  de  Slamil/,  en  1754;  un  livre  do  6  svniplionics  de 
Holzbaiier,  en  IT.-iT;  et  des  recu'^ils  de  «  vari  aulori  »  chez.  Hue  en 
1753,  chez  Veriier  depuis  1755.  Ce  dernier  publia,  de  1755  à  1764. 
quatorze  livres  de  symphonies  (ou  quatuors),  où  liijurent  les  noms  de 
llolzbauer.  Stamitz.  WaRenseil,  llichler.  Hasse,  Graun,  Koli.-iut,  Camer- 
lochcr,  Gebel,  Killz.  Kra-nzl,  Gannabich,  Bach  et  Sclictk;.  I.c  nom  de 
u  licydcn  »  (Haydn)  apparaît  pour  la  première  fois  dans  le  1 1»  livre. 
en  1764. 

3.  Cilc  par  Woltcr,  p.  210. 


raient  à  des  parties  supplémentaires  copiées.  Le  fond 
de  l'écriture  symplionique  était  le  quatuor  à  cordes, 
auquel  s'ajoutaient  soit  deux  cors,  soit  deux  cors 
avec  deux  hautbois,  soit  deux  trompettes  et  timbales, 
d'après  des  groupements  conventionnels  qui,  pen- 
dant assez  longtemps,  semblèrent  s'exclure  l'un  l'au- 
tre. Les  clarinettes,  entendues  exceptionnellement  à 
Paris  à  l'époque  du  voyage  de  Stamitz,  ne  paraissent 
avoir  été  incorporées  qu'en  t7o9  à  l'orchestre  de 
Mannheim,  et  beaucoup  plus  tard  dans  d'autres 
orchestres.  Le  titre  d'une  symphonie  ne  manquait 
pas  de  mentionner  si  elle  était  écrite  avec  cors  o  obli- 
gés »  ou  avec  cors  nd  libitum,  et  c'est  aussi  l'un 
des  mérites  reconnus  h.  Johann  Stamitz,  que  d'avoir 
l'un  des  premiers  émancipé  cet  instrument  du  rôle  de 
renforcement  auquel  il  était  réduit,  et  de  lui  avoir 
confié  l'exécution  de  passages  mélodiques. 

En  étudiant  les  anciennes  symphonies,  l'on  ne  doit 
pas  non  plus  oublier  que  les  orchestres  pour  lesquels 
elles  étaient  écrites  n'avaient  pas  pour  seule  mission 
de  les  exécuter  dans  des  «  Académies  ».  Ces  orches- 
tres étaient  les  mêmes  qui,  en  totalité  ou  par  grou- 
pes, jouaient  «  pendant  la  table  »  des  princes.  Pour 
les  plier  à  ces  diverses  exigences  du  service  des 
cours,  on  découpait  fréquemment  les  symphonies  par 
morceaux,  —  encore  que  leur  étendue  filt  cependant, 
à  nos  yeux,  très  brève;  —  jusqu'à  la  lin  du  xvni" 
siècle,  voire  même  jusque  dans  la  première  moitié 
du  XIX»,  il  ne  jiarut  pas  étrange  ni  répréliensihle  de 
les  scinder  en  deux,  pour  le  début  et  la  lin  d'un  con- 
cert, ou  d'en  détacher  une  seule  partie  pour  servir 
d'introduction,  d'intermède  ou  de  finale'.  L'unité 
que,  depuis  Haydn,  on  demande  de  plus  en  plus  aux 
mouvements  successifs  d'une  sonate  ou  d'ime  sym- 
phonie, et  que  les  musiciens  de  l'école  moderne 
accentuent  parle  retour  et  le  développement,  îi  tra- 
vers toute  l'u'uvre,  d'un  ou  plusieurs  thèmes  conduc- 
teurs, n'était  nullement  autrefois  regardée  comme 
une  qualité  nécessaire. 

L'état  actuel  des  connaissances  historiques  ne  per- 
met pas  de  trancher  la  question  qui  consiste  à  savoir 
quand  et  par  cpii  le  menuet  fut  placé,  comme  avant- 
dernier  morceau,  dans  la  symphonie.  .M.  Krelzschniar 
a  fait  honneur  de  cette  innovation  à  l'école  vien- 
noise", à  cause  probablement  de  la  vogue  dont  jouis- 
sait cette  forme  de  la  musiijue  de  danse,  dans  la 
capitale  de  l'Autriche,  avant  l'adoption  de  la  valse; 
plusieurs  compositeurs  de  symphonies,  et  entre  au- 
tres Ilolzbauer,  vers  n45,  y  avaient  fait  paraître  des 
recueils  de  menuets  pour  plusieurs  instruments'. 
M.  Hiemann  préfère  attribuer  à  l'école  pal;ttine  «  l'i- 
dée géniale  d'intercaler  l'esprit  et  la  yaieté  popu- 
laire du  mennet  »  au  milieu  des  développements 
sérieux  de  la  symphonie,  et  il  y  voit  un  signe  spécial 
de  la  nationalité  niorave  ou  bohème,  it  laquelle 
appartenaient  Stamitz,  Hichter  et  peut-être  Fiitz'. 
Mais  on  a  fait  remarquer*  que  dans  une  série  de  six 


4.  Les  programmes  des  concerts  de  Salnmon.  à  t.ontlres,  ou  furent 
exécutées  les  i^raiides  symphonies  de  Haydn,  offrent  plusieurs  exem- 
ples de  relie  coiilume  anti-artistique  :  on  y  désignait  comme  ouverture 
le  premier  morceau  d'une  symphonie,  et  chaque  séanrc  s'achevait  par 
un  liiialc  détaché  (C.-F.  l'ohl,  llnydn  in  Lun'lun,  Vienne,  l!J67,  io-S», 
p.  .'îol  et  s.)  Kn  1834,  au  Conservatoire  de  Paris,  Habeneck  exécutait 
au  commencement  d'un  concert  les  trois  premiers  morceaux  de  la  neu- 
vième symphonie  de  Beethoven,  el  a  la  fîn  le  finale  avec  chœur 
(Elwarl,  His(.  de  lu  Société  des  concerts,  p.  1C3).  A  Vienne,  on  1830, 
on  airissait  tie  même  pour  la  symphonie  en  ut  de  Schubert. 

5.  Krclzschmar,  Fûhrer,  t.  l""".  p.  51. 
0.  C.-F.  l'ohl,  J.  Haydn,  t.  1",  p.  103. 

7.  Itiemaini,  préface  citée, 

8.  M.  Sandberger,  dans  une  note  ajoutée  à  la  préface  de  M.  Riemann. 
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symphonies  de  Tomaso  Alhinoni  (f  174o)  conservées 
■en  manuscrit  à  Darmsladt,  quatre  sont  divisées  en 
quatre  parties,  allegro,  aiidaiite,  minuetto,  presto, 
•et  les  deux  autres  en  trois  parties,  avec  minuetto  au 
lieu  de  l'aiulante;  et  de  son  côté  M.  W.  Nagel ,  en 
étudiant  les  uuivres  de  Graupner  {-|-  1760),  qui  for- 
maient ie  répertoire  des  concerts  et  de  la  table  du 
firand-duc  de  Hesse  ,  à  IJarmstadt,  a  noté  que  sur 
cent  dix-huit  symphonies,  quarante-huit  contiennent 
un  menuet,  et  treize  en  contiennent  deux'. 

Il  y  a  également  lieu  de  réserver  toute  affirmation 
relative  au  crescendo,  qui  est  représenté  par  Burne\' 
comme  une  invention  des  musiciens  de  Manuhoim. 
Rempli  d'admiration  pour  les  concerts  qu'il  avait 
•entendus  dans  le  palais  électoral,  et  après  avoir  dé- 
signé Stamitz  comme  l'organisateur  de  l'orchestre 
de  Mannheim  et  comme  l'auteur  de  l'élargissemenl 
de  l'ouverture  en  forme  de  symphonie,  le  voyageur 
anglais  écrit  :  «  C'est  dans  cette  salle  que  sont  nés  ie 
crescendo  et  le  decrescendo.  Le  piano,  que  l'on  n'em- 
ployait principalement  qu'eu  guise  d'écho,  et  le 
forte  devinrent  ainsi  de  véritables  couleurs  musi- 
cales. »  Peu  d'aimées  après,  Keichardt  disait  :  <t  La 
plupart  des  orchestres  connaissent  et  emploient  seu- 
lement le  forte  et  le  piuno ,  sans  s'inquiéter  dune 
délicate  gradation.  Il  est  difficile,  très  difQcile,  d'ob- 
tenir d'un  orchestre  ce  que  déjà  un  virtuose  isolé  ne 
réalise  qu'avec  jieine.  Cependant  cela  est  possible  : 
on  l'a  entendu  à  .Mannheim  et  à  Stuttgart-.  »  Schu- 
Jjart  parle  sous  le  même  point  de  vue  avec  enthou- 
siasme de  l'orchestre  de  Mannheim  :  «  Son  forte  est 
un  tonnerre,  son  crescendo  une  cataracte,  son  decres- 
cendo un  fleuve  cristallin  qui  s'éloigne,  son  piano  un 
souffle  de  printemps^.  »  Si  l'on  cherche  les  plus  an- 
•ciens  emplois  coniuis  du  mot  dans  les  iruvres  écrites 
des  compositeurs,  on  apprend  qu'eu  1760,  à  Mann- 
heim, Holzbauer  avait  inscrit  les  indications  crescendo 
•et  decrescendo  dans  la  partition  de  son  opéra  Betiilia 
liberata' ;  Haydn,  en  1768,  à  Eisenstadt,  ajoutant  au 
manuscrit  d'une  cantate  quelques  recommandations, 
insistait  pour  que  l'on  observât  bien  les  signes,  «  car 
il  y  a  une  très  grande  difïérence  entre  piano  et  pia- 
nissimo, forte  et  forlissin^o,  crescendo  et  sforzandoK  » 
Ces  termes  spéciaux  étaient  donc  d'un  usage  général 
à  cette  date.  Dans  les  symphonies  de  Miroglio,  —  un 
■comparse  delà  musique  instrumentale  française, — 
symphonies  gravées  à  Paris  en  1764,  sont  présentes 
les  indications  cresc,  pianissimo ,  fortissimo;  l'orga- 
niste Calvière  s'était  servi  en  17li2  du  crescendo  pour 
insister  sur  la  signification  expressive  ou  descriptive 
de  certain  passage  de  son  grand  Te  Deiim  avec  or- 
chestre, et  dans  la  même  année  Gossec  avait  inscrit 
le  mot  en  toutes  lettres  sur  la  partie  de  violon  de 
son  premier  trio.  L'effet,  sinon  certainement  le  mot, 
était  connu  et  enseigné  bien  avant  cette  époque  par 
les  chanteurs  et  les  violonistes  italiens  :  si  bien  qu'en 

1.  M.  Nagcl  a  donné  ces  renseisrnemonts  dans  IJie  Musik,  2^  année, 
n"*  i4,  septembre  r.)U3,  et  dans  le  Butletin  vteiisael  de  la  SorAi;té  inter- 
uatioiinle  de  musique,  5"  année,  1903,  p.  lOÛ. 

2.  Reichardt,  Uber  die  Pffchten  des  liipien-  Violonist  (Sur  les  de- 
voirs du  violoniste  d'orchestre),  177C. 

3.  Scluibart,  Ideeii  eiuer  .Esthetik.  p.  129. 

4.  VValtcr,  p.  m. 

5.  C.-F.  Potll,  /.  Hnydn.  t.  II,  p.  41. 

6.  Vovez  à  ce  sujet  l'étude  de  M.  Alfred  Heuss,  Uber  die  Dynamik 
.der  ^faunheimer  Schuir  {sur  la  d\uaini.|ue  de  l'école  de  Mannlicini^ 
Itiemaun-Festscheift.  Leipzig,  l'.'U'.t.  iu-S";  notre  article  Sur  l'orif/iiie 
du  crescendo,  dans  la  revue  S.  I.  M.  du  lo  octobre  1910,  et  une  note 
de  M.  G.  Cucuel,  A  propos  du  crescendo,  dans  ta  même  revue,  du 
la  février  1911, 

7.  Les  sources  contemporaines  pour  la  biographie  de  Haydn  sont  les 
j)etits  volumes  de  Dies  et  de  Griesinger,  tous  deux  publiés  â  Vienne 

Copyright  bij  Ch.  Delagrave,  19 li. 


fin  de  compte  Stamitz  et  les  «  Mannheinier»  se  trou 
vent  n'avoir  fait  qu'asseoir  ou  étendre  l'emploi  d'un 
artifice  d'exécution  pratiqué  avant  eux". 

De  tels  détails,  pour  insignifiants  qu'ils  paraissent, 
aident  à  connaître  les  moyens  d'action  dont  dispo- 
saient les  compositeurs  des  premières  symphonies. 
En  même  lem[is  que  les  timbres  variés  de  l'orchestre 
commençaient  à  leur  sugiiérer  des  effets  de  coloris, 
la  faculté  de  nuancer  l'intensité  du  son,  soit  par 
brusques  oppositions,  soit  par  progressions  graduées, 
leur  permettait  d'accentuer  le  côté  expressif  des 
dessins  mélodiques.  Le  matériel  de  la  symphonie 
était  donc  prêt,  lorsque  Haydn  se  leva  pour  imprimer 
à  cette  forme  le  cachet  de  son  robuste  et  heureux 
génie. 
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Le  père  de  Joseph  Haydn  était  un  charron  de  vil- 
lage''. Il  habitait  Uohrau,  dans  la  basse  Autriche, 
non  loin  du  cours  de  la  Leitha,  qui  sépare  l'Autriche 
de  la  Hongrie  avant  de  verser  ses  eaux  dans  le  Da- 
nube. Mathias  Haydn,  brave  homme  et  bon  ouvrier, 
craignant  Dieu,  travaillant  ferme,  avait  pour  diver- 
tissement favori,  la  journée  finie,  de  chanter  avec 
sa  femme.  Maria  Koller,  et  sans  avoir  ni  l'un  ni 
l'autre  appris  à  lire  une  note  de  musique,  des  mé- 
lodies populaires  qu'il  accompagnait  sur  la  hat'pe, 
d'instinct,  à  la  manière  des  musiciens  ambulants. 
Franz-Josef,  second  de  douze  enfants,  vint  au  monde 
dans  la  nuit  du  31  mars  au  1"  avril  1732  et  fut 
bercé  aux  sons  de  cette  musique  et  des  bruits  de 
l'atelier.  A  l'école  d'un  bourg  voisin,  il  lui  arriva 
d'attirer,  par  son  intelligence  musicale,  l'atlention 
du  maître  de  chapelle  Carl-Georg  lîeuter,  qui  cher- 
chait des  enfants  de  chœur  pour  l'église  Saint- 
Étienne,  cathédrale  de  'Vienne.  Le  jeune  Haydn  fut 
engagé,  et  pendant  neuf  ans,  de  1740  à  la  fin  de 
1749,  vécut  paisiblement  dans  la  maîtrise  de  celte 
cathédrale,  recevant  de  deux  maîtres  obscurs,  Adam 
Gegenbauer  et  Ignaz  Finstorbusch,  des  leçons  de 
chant  et  de  violon,  tenant  sa  partie  dans  les  messes 
et  les  motets  de  Pallotta.de  Fiix,  de  lîeuter,  s'ac- 
coutumant  à  leur  style  brillant,  à  leurs  mélodies 
banales  et  ornées,  toujours  environnées  d'un  appa- 
rat instrumental,  essayant  à  tâtons  d'acquérir  les 
premières  notions  de  la  science  du  contrepoint,  que 
l'on  n'enseignait  pas  aux  enfants  de  chœur,  et  prê- 
tant, à  travers  les  murailles  de  l'église,  une  oreille 
attentive  aux  joyeux  éclats  de  la  vie  musicale  vien- 
noise. 

Haydn  la  connut  bientôt  dans  ce  qu'elle  avait  de 
surabondant  et  de  populaire,  lorsque,  la  mue  de  sa 
voix  arrivée,  il  se  trouva  jeté  sur  le  pavé  de  la  grande 
ville  et  dut,  pour  gagner  sa  subsistance,  se  mêler 
tantôt  aux  bandes  d'instrumentistes  qui  jouaient  des 
sérénades  en  plein  vent,  tantôt  aux  troupes  de  pèle- 


en  1810,  et  le  livre  de  Carpani,  Le  Hiiydine,  i'  édit.,  Padoue,  I.S23, 
iu-S"  (trad.  française  par  Mondo,  1837,  in-8").  —  Des  lettres  de  Haydn 
ontété  publiées  par  Noid,  .Muslker-Briefe,  I8(i7,  p.  73-174,  par  Kara- 
jan, Htiydn  in  London,  Vienne,  1861,  in-8",  par  le  docteur  von  Hase 
Jus.  Haydn  und  lireitkopf  et  Haertet,  Leip/.ig,  1909.  in-S".  —  Son 
Journal  de  voyage  en  Angleterre  a  été  publié  par  J.  Engl,  Leipzig, 
1909,  in-8».  —  Parmi  les  ouvrages  modeiues  se  place  au  prertier  rang 
la  grande  monographie  laissée  inachevée  par  C-l*'.  Polil  :  Josef  Ilui/dn, 
tomes  I"  et  H,  Leipzig,  1878  et  1882,  et  le  livre  du  même  auteur,  //ai/dn 
m  London,  Vienne,  1S67,  in-S°.  On  trouvera  a  la  lin  de  notre  petit 
volume  sur  Haydn  (Paris,  Alcan,  1909,  in-S")  une  liste  d'ou\rnges  a 
consulter.  —  La  grande  édition  des  Œuvres  complètes  de  Havdn,  com- 
mencée en  1909,  sera  accompagnée  d'introductions,  de  catalogues  et  de 
notes  qui  fourniront  sans  aucun  doute  d'année  en  année  de  nouvcaun 
documents  biographiques  et  critiques. 
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rins  qui  iirocessionnaienl  vers  le  sanctuaire  de  Ma- 
riazell,  en  SUrie;  là,  sa  jolie  voix  lui  procurait  au 
monastère  la  table  et  le  loiremenl  pour  huit  jours  ;  à 
Vieiuie,  dans  une  mansarde,  il  recevait  l'Iiospitalité 
d'un  confrère,  plus  riche  que  lui  seulement  de  la 
possession  d'un  Iof,'is  et  d'une  famille;  un  peu  plus 
tard,  hahitantsousles  toits  de  la  maison  où  demeu- 
rait Métastase,  Haydn  réussissait  à  s'en  faire  con- 
naître, par  le  moyen  di;  quelques  leçons  données  à 
Marianne  Martinez,  jeune  fille  dont  les  parents  étaient 
amis  du  poète;  puis,  par  le  même  chemin,  il  appro- 
chait de  Porpora,  dont,  pour  devenir  l'élève,  il  se 
faisait  courageusement  le  domestique'.  C'est  qu'il 
sentait  à  quel  point  une  forte  éducation  dans  le 
chant  et  dans  la  théorie  de  la  composition  était 
indispensable  pour  avancer  daTis  la  carrière  qu'il 
aimait.  Jusque-là  ses  études  n'avaient  été  soutenues 
que  par  la  rencontre  intermittente  d'oeuvres,  de 
maîtres  et  de  livres  dont  un  ordre  rigoureux  n'en- 
chaînait pas  les  enseignements.  Il  avait  joué  les  pre- 
mières sonates  d'Emmanuel  Bach  et,  avec  son  ami 
Ditters,  les  compositions  pour  le  violon  des  viituosos 
italiens,  fait  des  extraits  du  Gradusad  Parnassum  de 
l'ux  et  des  traités  de  Mattheson.  Il  commençait  à 
écrire  :  sa  première  messe  datait  du  retour  de  Ma- 
riazell,  ses  premiers  menuets  détachés  se  jouaient 
dans  des  brasseries,  son  premier  quintette  avait 
servi  en  I7.'i3  pour  l'une  de  ces  sérénades  dont  les 
rues  de  Vienne  retentissaient  si  souvent  pendant  les 
chaudes  soirées  d'été,  à  la  grande  joie  de  tous  les 
habitants  d'un  quartier,  empressés  à  ouvrir  leiiis 
fenêtres,  à  descendre  sur  le  pas  de  leur  porte,  à  sui- 
vre jusqu'à  d'autres  stations  la  petite  troupe  de  mu- 
siciens. Cela  s'appelait  Gassatiut  rjehcn,  —  de  Casse, 
rue,  —  et  les  suites  instrumentales  qui  fournissaient 
les  principaux  éléments  des  programmes  prenaient 
le  nom  de  Gassatione  ou  Cassations.  Tantôt  les  frais 
modiques  du  concert  étaient  payés  à  l'avance  par 
quelijue  bourgeois  désireux  de  fêter  un  ami  ou  de 
faire  à  une  amie  une  surprise  galante;  tantôt  l'ini- 
tiative du  divertissement  revenait  aux  nmsiciens  eux- 
mêmes,  qui  se  savaient  certains  de  recevoir,  à  défa\it 
d'une  ample  récompense  en  argent  monnayé,  du 
moins  une  invitation  à  souper  ou  à  boire. 

Ce  fut  ainsi  qu'un  soir  Haydn,  étant  venu  avec  des 


camarades  jouer  vis-à-vis  la  maison  de  l'acleur  et 
auteur  J.-J.  Kurz,  celui-ci,  charmé  du  morceau  qu'il 
entendait,  s'informa  du  compositeur,  appela  chez  lui 
Haydn,  le  complimenta,  l'embrassa,  le  fit  asseoirai 
clavecin,  et  séante  tenante  lui  remit,  pour  en  com- 
poser immédiatement  la  musique,  le  livret  d'une 
opérette  qu'il  achevait  d'écrire,  Der  neiie  Krumme 
Tcufcl  (le  Nouveau  IJiable  boiteux). 

Encore  qu'il  eût  soupe  plus  d'une  fois  de  pain  noir 
et  dormi  sur  un  grabat,  Haydn,  an  souvenir  des  ha- 
sards favorables  qui  plusieurs  fois  l'avaient  servi, 
pouvait  donc  dans  sa  vieillesse  se  louer  de  la  Provi- 
dence et  s'appliquer  les  jolis  contes  des  veillées  alle- 
mandes, où  l'on  voit  tout  réussir  à  »  l'enfant  du 
dimanche  ».  Quelque  chose  de  la  joyeuse  confiancfr 
d'un  piotégédes  fées  se  voyait  dans  son  caractère,  pour 
de  là  se  refléter  dans  toute  sa  musique.  I.'homnie 
capable  d'épouser,  à  vingt-huit  ans,  au  lieu  de  la 
jeune  lille  qu'il  aime,  une  sœur  aînée  et  revéche,  uni- 
quement pour  ne  pas  sembler  ingrat  envers  le  père, 
un  perruquier,  dont  il  se  croyait  l'obligé,  et  capable 
ensuite  de  vivre  pendant  quarante  ans,  sans  enfants, 
auprès  de  cette  femme  querelleuse  et  insensible, 
'<  vraie  Xantippe  »,  à  laquelle  il  devait  cacher  sa 
hourse,  qu'elle  gaspillait,  et  ses  partitions,  dont  elle 
faisait  des  |)apillotes  ou  des  «  enveloppes  de  pâté  », 
ret  homme  naïf  et  bon,  placide  et  souriant,  était  bien 
le  même  dont  toute  l'œuvre  devait  respirer  la  même 
égalité  d'humeur,  la  même  tranquille  conviction  de 
la  douceur  de  vivre. 

Le  premier  poste  que  .losef  Haydn  occupa  fut  celui 
de  violonisle  chez  un  genlilhommc  anti-ichien  nommé 
l]arl  von  Kurnherg,  d'où  il  passa  en  (pialilé  de  «direc- 
teur de  la  musique  et  compositeur  de  la  cliambre  » 
au  service  du  comte  Morzin,  un  seigneur  bohème  qui 
résidait  tour  à  tour  à  Vienne,  à  Prague,  et  dans  un 
château  proche  Pilsen,  entretenant  à  ses  gages  un 
orchestre  de  douze  à  quinze  musiciens,  que,  dans  les 
grandes  occasions,  renforçaient  des  valets  de  pied 
ou  d'office,  joueurs  de  violon,  de  hautbois  ou  de  cor 
de  chasse-.  C'est  pour  le  comte  Morzin  que  Haydn 
composa  en  t7b9  sa  première  symphonie,  imprimée 
se|it  ans  plus  lard  chez  BieitUopf,  conmie  troisième 
numéro  d'un  recueil  de  six-': 


ot° 
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A  peine  Haydn  était-il  installé  chez  le  comte  Morzin, 
que  celui-ci,  mal  dans  ses  affaires,  licenciait  toute  sa 
chapelle.  Haydn  trouva  tout  aussitôt  un  nouveau 
protecteur.  Le  prince  Paul-.\nton  Esterhazy,  qui,  lors 
d'une  récente  visite,  avait  remarqué  le  mérite  de  ses 
compositions,  le  prit  pour  vice-maitro  de  chapelle; 
Haydn  signa,  le  1"'  mai  1701,  un  contrat  d'engage- 
ment pour  trois  ans  et  alla  vivre  à  Eisenstadt,  une 
petite  ville  de  la  basse  Hongrie,  à  six  milles  de  Vienne, 
où  résidait  son  nouveau  maître.  Celui-ci  mourut  en 
1762  et  eut  pour  successeur  son  frère,  le  prince  Nico- 


I.  George  Sand.  en  broilanl  cette  anecdote  des  jolie5  iiivr.-ii:$em- 
btanccs  suggérées  par  sa  ferlitc  imagination,  i"a  inlroiluitc  dans  un 
épisode  de  son  roman  Coiisueto. 

i.  Les  valels  musiciens  étaient  fort  rcctierctn''s  au  xviti*  siècle,  non 
seulement  en  Allemagne,  mais  en  France,  oii  de  fréquentes  annonces 
dans  les  Journaux  ofTraicnt  ou  demandaient  leurs  services. 


las  l'^slerhazy,  que  l'auteur  de  la  Cicatiun  servit  pen- 
dant trente  ans. 

Il  n'est  pas  indilTérent  de  savoir  en  quoi  consis- 
taient à  cette  époque  les  obligations  d'un  maître  de 
ihapelle  princier  et  les  ressources  musicales  dont 
il  pouvait  disposer.  En  vertu  de  son  engagement, 
Haydn,  à  Eisensladt,  avait  la  haute  main  sur  toute 
la  musique.  Il  préparait  c^t  diiigeail  les  exécutions 
à  la  chapelle,  au  concert  et  au  spectacle.  Il  veillait  à- 
ce  que  le  personnel  fût  exact  à  poitcr  «  l'uniforme  » 
et  à  ne  se  présenter  pour  les  exécutions  qu'avec  du 


3.  I*oiir  l'ordre  clironologiquc  des  symptionics  de  llarrln.  V.  lerafa- 
logue  lliémaUquc  contenu  ihns  l'iittrodiiclion  du  1*^  ^ntume  de  ses 
ti'uvrcs  compti;les.  —  V.  aussi,  pour  la  critique  de  ses  premières  com- 
positions eu  ce  genre,  l'article  de  M.  Ilcrmaun  Kretzschmar,  Die  Jii- 
i/endsiitfoîtieii  /»»*.  /fni/ttiis  (les  symptionics  de  jeunesse  de  Jos.  Haydn}, 
dans  le  Jnhrbuch  der  JJusikbibliolliek  Pelers  fur  I90S,  p.  69-90. 
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linge  et  des  bas  blancs,  des  perruques  bien  poudrées 
et  qui  soient  toutes  pareilles.  Partout  et  en  toute  oc- 
casion, aussi  bien  à  table  qu'à  l'orchestre  et  dans  sa 
tenue  comme  dans  son  travail,  il  devait  donner  à  ses 
subordonnés  le  bon  exemple.  Le  soin  de  se  procurer 
la  musique  nécessaire  et  de  la  l'aire  copier  lui  incom- 
bait, en  même  temps  que  celui  d'en  composer  de 
nouvelle  toutes  les  fois  que  l'ordre  lui  en  serait  donné, 
et  ce  sans  la  communiquer  à  personne,  ni  la  laisser 
transcrire,  ni  en  écrire  sans  permission  pour  d'au- 
tres objets  que  pour  le  service  du  prince.  Tous  les 
jours,  avant  et  après  midi,  il  devait  se  tenir  dans 
l'antichambre  et  y  attendre  les  instructions  relatives 
à  la  musique  du  jour,  pour  aussitôt  les  faire  ponc- 
tuellement exécuter.  Envers  ses  musiciens,  il  avait  à 
remplit'  en  quelque  sorte  l'ofllce  de  juge  de  paix,  en 
prévenant  ou  tranchant  leurs  querelles,  et  auprès  du 
prince,  l'office  déjuge  d'instruction,  en  lui  présentant 
un  rapport  sur  chaque  fait  ou  manquement  grave. 
La  conservation  de  la  musique  et  des  instruments 
lui  était  confiée.  Il  était  chargé  d'instruire  les  can- 
tatrices et  de  ne  pas  leur  laisser  oublier  ce  que  leur 
avaient  appris  les  leçons  coûteuses  des  professeurs  de 
Vienne.  Lui-même  devait  jouer  des  différents  instru- 
ments sur  lesquels  il  était  exercé.  Et  «  le  reste  » 
était  abandonné  à  son  habileté  et  à  son  zèle,  avec 
la  recommandation  d'obéir  exactement  et  jusque 
dans  les  moindres  détails  aux  ordres  qu'il  recevrait, 
et  de  travailler  ainsi  à  mériter  la  faveur  du  prince.  FjC 
contrat  lui  assurait  un  salaire  annuel  de  400  tlorins, 
qui  fut  doublé  par  le  prince  Nicolas,  et  la  nourri- 
ture à  la  table  des  «  officiers  »,  ou,  en  remplace- 
ment, un  demi-gulden  par  jour.  Tous  les  ans  lui  était 
délivré  un  «  uniforme  »  neuf,  de  drap  brun-rouge, 
galonné  d'or. 

Le  personnel  placé  sous  son  commandement  se 
composait  de  trois  cantatrices,  trois  chanteurs,  un 
organiste- claveciniste  et  quatorze  instiumentistes 
ainsi  répartis  :  violons  et  alto,  o;  violoncelle,  1  ;  con 
trebasse,  1;  flûte,  1;  hautbois,  2;  basson,  2;  cor,  2' 
Les  six  derniers,  en  même  temps  qu'ils  comptaient 
parmi  les  musiciens  d'orchestre,  formaient  un  corps 
spécial  de  «  feldmusik  »,  ou  musique  militaire,  et 
jouaient  à  cheval  ou  à  pied  dans  les  parades,  les 
chasses  et  les  cortèges  seigneuriaux. 

C'est  pour  cet  orchestre  restreint,  et  bien  éloigné 
comme  nombre,  ainsi  sans  doute  que  comme  vir- 
tuosité, de  notre  conception  moderne  de  la  musique 
symphonique,  que  Haydn  allait  composer  une  grande 
partie  de  son  œuvre,  et  les  termes  du  contrat  que 
nous  venons  de  résumer  sont  plus  éloignés  encore 
de  l'idée  que,  depuis  Beethoven,  nous  nous  faisons 
de  la  liberté  de  l'art  et  des  sources  de  l'inspiration 
des  artistes.  Haydn  et  tous  ses  contemporains  étaient 
des  "  fonctionnaires  »  dont  l'emi-iloi  du  temps  se  ré- 
glait heure  par  heure,  et  dont  tout  le  talent,  toutes 
les  productions,  appartenaient  à  un  maître,  s'ils 
étaient  musiciens  de  cour,  à  un  service  public,  s'ils 
portaient  le  litre  de  Cantor  ou  de  musicien  de  ville. 
Le  don  de  quelques  pièces  d'or  récompensait  un  tra- 
vail exceptionnel  ou  la  composition  d'une  œuvre 
particulièrement  agréable  au  destinataire.  Le  moin- 
dre ralentissement  dans  la  fourniture  de  la  denrée 
musicale  était  sévèrement  tancé.  En  1763,  une  note 
en  six  articles  vint  rappeler  Haydn  à  ses  devoirs,  lui 
enjoignant  de  diriger  deux  fois  la  semaine,  dans  la 
«  chambre  des  officiers  »,  en  l'absence  du  prince, 
un  concert  de  deux  heures  de  durée,  afin  que  nul 
musicien  ne  fût  tenté  de  s'éloianer  ou  de  se  laisser 


aller  à  la  paresse,  et  lui  recommandant  surtout  d'a- 
voir à  se  montrer  moins  parcimonieux  dans  la  com- 
position, notamment  dans  celle  des  pièces  pour  le 
baryton,  instrument  dont  jouait  le  prince,  et  pour 
lequel  il  lui  fallait  des  morceaux  nouveaux,  nette- 
ment et  proprement  écrits  '. 

On  se  tromperait  d'ailleurs  si  l'on  croyait  que 
Haydn  put  souffrir  d'une  situation  désirée,  acceptée, 
et  qui  lui  assurait  la  sécurité  de  l'existence  et  le 
moyen  de  se  livrer,  sans  souci  du  lendemain,  au  tra- 
vail de  la  composition.  A  la  vérité,  force  lui  était 
d'écrire  bien  des  œuvres  hâtives,  factices,  condam- 
nées à  l'oubli  par  leur  destination  passagère;  pour 
les  noces,  par  exemple,  du  prince  Antoine,  fils  aîné 
du  prince  .^'icolas,  il  avait  dû  composer  coup  sur 
coup,  en  1*62,  la  musique  d'une  pastorale  dramati- 
que italienne.  Acide  (Acis  et  Galathée),  celle  d'un 
Te  Deum  exécuté  cà  la  chapelle,  ainsi  que  les  diver- 
tissements joués  pendant  le  repas  et  les  morceaux 
entendus  en  plein  air,  à  l'arrivée  du  cortège,  ou  le 
soir,  avant  le  bal;  en  1764,  il  avait  composé  une  can- 
tate pour  célébrer  le  retour  à  Eisenstadt  du  prince 
Nicolas,  qui  était  allé  à  Francfort  assister  au  cou- 
ronnement du  «  roi  des  Romains  »;  et  c'étaient  en- 
core des  morceaux  de  commande,  ceux  que  Haydn 
écrivait  pour  le  «  baryton  »,  —  la  «  viola  di  bor- 
dona  »  des  Italiens,  —  instrument  rapproché  de  la 
«  viola  di  gamba  »,  que  jouait  le  prince  Nicolas, 
comme  Frédéric  II  jouait  de  la  llûte,  en  souverain  : 
l'on  raconte  qu'un  de  ses  musiciens,  le  violoncelliste 
Adam  Kraft,  s'étant  mis,  pour  lui  complaire,  à  l'étude 
du  baryton,  et  ayant  écrit  des  trios  pour  deux  bary- 
tons et  un  violoncelle,  qu'il  jouait  avec  le  noble  di- 
lettante, commit  la  maladresse  de  placer  un  solo 
dans  la  seconde  partie,  qu'il  tenait;  arrivé  à  ce  pas- 
sage, le  prince  l'interrompit,  se  lit  passer  le  feuillet, 
essaya  de  le  déchiffrer,  et  signifia  au  musicien  qu'il 
n'eût  à  écrire  désormais  de  solos  que  pour  la  partie 
de  son  maître. 

Haydn  écrivit  l~'6  compositions  pour  le  baryton, 
la  plupart  en  trio  (baryton,  alto  et  violoncelle)  et  en 
forme  de  sonates  on  de  divertissements  coupés  en 
trois  morceaux.  Le  double  menuet  y  paraissait  tou- 
jours, soit  comme  second  morceau,  soit  comme 
finale,  et,  au  dire  des  historiens  qui  ont  pu  feuille- 
ter ces  œuvres  inédites,  en  formait  généralement  la 
meilleure  partie.  Quelques-uns  de  ces  trios  obtin- 
rent auprès  du  prince  un  tel  succès,  qu'après  les 
avoir  exécutés  sur  son  instrument  favori,  il  les  fit 
arranger  en  chœurs.  Le  temps  que  Haydn  employa 
h  les  écrire  ne  fut  pas  perdu  pour  le  développement 
de  son  génie;  parla  composition  de  ces  petits  ouvra- 
ges, il  se  "  faisait  la  main  »  et  se  créait  un  langage 
personnel  dans  le  style  instrumental;  c'étaient  en 
quelque  sorte  des  «  études  préparatoires  »  pour  de 
plus  grands  travaux,  auxquels  dès  lors  il  avait  com- 
mencé de  se  livrer. 

On  fait  dater  des  premiers  temps  de  son  séjour  à 
Eisenstadt  (1762-1760)  au  moins  trente  symphonies-. 


1.  Polit,  J.  Haydn,  t.  I«^  p.  247  et  suiv. 

2.  Les  preniioi-s  biographes  de  ii.iydn  fixaient  il  1 18  le  nombre  de  ses 
symphonies  Ce  chiflVe.  porti5  à  14-i  par  M.  Leopold  Schmidt,  à  149  par 
M.  Wotquenne,  à  153  par  M.  Hadow.  a  été  di^finilivement  rt^duil  a 
ioi  par  les  éditeurs  des  Œuvres  complètes  de  Haydn.  Le  catalo-^uc 
chroniilogiqueel  thématique  qu'ils  ont  dressé  et  plac6  eu  têle  du  tome  l"-" 
comprend,  avec  les  104  symphonies  authentiques,  38  symplinnies  apo- 
cryphes restituées  à  leurs  véritables  auteurs  iRlichacl  Haydn,  Léopold 
Hoflmanu,  Dittcrsdorf,  VVanbal,  etc.),  3G  restées  douteuses,  et  12  ouver- 
tures apparteiiaut  à  Haydn,  mais  jusqu'ici  classées  à  tort  parmi  ses 
symphonies. 
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Les  deux  tiers  sont  divisées  en  quatre  pai  ties,  avec 
menuet  comme  troisième  morceau.  Telle  était  l'incli- 
nation de  Haydn  pour  cette  forme  brève  et  joyeuse 
de  la  musique  de  danse,  que  plusieurs  fois  dans  ses 
premières  symphonies ,  comme  dans  ses  duos  et 
trios  pour  le  baryton,  il  la  substitua  soit  à  l'andante, 
soit  au  finale.  Sous  le  rapport  de  l'instrumentation, 


les  syni|ihonies  composées  à  Eisenstadt  ne  compor- 
tent d'ordinaire,  avec  le  quatuor,  que  deux  hautbois 
ou  deux  cors;  cependant  on  y  signale  une  sympho- 
nie qui  contient  quatre  parties  de  cors,  et  d'autres 
qui  emploient  les  flûtes,  ou  les  trompettes  et  tim- 
bales. Dans  celle  en  ul.  qui  est  datée  de  1761  : 


0L°: 


Allegro.  ^ 


les  violons  sont  divisés  en  violons  principaux  et  vio- 
lons d'accompagnement,  les  violoncelles  et  basses; 
de  même,  deux  flûtes  et  un  basson  s'ajoutent  aux 
deux  hautbois  et  deux  cors.  Le  second  morceau 
contient  un  récitatif  dans  le  style  dramatique,  confié 
au  violon  principal  et  tout  à  fait  exceptionnel  dans 
l'œuvie  instrumental  du  maître'.  On  a  tenté  de  l'ex- 
pliquer par  le  dessein  d'exprimer  une  idée  poétique 
dont  le  programme  littéraire  serait  perdu;  mais  il 
pouvait  s'agir  simplement  de  mettre  en  valeur,  par 
un  morceau  à  son  goût,  le  talent  expressif  d'un  vio- 
loniste de  passage  à  Kisenstadt.  Lorsque ,  en  d'autres 
symphonies,  Haydn  désigna  par  une  légende  —  le 
Midi,  le  Soir,  le  Philosophe,  le  Maître  d'école,  etc. 
—  quelque  souvenir  ou  quelque  sujet  pictural  ou  ro- 
manesque, ce   fut  toujours  sans  toucher  au  moule 


régulier  de  ses  compositions.  Il  ne  le  brisa  pas  da- 
vantage lorsque  la  maturité  de  son  génie  atteignit 
son  apogée,  mais  il  se  contenta  d'en  agrandir  les 
proportions  et  d'en  enrichir  le  vocabulaire.  On  pour- 
rail  le  comparer  à  un  peintre  qui  enferme  les  chefs- 
d'œuvre  de  son  pinceau  dans  des  cadres  indéfiniment 
symétriques,  panneaux  d'une  muraille,  caissons, 
voussures  d'un  plafond;  l'invariable  répétition  des 
mêmes  limites  d'espace  no  met  point  obstacle  à  la 
fertilité  de  son  invention,  et  l'art  avec  lequel  il  varie 
la  disposition  de  ses  figures  suffit  à  faire  oublier  leur 
symétrie  uniforme. 

On  a  signalé  chez  Haydn  l'emploi  de  thèmes  étran- 
gers ou  de  thèmes  populaires.  Le  trio  du  menuet  de 
la  symphonie  en  la  imijrnr.  composé  en  1763  : 
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a  été  désigné  parPohl  comme  un  tlième  croate,  et  le  1  française,  devenue  le  sujet  du  second  morceau  de 
même  auteura  donné  le  texte  musical  d'une  romance  )  la  symphonie  la  Heine  : 

Amiante. 
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mant.  est  faux  et   lé  -  ger.     Laissez       di     _      re  la  jeune     Li_se,    al_len_ 


I.  Polil,  /.  Haydn,  t.  I",  p.  397,  reproduil  loul  ce  rfcilalif. 
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Le  patriotisme  local  «  parliciilariste  »  ou  <(  sépara- 
liste  )>  qui  se  maiiifeslo  aujourd'hui  dans  les  provin- 
ces disparates  de  la  monarctiie  austro -liongroise 
s'est  fait  jour  dans  les  affirmations  récentes  du  doc- 
teur Kuhac,  qui  a  voulu  voir  en  Haydn  un  «  composi- 
teur croate  »,  et  qui  a  désigné  nombre  de  ses  mélo- 
dies comme  des  emprunts  directs  au  chant  populaire 
des  populations  slaves  et  croates  de  la  Basse-Autri- 
che. Les  rapprochements  de  ce  genre  exigent  une 
extrême  prudence,  que  commandent  assez  les  mé- 
prises de  certains  folU-loristes.  l'ciit-être,  au  lieu  d'a- 
voir été  empruntés  au  peuple,  les  thèmes  en  question 
ont-ils  au  contraire  été  adoptés  par  lui,  comme  étant 
l'inspiration  d'un  musicien  issu  de  ses  propres  rangs. 
Jusque  dans  ses  manifestations  les  plus  élevées,  l'art 
de  Haydn  reste  imprégné  de  la  bonhomie  familière, 
de  la  naïve  sincérité  et  de  la  gaieté  sans  arrière- 
pensée  de  doute,  de  recherche  ni  de  mélancolie,  qui 
tiennent  à  son  origine  autant  qu'à  son  caractère  et 
qui  donnent  à  ses  œuvres  un  si  grand  charme. 

Ce  charme  fut  senti  de  bonne  heure  par  ses  con- 
temporains. Il  n'était  à  Eisenstadt  que  depuis  quatre 
ans,  que  déjà  sa  renommée  était  assez  brillamment 
établie  pour  que  l'on  osât  le  comparer  à  Gellerl,  le 
célèbre  initiateur  de  la  moderne  littérature  alle- 
mande. La  justesse  de  ce  rapprochement  devait  se 
confirmer  pai'  la  suite,  et  les  éloges  que  Doulerweck 
et  d'autres  critiques  ont  accordés  à  (iellert  s'appli- 
quent, à  peu  de  mots  près,  très  exactement  à  Haydn  : 
«  Un  sens  délicat  du  naturel,  de  l'opportunité,  des 
proportions,  était  la  base  de  son  goût.  11  avait  autant 
d'esprit  et  d'imagination  qu'il  eu  faut  pour  animer 
par  le  charme  du  style  la  faiblesse  du  sentiment  et 


la  vulgarité  du  simple  bon  sens.  La  clarté,  la  légè- 
reté, l'élégante  correction  de  sa  manière,  convenaient 
à  un  temps  où  les  Allemands,  en  littérature,  res- 
taient attachés  aux  modèles  français,  et  avaient  be- 
soin qu'on  leur  enseigne  comment  ils  pouvaient  s'en 
approprier  les  véritables  qualités;  si  bien  que  les 
hommes  de  tous  les  âges  et  de  toutes  les  conditions 
trouvèrent  en  lui  le  poète  populaire  par  excellence 
et  le  saluèrent  des  témoignages  d'une  admiration 
reconnaissante.  » 

En  1760,  le  prince  Nicolas  Esterhazy  fixa  sa  rési- 
dence au  château  d'Esterhaz,  dont  il  venait  de  faire 
terminer  la  construction  dans  un  paysage  plat  et 
désert  de  la  basse  Hongrie,  qui  n'avait  guère  d'autre 
attrait  que  celui  de  la  chasse.  Le  nouveau  palais  était 
une  imitation  de  Versailles,  que  le  prince  avait  visité 
deux  ans  auparavant  et  d'où  il  était  revenu  émer- 
veillé. Ne  laissant  à  Eisenstadt  qu'un  chœur  pour  le 
service  de  l'église,  le  prince  se  fit  suivre  à  Esterhaz 
de  toute  sa  musique.  Elle  devait  y  participer  à  des 
représentations  d'opéras  italiens,  du  genre  »  dramma 
giocoso  »,  le  seul  que  Nicolas  Esterhazy  affectionnait, 
et  à  des  spectacles  de  marionnettes,  qui  avaient  pour 
théâtre  une  grotte  dans  les  jardins.  Le  nombre  des 
instrumentistes  avait  été  augmenté  et  variait  de 
seize  à  vingt-deux;  les  parties  d'instruments  à  cor- 
des se  trouvaient  doublées  ou  triplées;  mais  celles 
d'instruments  à  veut  restaient  telles  quelles,  et  les 
clarinettes,  qui  figuraient  déjà  en  1739  dans  l'orches- 
tre de  Mannheim,  ne  devaient  pénétrer  qu'en  1776 
dans  Celui  d'Esterhaz. 

Haydn  contribua  fréquemment  aux  spectacles  d'Es- 
terhaz par  des  opéras  italiens.  Le  théâtre,  ainsi  qu'en 


1.  Le  môme  tlième,  employé  par  Haydn  dans  sa  syniplionie  militaire  et  dans  un  concerto  pour  la  lira,  a  éU:  en  outre  signalé  dans  une  ritour- 
nelle de  DiUersdorf  ; 
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jugeait  ReichardI,  "  n'était  pas  son  alTaire  »,  et  encore 
qu"il  se  fit  de  grandes  illusions  sur  la  valeur  de  ses 
ouvrages  dramatiques,  aucun  d'entre  eux  ne  put 
s'établir  à  la  scène.  L'opérette  lo  Speziale,  traduite 
en  allemand  et  réduite  en  un  acte  au  lieu  de  trois 
par  M.  Ilirsclifeld,  jouée  en  189;;  à  Dresde  et  depuis 
lors  sur  plusieurs  théâtres  d'Allemagne,  et  l'opéra 
en  deux  actes  Vhola  disabituta,  représenté  lors  des 
fêtes  du  centenaire  de  Haydn,  à  Vienne,  en  1909, 
ont  trouvé  chez  le  public  et  les  érudits  modernes 
un  succès  de  curiosité,  dû  principalement  au  nom  de 
leur  auteur. 

Haydn  fut  plus  heureux  dans  l'oratorio,  où  il  s'es- 
saya pour  la  première  fois  en  1774  par  //  nilnrno  di 
Tobia,  qu'il  reprit  et  augmenta  en  1784,  et  dont  trois 
fragments,  adaptés  à  des  paroles  latines,  sont  deve- 
nus des  motels  chantés  dans  quelques  églises  catho- 
liques. Nous  parlerons  plus  loin  de  ses  deux  grands 
poèmes,  la  Viéalion  et  les  Saisons.  Quelques  mots 
sont  ici  nécessaires  sur  ses  œuvres  religieuses. 

Le  régne  de  l'opéra  italien  et  du  virtuosisme  vocal 
s'était  étendu  dans  le  domaine  de  la  musique  d'église, 
où  se  faisait  sentir  aussi  la  tyrannie  des  habitudes 
sociales.  Toutes  les  «  chapelles'  »  princiéres  avaient 
pour  premier  objectif  le  théâtre  et  la  récréation  du 
souverain.  Ce  qui  était  admiré  sur  la  scène  ou  au 
concert  semblait  aussi  le  meilleur  pour  chanter  les 
louanges  de  Dieu,  et  la  seule  chose  que  l'on  conser- 


vât des  anciennes  traditions  était  l'usage  des  grandes 
fugues,  qui  alternaient  sans  liaison  avec  les  airs,  les 
récits,  les  dialogues  en  style  dramatique,  et  qui, 
complètement  détournées  de  leur  acception  pre- 
mière, n'étaient  plus  que  des  morceaux  de  convention 
et  de  parade.  Lorsque  de  telles  œuvres  possédaient 
une  valeur  artistique,  ce  qui  était  le  cas  chez  bon 
nombre  d'habiles  compositeurs,  elles  convenaient 
mieux  au  concert  qu'à  l'église  :  car  le  beau  musical 
absolu  n'est  pas  un  critère  suffisant  pour  juger  du 
mérite  d'une  messe,  et  si,  eu  égard  à  la  vérité  dra- 
matique, on  ne  peut  le  prendre  pour  base  de  l'exa- 
men d'une  partition  d'opéra,  ce  serait  commettre 
une  profonde  erreur  que  de  l'accepter  davantage 
lorsqu'il  s'agit  de  productions  destinées  au  service 
d'un  culte.  Les  plus  fervents  admirateurs  de  Haydn 
sont  forcés  de  convenir  que  ses  messes,  tout  entières 
empreintes  d'un  caractère  mondain,  ou  instrumen- 
tal, ou  militaire,  ou  tout  au  plus  u  festivalesque  », 
ne  réponilent  ni  à  l'idéal  religieux,  ni  aux  traditions 
artistiques,  ni  aux  exigences  liturgiques  de  la  mu- 
sique d'église  catholique.  Goltfried  Wcber  a  pu  dire 
de  la  messe  en  ut,  n°  2,  que  Haydn  y  avait  «  con- 
fondu les  joies  de  rétcrnilé  avec  le  pluisii'  d'un  tlic 
dansant"^  ».  Un  exemple  frappant  de  l'impropriété  du 
slyle  instrumental  appliqué  au  texte  d'une  œuvre 
religieuse  a  été  relevé  par  M.  Krutschek  dans  VA(jnus 
Dei  de  cette  messe ^  : 
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L'elTet  bouffon  d'une  telle  déclamation  ne  serait  à  sa 
place  que  dans  un  opéra-comique.  Haydn,  qui  était 
catholique  sincère  et  qui  ne  manquait  pas  de  tiacev, 
au  commencement  et  à  la  fin  de  ses  manuscrits,  y 
compris  ceux  de  ses  compositions  profanes,  les  let- 
tres initiales  de  quelque  invocation  pieuse*,  ne  son- 
geait donc  ni  à  réagir  contre  une  décadence  géné- 
rale, ni  à  choisir,  pour  sa  musique  d'église,  des 
expressions  différentes  de  celles  qu'il  avait  coulume 
d'employer  partout  ailleurs.  Sa  dévotion  naïve  ne 
pouvait  pas  plus  se  hausser  aux  «  sentiments  élevés 


1.  On  sait  quo  le  mot  <•  cliapellc  «,  on  Allemagne,  si^iifie  la  réunion 
tics  mnsicicns  attachés  au  service  d'un  prince,  et  spccialcinoiil  Tor- 
cheslre. 

t.  b'n  français  dans  l'original. 

3.  Krutscheit,  Der  Afesseittypus  von  Haydn  bis  Schubert,  dans  le 
Kirchenmmikaliulies  Jalu-buch  fùv  dat  Jahr  ISOS,  p.  lO'J  cl  suiv. 


que  doit  inspirer  ce  qui  est  saint  »,  que  son  humeur 
paisible  ne  pouvait,  dans  l'opéra,  lui  permettre  de 
traduire  les  emportements  des  passions.  H  faut  donc 
conclure,  avec  M.  Bischof  ■,  que  «  l'inconvenance  de 
ses  messes  pour  l'usage  liturgique,  est  aussi  hors 
de  doule  que  l'intégrité  de  sa  foi  »,  ou  bien,  avec 
M.  Kretzschmar",  les  juger  «  épicuriennes  »  et  donner 
laison  au  prélat  qui  jadis  en  interdit  l'eïécution 
dans  les  églises  de  Vienne.  Une  autre  composition 
religieuse  de  Haydn,  le  Slaiut  MaUr,  composé  vers 
1773,  servit,  avec  ses  symphonies,  à  établir  sa  renoni- 


i.  L.  I).  (I.aus  Dco;.  ou  s.  D.  G.  {SoH  Dca  gloria),  ou  !..  D.  et  B. 
V.  M.  (/mus  Deo  et  Beatae  Virgini  Marine).  —  ï^hl,  /.  Haydn, 
t.  I",  f.  ii9. 

5.  Xiederrheinische  Musikzeitung,  1858.  n'  II.  cité  dans  le  Kir- 
chenmuiikaïisches  Jnhrbnch,  1887.  p.  52. 

0.  Krctzschraar,  Fùlirtr,  II,  Abtll.  I  Tlieil,  i'-  Aull.,  p.  IC3. 
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mée  dans  les  concerts.  C'était  «  une  sorte  d'étude 
dans  le  style  italien  »,  où  se  faisait  sentie  l'inlluence 
de  Peryolèse'. 

De  1766  à  1700,  Haydn  ne  s'éloigna  d'Esterhaz  que 
pour  faire,  à  la  suite  du  prince,  de  courts  séjours 
d'hiver  à  Vienne.  Il  se  retrempait  avec  joie  dans  la 
vie  musicale,  qui  avait  pris  dans  celte  ville  une 
grande  activité.  Sa  nature  ouverte  et  bienveillante 
lui  faisait  regarder  avec  sympathie  les  jeunes  talents 
qui  grandissaient  autour  de  lui.  Dans  une  rencontre 
avec  Léopold  Mozart,  en  1785,  —  un  an  avant  les 
Noces  de  Figaro,  —  on  l'entendit  prononcer  ces  paro- 
les solennelles  :  «  Je  vous  déclare  devant  Dieu,  en 
honnête  homme,  que  votre  fils  est  le  plus  grand  mu- 
sicien que  je  connaisse  de  personne  et  de  réputation; 
il  a  le  goût,  et  en  outre  la  plus  grande  science  de  la 
composition-.  »  Mozart  sentit  le  prix  d'un  tel  éloge 
et  le  reconnut  par  la  dédicace  »  al  niio  caro  amico 
Haydn  »  de  ses  six  quatuors,  op.  10.  Haydn  prit  sans 
doute  part  plus  d'une  fois  à  leur  exécution  dans  l'unr 
des  réunions  intimes  de  musique  de  chambre  où  il 
tenait  le  second  violon,  et  qui  étaient  pour  lui  l'un 
des  attraits  des  semaines  passées  à  Vienne''. 

Une  association  de  musiciens  vieiniois,  la  «  Ton- 
kûnstler  Societat  »,  avait  pris  naissance  en  1771. 
Dans  ses  séances  et  dans  les  »  Académies  »  qui  se 
donnaient  soil  par  séries,  soit  isolément,  les  sympho- 
nies de  Haydn  paraissaient  fréquemment  et  jouis- 
saient d'une  vogue  à  laquelle  le  liruit  de  leur  succès 
à  l'étranger  n'avait  pas  peu  contribué.  On  savait  à 
Vienne  que  Legros,  directeur  du  «  célèbre  Concert 
spirituel  de  Paris  »,  avait  écrit  à  Haydn,  en  1781,  une 
lettre  de  compliments,  après  que  son  Stabat  mater 
avait  été  exécuté  quatre  fois,  avec  de  grands  applau- 
dissements. Quelques  années  pins  tard,  les  entre- 
preneurs du  1'  Concert  de  la  loge  olympique  »  lui 
demandèrent  six  symphonies  nouvelles.  Les  éditeurs 
parisiens  s'empressaient  à  graver  quantité  de  ses 
quatuors  et  de  ses  symphonies,  et,  les  désirs  du  pu- 
blic étant  à  son  égard  irréfléchis  autant  qu'insatia- 
bles, on  imprimait  ou  jouait  sous  son  nom  des  O'u- 
vres  apocryphes,  dont  les  auteurs  véiitables  étaient 
Vanlial,  Gyrowelz,  Pleyel  et  d'autres,  et  qu'une  spé- 
culation ignorante  ou  indélicate  lui  attribuait  comme 
au  maître  fécond  et  célèbre  dont  toutes  les  produc- 
tions étaient  assurées  d'un  débit  considérable. 

Le  nombi'e  d'œuvres  authentiques  annuellement 
composées  par  Haydn  eût  suffi  cependant  à  défrayer 
les  concerts  et  le  commerce  de  musique.  Dans  la  tran- 
quillité d'Esterhaz,  il  écrivait  en  moyenne  au  moins 
trois  symphonies  par  an,  et  une  foule  de  divertisse- 
ments pour  petit  orchestre,  de  sérénades,  de  pièces 
pour  musique  d'harmonie',  de  quatuors,  de  sonates, 
de  menuets,  de  compositions  pour  le  baryton. 

«  Toute  musique,  pour  peu  qu'elle  soil  nouvelle, 
demande  du  temps  pour  être  goûtée  par  le  vul- 
gaire. »  Si  le  succès  des  œuvres  de  Haydn  démentait 
cet  aphorisme,  c'est  que  sa  clarté  parfaite  la  main- 
tenait constamment  accessible;  c'est  aussi  que  sa 
nouveauté,  son  originalité,  ne  se  présentaient  jamais 
sous  un  aspect  brusque  et  révolutionnaire.  Les  for- 
mes extérieures  auxquelles  la  foule  était  accoutumée 
semblaient  intactes,  les  progrès  ou  les  innovations 
portant  principalement  sur  le  développement  interne 


1.  Ki'ctzsclimar,  oucr.  vitii,  p.  ^81.  —  Pobl,  /.  Hiiydn,  t.  H,   p.  G.j 
et  33G. 

2.  l'ohl,  J.  Haydn,  t.  II,  p.  211. 

3.  Chez  Sloracc,  musicien  anglais  dont  la  sœur  chantait  à  TOpéra 
impérial  de   Vienne,  on  vil  s'asseoir  un  jour  aux   pupilres  d'un  niènic 


de  la  composition.  Du  milieu  même  du  travail  cou- 
Irepointique  le  plus  ingénieux,  chaque  dessin  mélo- 
dique ressortait  toujours   en  lumière,  ne  réclamant 
de  l'auditeur  qu'un  effort  modéré  de  compi'éhension, 
tout  juste  suffisant  à  retenir  son  attention   et  à  lui 
procurer  le  plaisir  flatteur  de  se  croire  lui-même  au 
niveau  de  l'œuvre.  On   disait  précieusement  que  le 
savoir   de   Haydn   «   se  cachait   sous  des  roses  »,  et 
sans  doute  entendait-on  sous  des  roses  sans  épines; 
car  le  maitre  d'Esterhaz  usait  peu  des  procédés  ri- 
goureux de  la  fugue  et  du  canon,  jugés  alors  pédants 
et  rébarbatifs.  Le  secret  de  son  art  était  la  variation, 
dont,  avec  une  verve  constante,  une  science  discrète, 
il  renouvelait  les  effets  et  rehaussait  la  valeur  de  ses 
idées  mélodiques.  On  des  grands  orateurs  du  xix=  siè- 
cle, Lacordaire,  écrivait  à  propos  d'une  série  de  dis- 
cours :  «  Je  suis  étonné  moi-même  tous  les  jours 
de  ce  qui  sort  d'un  objet  dès  qu'on  le  regarde  dans 
un  autre  sens  que  celui  où  l'on  avait  coutume  de  l'en- 
visager. »  Nulle  part  plus  que  dans  la  musique,  celte 
parole  ne  se  vérihe  ;  nulle  part  une  même  pensée  ne 
peut  revêtir  autant  de  formes,  apparaître  sous  autant 
d'aspects,  correspondre  à  autant  d'expressions,  éveil- 
ler autant  de  sentiments  divers.  L'art  de  la  variation, 
dont  les  racines  plongent  dans  la  mélodie  grégo- 
rienne, où  Bach  s'était  montré  le  maître  inépuisable, 
et  que    lieethoven,  dans    ses    derniers  ouvrages,    a 
porté    à  son   apogée,  est    une  des  plus   magnifiques 
sources  de  la  beauté  musicale.  Il  est  aussi  l'une  des 
marques  où  se  décèle  de  la  manière  la  plus  frappante 
la  signature  des  maîtres  :  car,  sous  les  doigts  des  vir- 
tuoses et  sous  la  plume  des  compositeurs  sans  génie, 
à  de  ceitaines  époques  des  milliers  d'  «  Airs  variés» 
sont  éclos,  qui  sont  la  fastidieuse  redite  des  formules 
d'une  rhétorique  apprise.  Haydn  ne  s'est  pas  borné  à 
faire   ostensiblement  usage   de  la  variation  dans  ses 
Andanle  de  symphonies  ou  de  quatuors;  le  principe 
même  de  la  variation  pénètre   et   soutient  tout  son 
œuvre,   comme   le  principe  de  l'imitation   et  de  la 
fugue  circule  dans  celle  de  Bach;  c'est  par  elle  qu'il 
jette  tant  de  diversité  dans  ses  finales  en  rondo,  tant 
d'ingéniosité  dans  le   développement  thématique  de 
ses  premiers  morceaux.  L'étonnante  fertilité  de  son 
invention  en  ce  genre  lui  a  valu  pour  tous  les  temps 
l'admiration  des  musiciens,  tandis  que  la  multitude, 
charmée  par  ses  aimables  mélodies,  par  sa  clarté,  sa 
mesure,  sa   gaieté  rarement   nuancée  d'une  inquié- 
tude fugitive,  s'accoutumait  à  l'aimer,  à  l'appeler 
«  Papa  Haydn  »,  et  se  refusait  a.  croire  qu'une  musi- 
que si  simple  pût  être  en  un  certain  sens  de  la  mu- 
sique «  savante  ». 

La  mort  du  prince  Nicolas  Esterhazy,  survenue  le 
28  septembre  1700,  amena  de  grands  changements 
dans  l'existence  de  Haydn.  Le  nouveau  souverain 
d'Esterhaz,  le  prince  Anton,  qui  n'avait  «  aucune 
inclination  pour  la  musique  »,  se  hâta  de  licencier  l'or- 
chestre, dont  il  ne  conserva  que  les  instruments  à 
vent,  la  «  feldmusik  ».  La  façon  dont  fut  réglée  la 
situation  de  Haydn  et  celle  du  premier  violon  Luigi 
Tomasini  laisse  à  penser  que  le  prince  appréciait  du 
moins  leurs  services  passés  et  le  lustre  que  leur  talent 
pouvait  jeter  sur  sa  maison.  Il  voulut  que  ces  deux 
musiciens  restassent  nominalement  attachés  à  sa 
personne,  avec  les  émoluments  de  leur  charge  et  sans 


qualuor  DiUersdorf,  Haydn,  Mozart  et  Vanlial.  Voyez  Polil,  ojicr.  citt} , 
l.  Il,  p.  151. 

4.  M.  Griitzniaclier  a  publié  à  I.cipzig  en  lOOl  un  1res  bel  ocleUe 
de  Haydn  pour  deux  hautbois,  deux  clai-inettcs,  deux  cors  et  deux 
bassons. 
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fonctions  à  remplir.  Libre  de  son  temps  et  de  ses 
actions,  Haydn  s'empressa  de  clioisir  un  logis  à 
Vienne.  A  peine  y  élait-il  installé  qu'un  étranger  se 
présenta  devant  lui,  avec  ces  mots  :  «  Je  suis  Salo- 
mon,de  Londres,  et  je  viens  vous  chercher.  Demain, 
nous  signerons  un  accord.  » 

Joliann-Petor  Salomon  (t74o-t8t'i)  était  un  violo- 
niste allemand,  depuis  dix  ans  fixé  en  Angleterre 
comme  virtuose,  chef  d'oirliestre  fl  entrepreneur  de 
concerts.  Il  savait  à  quel  point  Haydn  était  célèbre  à 
Londres  par  ses  ouvrages,  et  quel  succès  l'on  pouvait 
attendre  des  séances  où  il  ligurerail  en  personne.  Son 
espoir  ne  l'avait  pas  trompé,  et  les  deux  séjours,  de 
dix-huit  mois  chacun,  que  le  maître  symphoniste  fit 
dans  la  capitale  du  Hoyaume-L'ni  —  le  premier  de 
décembie  1790  à  juin  1792,  et  le  second  de  janvier 
1794  à  août  1793  —  furent  à  la  fois  des  périodes 
brillantes  dans  l'histoire  artistique  de  l'Angleterri'  et 
dans  celle  de  la  vie  et  des  ouvrages  de  Haydn.  Les 
douze  s\  mphonies  que  celui-ci  composa  spécialement 
ou  retoucha  pour  Londres  marquent  le  point  culmi- 
nant de  toute  sa  production.  Disposant  d'un  orches- 
tre de  quarante  musiciens  (12  à  10  violons,  4  altos, 
3  violoncelles,  4  contrebasses,  tlùles,  hautbois,  bas- 


sons, cors,  trompettes  et  limliales),  personnel  consi- 
dérable pour  le  temps,'  que  Salomon  conduisait  en 
chef  excellent,  et  dont  «  l'admirable  correction  »  était 
surtout  vantée,  Haydn  élargit  les  dimensions,  le  plan, 
la  forme,  l'instrumentalion  de  son  style  sytnphoni- 
que.  Le  contact  récent  avec  les  créations  instrumen- 
tales de  Mozart  n'avait  pas  été  non  plus  un  facteur 
inefficace  dans  celte  progression.  Haydn  était  un 
homme  trop  probe  pour  se  refuser  à  croire  qu'il 
pouvait  appiendre  beaucoup  d'autrui,  fùl-ce  de  nou- 
veaux venus  et  de  très  jeunes  gens;  et  il  était  en 
même  temps  un  arliste  trop  puissamment  original 
pour  ni>  point  savoir  s'assimiler  sans  les  imiter  les- 
découvertes  étrangères.  On  peut  donc  dire  que  les 
douze  symphonies  de  Londres  n'auraient  pas  été 
écrites  sans  l'exemple  de  Mozart,  et  qu'elles  portent 
cependant  jusqu'au  moindre  détail  la  marque  au- 
Iheutique  du  génie  de  Haydn.  Klant  donné  que  le 
total  général  des  symphonies  de  Haydn  dé]>asse  cent, 
et  que  toutes  les  éditions  ne  désignent  pas  les  titres, 
les  dates  et  la  destination  de  chacune,  nous  croyons 
utile  de  rappeler  ici  les  thèmes  des  douze  sympho- 
nies de  Londres  : 


Ut?  10  Adagio. 
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A  son  second  relour  d'Angleterre,  de  véritables 
triomphes  attendaient  Haydn.  L'n  groupe  d'amateurs 
viennois  avait  fait  ériger  son  buste  dans  son  village 
natal;  la  foule  se  pressait  à  un  concert  dans  lequel 
on  exécutait  trois  de  ses  dernières  symphonies,  et  où 
le  jeune  Beethoven  jouait  un  concerto  de  piano;  ses 
œuvres,  recherchées  des  éditeurs,  devenaient  jiartout 
populaires  et  soulevaient  les  témoignages  unanimes 
de  l'admiration  publique. 

De  cette  époque  datent  plusieurs  de  .ses  plus  belles 
compositions  pour  la  chambre,  sa  célèbre  mélodie 
(rott  crhalle  Franz  dcn  Kaiser,  devenue  l'hymne 
national  autrichien,  et  sur  laquelle  lui-même  écrivit 
des  variations  dans  son  quatuor  n"  77,  et  l'arran- 
gement vocal  (1797)  de  la  suite  de  pièces  d'orchestre 
intitulée  primitivement  Passion  instrumentale,  puis, 
sous  sa  forme  définitive,  les  Sept  Paroles  du  Sau- 
veur sur  la  croix^.  Haydn  avait  écrit  celte  (uuvre 
célèbre  pour  l'orchestre  seul,  en  1783,  à  la  de- 
mande d'un  chanoine  de  Cadix,  qui  désirait  la  faire 
exéi-uler  dans  son  église  cathédrale,  pendant  la  se- 
maine saillie,  alternativement  avec  de  pieuses  médi- 
tations lues  ou  prononcées  en  chaire.  Satisfait  de 
son  travail,  qu'il  déclarait  une  de  ses  compositions 
les  mieux  réussies,  il  le  litexéculer  plusieurs  fois  en 
sa  présence  à  Esterhaz,  à  Vienne,  à  Londres,  et  en 
rédigea  un  arrangement  pour  le  quatuor  à  cordes  et 
un  autre  pour  le  piano-forte.  Pendant  son  second 
voyage,  en  1794,  Haydn,  traversant  Passau,  eut  occa- 
sion d'y  entendre  son  oHivre  exécutée  avec  des  par- 
ties vocales  qu'y  avait  ajoutées  le  maître  de  chapelle 
Joseph  von  Friebert.  «  Je  crois  que  j'aurais  fait 
mieux,  »  dit-il  simplement.  Il  se  procura  la  copie 
de  l'arrangement  de  Kriebert  et  du  livret  allemand 
anonyme,  qui  était  en  partie  formé  de  textes  reli- 
gieux connus,  et,  peu  de  temps  après  sa  rentrée  à 
Vienne,  se  mil  lui-même  à  l'ouvrage.  H  consei'va, 
dans  les  premiers  morceaux,  une  [lartie  du  liavail 
du  musicien  de  Passau,  et  s'en  écarla  depuis  le  mi- 
lieu de  la  composition,  pour  amener  une  progression 
d'intérêt  et  d'expression,  en  vue  de  laquelle  il  lit 
aussi  remanier  le  texte  par  Van  Swieten.  La  compa- 
raison des  deux  partitions,  qu'a  faite  M.  Sandbcrger, 
est  très  instructive  pour  montrer  non  seulement  les 
dons  musicaux  de  Haydn,  mais  sa  logique,  sa  ré- 
flexion, sa  volonté  de  suivre  un  dessein  arrêté  et  mûri 
d'avance,  toutes  choses  dont  les  procédés  de  travail 
des  grands  maîtres  offrent  de  si  beaux  exemples,  et 

1.  V.  Ail.  Saïulbergor ,  Zwr  EntstelumrjsgcschiclUi:  vou  Hiti/dn's 
Sieben  Worten  dt-s  Erlusers  am  Krcitze,  dans  le  Jahrbuck  dcr  Mu- 
sik-bibliollick  Pfters,  .innce  1903,  p.  47-59. 

2.  Sur  ces  deux  ouvra^^es  on  consultera,  avec  les  bio;2:i'ap]iics  de 
Haydn  :  Selmyder  von  Wartensee,  ^'Eslhetisrlie  Iîei)'ac/ttun(/en  iiber 
die  Jnhreszftlen  i>0)l  J.  Jlnt/dn,  Franclorl  a.  M.,  1S61,  in-8°  ;  —  Wid- 
mann,   /.  Haydn  s  Schiipfuiiij,  dans  la  coIlccUon  Der  Musikfîdirer, 


qui  remplacent  par  de  si  précieux  enseignemenis  la 
légende,  chère  au  public,  de  l'inspiration  spontanée 
des  artistes. 

Les  deux  œuvres  suprêmes  de  la  vieillesse  de 
Haydn  furent  la  Création  et  les  Saisons-,  que, 
faute  d'un  vocalde  approprié,  l'on  désigne  toutes 
deux  sous  le  titre  d'oratorio.  11  avait  rapporté  de 
Londres,  pour  le  premier  de  ces  deux  grands  ouvra- 
ges, un  poème  imilé  de  Milton,  et  versilié  par  Lidley 
pour  llândel,  qui  n'eu  avait  pas  fait  usage.  La  révé- 
lalioii  du  génie  de  Handel,  dont  il  avait  pu  entendre 
en  Angleterre  plusieurs  chefs -d'onivre,  devait,  dans 
le  domaine  de  la  musique  de  concert,  intluencer  sa 
productivité,  de  même  que  les  symphonies  et  les  qua- 
tuors de  Mozart  avaient  agi  sur  son  activité  dans  la 
composition  instrumentale. 

Des  que  van  Swieten  eut  achevé  l'adaptation  alle- 
mande du  livret,  Haydn  se  mit  au  travail,  avec  une 
ferveur  qui  lui  faisait  considérer  son  œuvre  comme 
un  acte  de  foi  et  invoquer  chaque  jour,  pour  soute- 
nir ses  forces,  l'assistance  de  Dieu.  Les  deux  pre- 
mières auditions  furent  données  en  séances  privées 
chez  le  prince  .Schwarlzeiiberg,  les  29  et  30  avril  1798, 
et  la  première  exécution  publique  eut  lieu,  avec  un 
succès  inouï,  dans  la  salle  du  «  riiéâtre  national  »  di' 
Vienne,  le  19  mars  1799,  jour  de  la  fête  patronale  du 
compositeur.  Dans  les  années  suivantes,  les  audi- 
tions de  la  Création  se  renouvelèrent  et  s'étendirent 
à  tous  les  centres  musicaux  de  l'Europe^.  Celle  du 
27  mars  1808  couronna  d'une  apothéose  la  vieillesse 
glorieuse  du  maître;  on  l'amena,  pour  y  assister,  sur 
un  fauteuil  roulant,  dans  la  grande  salle  de  l'Univer- 
sité, où  s'était  assemblée  une  foule  immense;  Salieri 
conduisait;  lorsque,  après  la  symphonie  descriptive 
du  chaos,  retenlit  solennellement,  dans  le  ton  à'ut 
majeur,  tout  à  coup  amené,  la  parole  sacrée  :  «  Et 
la  lumière  fut!  »  le  vieil  Haydn,  transporté,  s'écria, 
montrant  le  ciel  :  "  Elle  vient  de  là!  »  L'agilation 
extrême  qu'il  éprouvait  engagea  ses  amis  à  l'emme- 
ner dès  la  lin  de  la  première  partie.  Comme  toute 
l'assistance  se  pressait  pour  le  saluer,  à  la  porte  de 
la  salle,  il  voulut  s'arrêter  et,  d'un  geste  d'adieu  ou 
de  liénédiction,  il  prit  congé  de  ceux  dont  l'hommage 
ému  venait  de  donner  à  sa  vie  d'artiste  un  dernier  et 
touchant  témoignage  d'alTection  et  de  respect.  Un  peu 
plus  d'un  an  après,  le  .'31  mai  1809,  Haydn  fermait  les 
yeux  à  cette  lumière  terrestre  qu'il  avait  pieusement 
chantée. 


n"'  lij  et  14;  —  Kretzscliniar,   J'iilircr  diircU   deii   Cuncertsaiil,  t.   il, 
±*  partie. 

3.  On  sait  que  la  V°  audition  à  Paris  eut  lieu  le  24  décembre  1800, 
et  que  ce  fui  eu  se  rendant  à  cette  séance ,  donnée  dans  la  salle  de 
rOpéra,  que  le  premier  consul  échappa  à  l'explosion  de  la  »  macliinc 
infernale  ».  Voyez  Th.  de  Lajarte,  Histoire  d'un  oratorio  pt  d'une 
machiae  infcniiile,  dans  la  A'oiivelle  licvtte  du  1"^  janvier  188.Ï. 
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La  composition  des  Saif^on^  avait  suivi  de  liés  près 
celle  de  la  Création.  Le  livi-et  allemand  de  van  Swie- 
ten,  sinspirant  de  nouveau  de  la  littérature  anglaise, 
était  une  adaptation  d'un  poème  de  Thomson.  Comme 
la  Création,  l'œuvre  avait  été  exécutée  d'abord  chez 
le  prince  Schwarlzenberf.',  1rs  l't  et  27  avril  et  f' 
mai  1801;  puis,  le  29  mai,  Haydn  en  avait  dirigé  la 
première  exéculion  [lulilique. 

Aucun  le.xte  n'aurait  pu,  mieux  que  ces  deux 
livrets  semi-religieux  et  semi-descriptil's,  amener  le 
vieux  maître  à  rassembler,  sur  le  soir  de  ses  ans,  les 
croyances  qui  en  avaient  été  le  soutien  et  le  souve- 
nir de  ce  qui  en  avait  fait  la  joie.  Plus  librement  que 
dans  ses  œuvres  écrites  sur  des  textes  liturgiques,  il 
put  y  exprimer  la  foi  candide  qui  n'avait  en  son  ùme 
jamais  varié  ni  faibli;  et  chaque  image  littéraire, 
chaque  détail  pittoresque,  fut  pour  lui  l'occasion  allè- 
grement saisie  de  donner  cours  à  son  penchant  à 
l'humour,  à  la  gaieté,  à  la  peinture  musicale.  .Sa 
conception  du  divin  n'était  pas  l'aflirmation  biblique, 
majestueuse  et  redoutable,  qu'avait  tiadiiite  Hii'udel; 
elle  n'avait  rien  non  plus  des  interrogations  ardentes 
d'un  Beethoven.  Il  voyait  Dieu  à  travers  la  beauté  de 
l'univers  créé,  et  il  chantait  ses  créatures  en  le  louant 
d'avoir  fait,  pour  l'homme,  la  terre  si  féconde  et  la 
vie  si  bonne.  .M™"  de  Staël,  qui  lui  reprochait  sa  mi- 
nutie à  décrire  par  des  sons  le  vol  des  oiseaux  el 
la  marche  des  quadrupèdes,  ne  sentait  pas  ce  qu'il 
y  avait  de  touchant  dans  ces  puérilités  mêmes'.  On 
souscrirait  plutôt  au  jugement  de  Stendhal,  qui  trou- 
vait chez  Haydn  1.  toute  la  poésie  de  Delille  ».  Certes, 
l'éloge  a  perdu  de  sa  saveur,  depuis  qu'on  a  cessé  de 
lire  les  alexandrins  ampoulés  des  G('or(ii<iucs  françai- 
ses. Chaque  g.nération  modifie  le  miroir  arliliciel,  le 
verre  convexe  ou  concave,  où  elle  essaye  de  recueil- 
lir l'image  du  monde  extérieur  et  où  s'impiime  avant 
tout  la  sienne  propre. 

Du  grand  livre  des  champs  les  trésors  sont  ouverts, 

disait  Delille,  et  ce  n'était  pas  tout  à  fait  sa  faute  si 
la  lecture  qu'il  y  faisait  à  haute  voix  prenait,  sur  ses 
lèvics,  un  accent  emphatique  et  convenu.  H  apparte- 
nait à  un  temps  qui  ne  concevait  pas  un  poème  sans 
mythologie,  un  paysage  sans  ligures;  et  il  posait  en 
principe  que 

Dans  l'art  d'inl(fTesser  consiste  l'art  d'écrire. 

Souvent  dans  vos  tableaux  placez  dos  spectateurs, 

Sur  la  scène  des  ctiamps  amenez  des  acteurs. 

Cet  arl  de  l'inlérêt  est  la  source  féconde. 

Oui,  l'homme  aux  yeux  de  l'homme  est  l'ornement  du  monde. 

I,es  lieux  les  plus  riants,  sans  lui,  nous  touchent  peu, 

C'est  un  temple  désert  qui  demande  son  Dieu=. 

Le  canevas  léger  des  Saisons  répondit  à  ce  pro- 
gramme. Ses  parties  successives  étaient  de  petits 
tableaux,  à  fond  de  verdine,  qui  demandaient  a\i 
compositeur  plus  de  grAce  que  de  passion,  et  qui 
favorisaiciil  l'expansion  d'un  lyrisme  varié  et  libre,  et 
l'emploi  des  formes  arrondies.  Si,  reprenant  la  com- 
paraison de  Sthcndhal,  on  lapproclie  les  partirons 
de  Haydn  du  poème  de  Delille,  tout  l'avantage  restera 
à  celui  des  deux  arts  que  l'opinion  désigne  comme 
le  plus  prompt  à  vieillir  :  la  musique. 

Le  charme  de  cette  rare  «  jeunesse  en  cheveux 

1.  M"»"  de  Slaël,  />e  VAUrmmjite,  chap.  xxxil. 

-.  Oclillc,  l'Homme  des  cïuimps  ou  les  Géorgiques  françaises, 
4'  chant. 

3.  M.  KulTcr.illi,  les  •  Saisnns  •  He  Hnydo,  il  I.iégc,  dans  le  Giiirfc 
musical  du  8  mars  1896.  —  Ij»  céUbralion  solennelle  du  centenaire 
de  Haydn,  à  Vienne,  en  tOOf,  a  Ht  le  signal  d'un  mouvement  prononcé 
d'inKril  en  faveur  des  œuvres  d'on  maître  injustement  négligé.  11  est 


blancs  »  de  Haydn,  a  été  délicatement  exprimé  par 
M.  Maurice  Kufîeralh,  dans  un  article  occasionné  par 
une  audition  des  Saisons.  Nous  en  reproduisons  un 
passage,  dont  les  justes  conclusions  résument  notre 
pensée,  mieux  que  nous  ne  saurions  nous- mémo 
l'écrire  : 

i<  Sans  doute,  celte  pastorale  nous  paraît,  par  en- 
droits, un  peu  diluée;  des  développements  s'y  rencon- 
trent qui  sont  de  pure  forme  et  qui  n'offrent  plus 
grand  intérêt;  de  petits  thèmes  d'inie  invention  bien 
naïve,  aux  rythmes  guillerets  et  sautillants,  surpren- 
nent noire  goût,  qui  n'a  plus  assez  de  simplicité  pour 
s'en  délecter;  le  sujet  même  est  un  peu  fade.  Mais 
quand  on  considère  l'œuvre  en  elle-même  et  abstrac- 
tion faite  des  prodigieuses  impressions  que  l'art  des 
sons  a  pu  produire  depuis,  grâce  au  génie  d'un  Bee- 
thoven, d'un  Schumann  ou  d'un  AVagner,  n'est-ce 
pas  une  pure  merveille  d'art  que  cette  succession  de 
pages  dont  la  vérité,  la  vigueur  de  coloris  et  la  jus- 
tesse d'expression  ne  montrent  pas  une  ride,  ne  tra- 
hissent pas  une  faiblesse".' 

«  Il  me  semble,  à  ce  point  de  vue,  que.  dans  notre 
pratique  musicale  actuelle,  Haydn  n'occupe  pas  la 
place  qui  lui  revient.  On  l'a  relégué  dans  les  salles 
d'études;  ses  symphonies,  comme  celles  de  Mozart, 
servent  maintenant  d'exercices  dans  les  classes  d'or- 
chestre; ses  tiios  et  ses  quatuors  ne  se  jouent  plus 
guère,  la  génération  nouvelle  d'instrumentistes  les 
ignore  même  complètement.  De  ses  lieder,  de  ses 
airs  d'oratorio  ou  d'opéra,  les  chanteurs  ne  font  plus 
aucun  cas,  prohableinent  parce  qu'ils  sont  incapables 
de  les  dire  convenablement.  Et,  en  somme,  il  a  pres- 
que complètement  disparu  du  répertoire  des  grands 
concerts  publics. 

<<  C'est  là  un  regrettable,  im  injuste  oubli,  car, 
parmi  les  grands  maîtres  de  la  musique,  Haydn  est 
une  ligure  souverainement  intéressante  et  à  jamais 
admirable •*.  » 

IV 

Les  esthéticiens  du  six"  siècle  qui  ont  essayé  de 
définir  en  peu  de  mots  le  rôle  do  Mozart  dans  l'his- 
toire générale  de  la  musique  sont  arrivés  à  des  con- 
clusions complètement  opposées.  Brendel,  dont  le 
livre,  plusieurs  fois  réimprimé',  a  été  en  son  temps 
l'expression  d'un  important  courant  d'opinion,  salue 
en  Mozart  le  premier  "  compositeur  universel  »  {Welt- 
komponi^l),  représentant  le  principe  «  européen  <>  et 
par  conséquent  pouvant  parvenir  à  une  domination 
générale  sur  tous  les  peuples,  tandis  qu'avant  lui 
n'existaient  que  des  écoles  musicales  séparées.  En 
désignant  ainsi  l'internationalisme  artistique  comme 
un  progrès  ou  une  supériorité,  lirendel  se  met  en 
contradiction  frappante  avec  les  tendances  plus  tard 
confirmées  de  la  critique  germanique  :  avec  les  théo- 
ries de  Wagner  et  son  ardente  volonté  de  doter  son 
pays  d'un  art  absolument  national;  avec  les  juge- 
ments de  .Nohl,  qui  voit  en  Mozart  le  créateur  de  la 
musique  allemande",  ou  de  l'h.  Wolfrum,  qui  se  ré- 
jouit de  trouver  ce  créateur  en  Joli. -Sébastien  Hach". 
En  fait,  le  point  de  vue  de  Brendel  est  erroné,  puisque 

à  espérer  que  la  puhlicalion  commencée  do  ses  œuvres  compli'tcs  ninin- 
tiendra  désormais  son  souvenir  présent  a  roreillc  des  jeunes  générations. 

■V.  l.a  première  édition  de  la  (iesrhichte  iter  .\fttsik,  de  brendel 
parut  a  Leipzig  en  iioi;  nous  suivons  ici  la  sixième  édition,  ldT8, 
in-8»,  p.  i87  el  suiv. 

5.  L.  .Nolil,  .l/o:nr/'j  Leben,  3>  édil.,  Berlin,  1906,  in-8«.  préface. 

0.  Ph.  Wolfrum,  J.-S.  Bach,  Berlin,  s.  d.  (1906),  tomes  XIII-XIV  de 
la  collection  Die  Musik, 
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immédiatement  après  Mozart,  la  musique  allemande, 
au  lieu  de  s'affirmer  de  plus  en  plus  un  art  ce  mondial  •!, 
se  spécialise  au  contraire  et  accentue,  combien  ma- 
gnifiquement, sa  nationalité,  avec  Beethoven.  Il  faut 
donc  conclure  avec,  entre  autres,  M.  R.  Halka',  que 
«  si  la  jouissance  de  la  musique  est  universelle,  sa 
création  est  nationale  ».  S'il  a  été  possible  tourà  tour 
de  revendiquer  Mozart  au  profit  d'une  seule  école  et 
de  le  placer  au-dessus  de  toutes,  c'est  que,  né  Alle- 
mand, mais  Allemand  du  Sud,  doué  d'une  âme  claire, 
tendre,  ouverte,  doucement  passionnée,  et  que  l'on 
pourrait  dire  en  quelque  sorte  la  plus  latine  des 
âmes  germaniques,  il  a  semblé  réunir  en  lui  les  ap- 
titudes de  toutes  les  races,  les  propriétés  de  toutes 
les  écoles.  Les  incessants  voyages  de  sa  jeunesse 
d' «  enfant  prodige  »  l'avaient  initié  de  bonne  heure  à 
laconnaissance  directe  des  œuvres  de  chaque  peuple, 
on  plutôt  môme  de  chaque  coterie  musicale;  aucune 
des  leçons  fortuitement  rencontrées  ou  volontaire- 
ment cherchées  n'avait  été  perdue  pour  lui  ;  et  parce 
que  cet  immense  travail  d'assimilation  s'était  accom- 
pli en  lui  sans  effort,  et  presque  »  nécessairement  », 
au  lieu  d'ère,  comme  chez  Meyerbeer,  le  résultat 
laborieux  d'acquisitions  calculées,  Mozart  devait  être 
et  rester  partout  uniquement  lui-même,  ayant  renou- 
velé à  son  image  toutes  ces  images  étrangères,  une  h 
une  imprimées  sur  la  «  plaque  sensible  »  de  son  intel- 
ligence. 

Peu  de  biographies  d'artistes  sont  tout  ensemble 
aussi  simples  et  aussi  merveilleuses  que  celle  de 
Mozart;  peu  encore  sont  aussi  connues  et  aussi  faci- 
les, en  apparence,  à  retracer  pour  la  centième  fois. 
Il  n'est  pas  un  musicien  véritable  qui  n'en  connaisse 
au  moins  1rs  gi-andes  lignes,  qui  ne  se  plaise  a  en 
apprendre  les  détails,  qui  ne  se  prenne,  en  les  étu- 
diant, d'une  all'ection  sincère  pour  cet  enfant  mira- 
culeux, d'une  admiration  profonde  pour  ce  maître 
extraordinaire.  Noire  tâche,  dans  un  chapitre  d'his- 
toire générale,  ne  saurait  être  que  de  choisir  quel- 
ques faits  en  guise  de  poinls  de  repère,  et  de  porter, 
s'il  se  peut,  le  lecteur  à  vouloir  compléter  son  étude 
par  la  consultation  de  meilleurs  guides,  et  par  celle 
surtout  des  œuvres  mêmes  de  Mozart-. 

Il  était  né  à  Salzbourg  le  27  janvier  IT.'tô  et  avait 
reçu  au  baptême  les  pi-énoms  de  Wolfgang-Amédée. 
Son  père,  Léopold  Mozart  (1719-1787),  bon  violoniste, 
auteur  de  quelques  œuvres  de  musique  religieuse  et 
de  musique  instrumentale  et  d'une  méthode  esti- 
mée'', sut  distinguer  dès  leurs  premiers  balbutie- 
ments les  facultés  exceptionnelles  de  l'enfant,  et  ne 
négligea  rien  pour  les  développer',  non  plus  que  pour 
en  tirer  au  plus  tôt  tout  le  profit  et  toute  la  gloire 
possibles.  De  là  ces  longs  voyages  à  travers  l'Eu- 
rope, ces  fatigues,  ces  démarches,  ces  sollicitations 
auprès  des  gens  d'importance,  ces  présentations  de 

1.  R.  Balka,  Die  Musi.'c  iiiBUhnwii,  iil.,l.  XVIII  (l'JOO). 

-,  La  bibliographie  des  travaux  consacrés  â  Mozart  jusqu'à  l'année 
1905  a  Hè  dressée  par  RI,  Henri  de  Cur/on  :  ICssai  de  bibliotjraphir 
mozartine  f  mute  critique  des  ouvrai/es  relatifs  à  Mozart  et  d  ses 
œuvres.  F'aris,  litOti,  in-S".  Nous  ne  menlionncrons  ici  qu'un  très  petit 
nombre  d'ouvrages  particulièrement  iniporlanls  :  parmi  les  écrits  des 
contemporains  de  Mo/art,  le  livre  de  Niemtschek,  réédité  par  Rycli- 
novsky,  F'ragiie,  1005,  in-S",  et  celui  de  Nisson,  l.iepzig,  1818,  in-8'' 
avec  supplément,  1828,  in-8«;  —  le  livre  classique  d'Otto  Jahn,  W.-A. 
.Mozart,  dont  la  première  édition  a  paru  à  Leipzig,  ou  1856-1859,  en 
4  vol.  in-S",  et  la  quatrième  refonilue  par  H.  Deilers,  en  1*J05-1907,  en 
2  vol.  in-8°;  le  calaloguc  de  L.  von  K'oclicI,  Verzeiehniss  sammtticlier 
Tomeerke  W.-A.  Mozart's,  2"  édit.,  publ.  par  le  comte  Waldersee. 
Liepzig,  1906,  in— i°  :  —  le  recueil  des  lettres  de  Mozart,  en  traduction 
française  par  H.  do  Curzon,  Paris,  1888,  in-S",  avec  supplément,  1898, 
in-12;  —  enlln,  l'admirable  travail  de  critique  et  d'analyse  de  MM.  de 
Wyzcwa  et  de  Saiut-Foix,  W.-A.  Mozart,  Sa  vie  musicale  et  son  œu- 


cour,  ces  concerts,  ces  exhibitions  parfois  semi-char- 
latanesques,  dont  le  récit  emplit  toute  la  première 
partie  de  la  vie  de  Mozart.  Que,  sous  le  rapport  des 
gains  matériels,  les  espérances  du  père  aient  été  sou- 
vent déjouées,  c'est  de  quoi  peut-être  l'on  ne  reste 
fâché  qu'à  demi;  mais  ce  dont  on  ressent  autant  de 
surprise  que  d'admiration,  ce  qui  émeut  et  confond 
comme  un  véritable  piodige,  c'est  que  d'une  telle 
exploitation  de  ses  précoces  talents  l'enfant  soit 
sorti  fortilié,  grandi,  trempé,  pour  atteindre  dès  l'a- 
dolescence aux  plus  hautes  qualités  du  compositeur 
et  progresser  sans  temps  d'arrêt,  signer  à  vingt-cinq 
ans  la  partition  d'idoménér.  à  trente  celle  de  Don 
Juan,  cultiver  tous  les  genres  et  marquer  chacun  de 
plusieurs  œuvres  supérieures,  et  laisser  au  monde, 
au  bout  d'une  trop  courte  vie,  d'abondants  trésors 
de  beauté  musicale. 

Mozart  avait  six  ans  quand  il  fit,  dans  une  tournée 
en  Allemagne,  ses  premières  prouesses  de  virtuose; 
ses  débuis  dans  la  composition  eurent  lieu  presque 
aussitôt;  en  1704,  il  écrivit  une  symphonie;  à  qua- 
torze ans,  il  faisait  jouera  Vienne  son  premier  opéra, 
la  Finta  sempUcc.  On  trouve  de  tout  dans  ses  œuvres 
de  jeunesse  :  un  opéra-comique  allemand,  Bastien 
el  Basticnne,  un  or-atorio,  des  messes,  des  cantates 
italiennes,  des  pièces  instrumentales  de  toutes  sortes, 
depuis  des  airs  variés  pour  le  piano  et  un  quatuor, 
jusqu'à  un  nottnrno  en  écho,  pour  quatr'e  petits  or- 
chestres se  répondant'.  Il  semble  que  l'un  des  traits 
saillants  du  caractèr'e  de  Mozart  ail  été  alors  cette 
vive  curiosité  d'apprendre,  d'essayer,  qui  est  souvent 
chez  les  enfants  un  signe  de  l'intelligence,  et  qui  lui 
faisait  observer,  comprendre,  j  uger  déjà  et  graver  pro- 
fondément dans  sa  mémoire  les  enseignements  géné- 
raux ou  les  particularités  spéciales  des  œuvres,  des 
hommes,  des  milieux  qu'il  fréquentait.  A  cet  esprit 
d'observation  extraordinairement  net  et  aiguisé  doit 
s'attribuer  la  merveilleuse  intuition  du  style  propre 
à  chaque  genre  décomposition,  que  Jahn  fait  remar- 
quer chez  lui,  à  propos  de  son  premier  quatuor. 
Mozart  était  aidé  dans  la  composition  instrumentale 
par  son  habileté  pratique  dans  le  jeu  du  violon,  du 
piano,  de  l'orgue;  et  les  opér-as  grands  et  petits  qu'il 
put  écrire  de  bonne  heure  en  Italie  pour  des  chan- 
teurs excellents,  l'accoutumèrent  à  manier  les  res- 
sources les  plus  étendues  de  l'art  vocal. 

Dans  l'intervalle  de  ses  voyages,  Mozart  résidait  à 
Salzbourg,  au  service  du  prince-archevêque  lliero- 
nymus  von  Colloredo,  dont  son  père  était  le  maître 
de  chapelle.  Dés  qu'il  eut  conscience  de  sa  valeur, 
—  qu'il  croyait  devoir  attribuer  en  partie  au  fait 
d'  u  avoir  voyagé"  »,  —  le  séjour  de  sa  ville  natale 
et  1"  «  esclavage  »  de  celte  «  cour  de  misère  »  liJi 
devinrent  odieux».  L'orchestre  était  vulgaire  et  mé- 


vre.  de  l'enfance  ri  la  pleine  maturité,  dont  les  deux  premiers  tomes, 
s'arrôtant  a  l'année  1777,  ont  paru  en  l'.M2. 

3.  Versuch  einer  qrandlichen  Violinschule  (Essai  d'une  méUiode 
complète  pour  le  violon),  Augsbourg,  1756,  iD-4",  plusieurs  fois  réé- 
dité. 

4.  N»  286  du  catalogue  de  Kôchcl.  —  M.  de  Wyzewa  a  le  premier 
fait  connaître  l'étendue  des  emprunts  faits  par  le  jeune  Mozart  aux 
musiciens  rencontrés  par  lui  au  cours  de  ses  voyages  :  Michel  Haydn, 
auprès  duquel  il  vivait  i  Salzbourg,  Kckliard  et  Sclioberl,  qu'il  connut 
à  l'aris. 

5.  11  écrit  à  son  père,  le  il  septembre  1778  :  ..  Je  vous  assure  que 
si  l'on  ne  voyage  pas  (au  moins  les  gens  qui  s'occupent  d'art  et  de 
science),  on  n'est  vraiment  qu'un  pauvre  être!...  L'n  homme  de  médio- 
cre talent  reste  toujours  médiocre,  qu'il  voyage  ou  non  ;  mais  un 
homme  d'un  talent  supérieur  (et  je  ne  pourrais  me  contester  ce  talent 
à  nioi-môme  sans  impiété)  deviendra  mauvais,  s'il  reste  toujours  dans 
le  même  lieu...  »  [Lettres  de  Mozart,  traJ.  de  Curzon,  p.  251 .) 

0.  Lettres,  id.,  p.  243,  251,  272. 
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diocre;  il  n'y  avait  ni  théâtre  ni  opéra;  pour  satis- 
faire les  goûls  de  la  cour  archiépiscopale,  il  fallait 
écrire  des  ouvertures,  des  sérénades,  des  sympho- 
nies et  des  messes,  qui  ne  fussent  ni  longues,  ni 
sérieuses,  ni  difficiles.  A  mesure  que  grandissaient 
en  d'autres  villes  les  succès  de  Mozart  et  ses  justes 
anihitions,  l'archevêque  semblait  se  refuser  à  voir 
que  le  petit  virtuose  de  jadis  élait  devenu  un  maître'; 
il  demeuiait  à  son  égard  dédaigneux,  lyrannique, 
offensant,  se  parant,  aux  yeux  du  monde,  volontiers 
de  ses  talents  et  paraissant  trouver  un  orgueilleux 
plaisir  à  lui  imposer  des  ordres.  Par  déférence  pour 
son  père,  qui  n'était  plus  d'âge  et  n'avait  jamais  été 
d'humeur  à  se  cabrer  sous  le  joug,  Mozart  endura 
cette  humiliante  servitude  jusqu'à  1781.  La  rupture 
se  consomma  par  une  scène  brutale,  à  Vienne, 
où  l'archevêque  s'était  fait  suivre  d'une  partie  de  sa 
"  domesticité  ». 

Il  C'est  en  restant  à  Vienne  que  je  pourrai  le 
mieux  me  tirer  d'affaire,  écrivail  Mo/.art  au  lende- 
main de  ce  brusque  et  désiré  changement  de  vie; 
ma  spécialité  est  trop  en  faveur  ici  pour  que  je  ne 
puisse  pas  me  soutenir;  c'est  vraiment  bien  ici  le 
pays  du  piano-!  »  11  se  considérait  donc  alors  avant 
tout  comme  un  pianiste,  et  en  ell'et,  jusque-là  sa 
renommée  s'appuyait  surtout  sur  son  talent  d'exé- 
culant,  de  compositeur  pour  sou  instrument,  d'im- 
provisateur. A  Mannhelm,  entie  autres,  eu  1777,  il 
avait  excité  la  plus  vive  admiiation;  trouvant  partout 
des  «  piano-forte  »  de  Stein,  qu'il  déclarait  excellents 
pour  son  jeu,  il  les  touchait  volontiers,  el  ses  audi- 
teurs étaient  ravis  de  sa  «  manière  incomparable  ». 
Les  virtuoses  à  la  mode  avaient  à  cette  époque  pour 
habitude  de  prendre  des  mouvements  très  rapides  ; 
la  «  vélocité  »  était  un  sûr  moyen  auquel  certains 
exécutants  ont  eu  recours  en  tous  temps  pour  éblouir 
au  moins  une  partie  de  l'auditoire.  Mozart  réagissait 
contre  cette  affectation  el  en  déuonçail  la  superche- 
lie,  dans  une  letlre  où  l'on  peut  recueillir  de  sûrs 
indices  de  sa  propre  manière  de  jouer  :  Vogler,  vice- 
raaitrede  chapelle  à  Maunheim,  avait  déchillVé  devant 
lui  et  II  bredouillé  d'un  bout  à  l'autre  »  l'uu  de  ses 
concertos,  jouant  prestissimo  le  premier  morceau, 
vite  l'andanle,  et  le  rondo  tout  à  fait  prestissimo. 
«  Il  jouait,  dit  Mozart,  une  autre  basse  que  celle  qui 
était  écrite;  de  temps  en  temps  il  faisait  une  har- 
monie toute  différente;  de  même  aussi  pour  la  mé- 
lodie. Ce  n'est,  du  reste,  pas  possible  aulrcment 
quand  on  joue  si  vite!  Les  yeux  n'ont  pas  le  temps 
de  voir,  ni  les  doigts  de  liouver  les  touches.  Kh  bien  1 
que  signilie  tout  cela?  l'n  pareil  déchillrage  n'a  pour 
moi  aucune  valeur.  Les  auditeurs  (je  veux  parler  de 
ceux  (pii  sont  dignes  de  ce  nom)  ne  peuvent  dire 
autre  chose  qu'ils  ont  vu  la  musi(iue  et  l'exéculion. 
Eu  l'écoutant,  ils  eulendenl,  pensent  et  sentent  aussi 
peu  que  lui...  Au  resie,  c'est  bien  plus  facile  déjouer 
un  morceau  vite  que  lentement.  En  jouant  vite  on 
peut  employer  une  main  pour  l'autre,  sans  que  per- 
sonne le  voie  ou  l'entende;  mais  esl-ce  beau?  Et  en 
quoi  consiste  donc  l'art  de  lire  à  première  vue?  En 


1.  Dans  lii  môme  leUrt-  du  11  septembre  1778  :  "  ...  Si  rarclievt'i|uc 
voulait  a\oir  confiancfî  en  moi.  je  lui  reudr.iis  biculôl  son  orclichtre 
CÎ'lî'bro,  c'i'fit  p:irriiiteinetil  certain.  " 

S.   Lutlres.  Irait,  de  Cnrzon.  p.  3M,  363. 

3.  Lettre  du  17  janvier  1778,  trad.  Ciirzon,  p.  IG.H. 

i.  Dans  une  lettre  du  26  mai  17X1,  Mozart  eiplique  comment  il 
trouve  11  plus  avantageux  >i  de  tenir  inédits  plusieurs  de  ses  concertos 
prndant  «  quelques  petites  années  encore  »,  atin  de  s'en  réserver 
lexérution,  au  lieu  de  les  répandre  par  la  gravure.  {Lettres,  Irad. 
Curzon,  p.  534.) 


ceci  :  jouer  le  morceau  dans  son  vrai  mouvement' 
rendre  toutes  les  notée,  toutes  les  appogialures,  etc., 
avec  l'expression  et  le  goùl  convenables  et  comme 
c'est  indiqué,  de  telle  sorte  qu'on  croie  que  celui 
qui  joue  un  morceau  l'a  lui-même  composé^.  »  11 
n'est  point  à  mettre  en  doute  que  le  principe  posé 
par  Mozart  dans  cette  lettre  relativement  à  l'art  de 
déchiifrer  n'ait  été  le  même  sur  lequel  reposait  toute 
sa  manière  d'exécuter  au  piano,  et  que  l'on  dédui- 
rait déjà  de  l'étude  de  ses  œuvres  pour  cet  instru- 
ment. Ces  œuvres,  et  en  particulier  les  sonates  pour 
piano  seul,  sont  d'une  importance  médiocre  dans 
le  total  de  sa  production  iiiliniraent  nombreuse  et 
iitliniment  variée.  Les  concertos,  qu'il  écrivait  en 
général  pour  lui-même,  el  qti'il  jouait  dans  les 
«  académies'  )> ,  dépassent  les  sonates  en  mérite 
comme  en  inlérêt  ltistori(|tie;  on  les  a  définis  juste- 
ment «  peu  difficiles  à  lire,  mais  difficiles  à  bien 
jouer»  »,  et  Mozart  a  éciil  sur  deux  d'entre  eux  des 
mots  qui  peuvent  s'appliquer  à  tous  :  «  Ces  concertos 
tiennent  précisément  le  milieu  entre  le  trop  difficile 
et  le  trop  facile;  ils  sont  très  brillants,  agréables  à 
l'oreille,  naturels,  sans  tomber  dans  la  pauvreté.  Il 
y  a,  çà  et  là,  des  passages  dont  les  connaisseurs  seuls 
amont  de  la  satisfaction,  mais  ils  sont  cependant 
faits  pour  que  les  non-counaisseurs  en  soient  néces- 
sairement contents,  sans  savoir  pourquoi".  »  La  rai- 
son de  ce  double  contentement  des  connaisseurs  et 
des  non-connaisseurs  résidait  dans  le  charme  mélo- 
dique des  compositions  de  Mozart  et  dans  la  séduc- 
tion de  son  toucher,  éloigné  des  fausses  apparences 
d'une  encombrante  virtuosité.  L'absence  de  toute 
all'eclation  de  ce  genre  est  ce  qui  parait  mettre  ses 
(jenvres  à  la  portée  de  presque  tous  les  interprètes; 
en  réalité,  «  Mozat  t,  plus  cpi'aticun  musicien,  de- 
mande des  exécutions  parfaites  »;  pianiste,  il  décon- 
certe plus  d'un  pianiste  par  sa  simplicité  même'. 

Ses  plus  grands  succès  d'exéctilant  p.araissent 
avoir  été  dus  au  lalent  d'imiirovisateur,  qti'il  possé- 
dait à  un  degré  surpienaiil,  et  qui  correspondait  aux 
préférences  du  public  de  son  temps.  Tout  virtuose 
donnant  un  concert  était  lenu  d'inscrire  sur  sou  pro- 
gramme une  fantaisie  improvisée*.  Au  dire  do  Dit- 
tersdorf,  dans  le  courant  d'un  concerto,  en  guise  de 
cadence,  l'on  variait  »  selon  les  règles  de  l'art  »  un 
thème  nouveau,  étranger  à  l'œuvre';  non  pas  que 
ce  sujet  lût  traité  «  à  fond  »  et  savamment;  ou  s'at- 
tachait, au  contraire,  à  le  maintenir  «  en  dehors  », 
à  le  broder  setilement  d'ornements  transparents  el 
defornitiles  repérées  à  des  poiiils  fixes,  dont  le  retour 
symétrique  lépaiguait  loute  fatigue  à  l'auditeur.  La 
pltipaitiles  <.  airs  variés  »  de  Mozart  ont  une  origine 
analogue;  alors  hième  (ju'ils  étajent  déjà  rédigés  et 
gravés,  il  les  inli'icalait  volontiers  dans  une  impro- 
visation, où  sans  doute  il  les  modifiait  à  nouveau,  au 
gré  de  sou  humeur.  Dans  la  letlre  du  2't  mars  1781, 
où  il  exprime  le  regret  de  n'avoir  pu  se  produire 
comme  pianiste  en  présence  de  l'empereur  Joseph  II, 
il  dit  :  "  Je  n'aurais  pas  joué  de  concerto,  mais  pré- 
ludé tout  seul,  puis  joué  une  fugue  et  ensuite  les  va- 
riations :  ■■  Je  suis  Lindor.  »  Partout  où  j'ai  l'ait  ainsi, 


5.  H.  Parent.  /t<'-pertoire  encj/rlopèdiqiu'  iln  jii<n,islp,  t.  !•'.  p.  St'. 
G.   Lettre  du  iIS  décembre  17Si,  trad.  Curzon.  p.  ■''i'J- 

7.  Sur  linlcrprélation  des  œuvres  de  Mozart  au  piano.  V.  Icscellcnt 
cl  charmant  livre  de  M"'  Landovvska,  Musique  ancienne,  l'aris,  1908, 
in-ii. 

8.  M.   Sitt I.  dans  son  volume,  cité  plus  haut,  sur  les  conccris  à 

llamliourj:,  liiil   n  m.ir.picr   i|ne  Mendclssohu   et  Liszt  l'urcul  les  der- 
niers représcuUmts  de  cette  coutume. 

y.  Dittersvon  Ditlersihrfs  Lebentbeschreibung,  p.  17. 
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en  public,  j'ai  eu  le  plus  grand  succès,  parce  que  ce 
sont  des  genres  de  coniposilions  qui  contrastent  1res 
bienenire  eux;  et  puis  il  y  en  a  pour  tous  les  goûts'.  » 

Quoiqu'il  en  soit  de  son  laleiit  d'exécutant,  Mozart, 
comme  compositeur,  dépouillait  l'habit  de  virtuose, 
et  ses  œuvres  pour  la  chambre,  pour  l'orchestre, 
pour  le  théâtre,  restaient  exemptes  de  toute  attache 
pi^nistique.  Ses  biographes,  d'ailleurs,  rapportent 
qu'il  ne  composait  pas  au  piano;  son  habitude  était 
de  «  chantonner  .1  sans  cesse,  et  toute  sa  nature  l'en- 
trainait  vers  le  chant,  plutôt  que  vers  le  mécanisme 
d'aucun  des  instruments  qu'il  connaissait. 

De  l'époque  de  Salzbourg  datent  la  plupart  de  ses 
œuvres  de  musique  religieuse.   Mozart  élait   fonciè- 
rement catholique,   liochlitz   a  rapporté   de  lui   un 
enlrelien  dans  lequel  il  prit  avec  vivacité,  contre  des 
musiciens  protestants,  la  défense  des  textes  latins  de 
la  messe   catholique,   oii  non    seulement   il    voyait 
l'expression  de  sa   foi,   mais  qui  encore  évoquaient 
en  lui,  partout  où  il  les  entendait,  les  souvenirs  très 
doux  et  très  pieux  de  son  enfance.  Lorsqu'il  tradui- 
sait ces   te.xtes   en    musique,    il   n'échappait    point, 
cependant,   à  cette   sorte  de  fatalité  qui  avait  alors 
fait  tomber  la  musique  religieuse  de  toutes  les  con- 
fessions dans  un  formalisme  vide  de  sens.  Peut-être 
la  cause  en  doit-elle  être  cherchée,  comme  l'a  voulu 
Brendel,   dans  le  fait   que   «   l'indilTérentisme    »   en 
matière  de  croyances,  parti  de  lierlin,  gagnait   toute 
l'Allemagne  et  tarissait  la  source  des  arts  religieux-; 
peut-être  ce   mal  était- il  seulement  l'extension   de 
celui  dont  souffrait  toute   la  musique,  et  (|ui  était 
l'asservissement  aux  "  commandes  <>  des  cours.  On 
l'a  constaté   maintes   fois,   et  nous   l'avons    indiqué 
dans  un  paragraphe  précédent,  presque  aucune  com- 
position ne  devait  son  existence  à  la  poussée  intime 
des  sentiments  profonds  de  l'âme;  chacune  était  le 
résultat  de  circonstances  extérieures.  Mozart,  comme 
ses  contemporains,  écrivait  ses  messes,  ses  motets, 
ses  litanies,  à  destination  particulière  de  la  chapelle 
à  laquelle  son  devoir  l'obligeait  de  les  fournir.  L'ar- 
chevêque  de  Salzbourg  n'aimait  ]ias  plus  les  longs 
offices  que  les  longues  symphonies;  il   fixait  à  trois 
quarts  d'heure,  au  maximum,  la  durée  d'une  messe 
chantée.  Pour  lui  ou  pour  d'autres  prélats  piessés, 
on  avait  adopté  l'usage  des  <<  messes  brèves  "  où  l'on 
faisait  court  en  additionnant  dans  tiois  parties  voca- 
les simultanées  les  versets  du  Credo,  trois  par  trois, 
pour  les  débiter  "  rondement  ».  Les  modes,  en  fait  de 
musique  d'église,  comme  en  fait  de  musique  de  théâ- 
tre,  passaient  vite.  Mozart  enfant   n'avait   rien    pu 
connaître  de  ce  qu'avait  produit  l'époque  de  Bach^; 

1.  Lettres,  IraJ.  Curzon,  p.  330. 

3.  M.  Sclinericli,  dans  une  brochure  inlituli'e  :  Der  Messen-Ti/pus 
von  Haydn,  Mozart.  Beetliooen,  Schubert,  publiée  a  Vienne  eu  18!12, 
a  insinué  que  tes  cathotiques  étaient  portés  a  critiquer  les  messes  de 
Mozart  parce  qu'il  était  affilié  à  la  rranc-maçonnerie.  M.  Krutscliek  a 
réfulé  cette  assertion  dans  son  article  du  Kirchenmusi/ialisches  Julir- 
buck  fur  1^93,  p.  114,  que  nous  avons  cité  a  propos  de  Haydn.  — 
Voyez  aussi,  sur  les  messes  de  Mozart,  un  article  de  M.  Haberl,  dans 
le  même  recueil,  année  1887,  p.  51  et  suiv. 

3.  Mozart  ne  connut  qu'en  178'.1,  a  Leipzig,  les  motets  à  douze  vois 
de  J.-S.  Bacli,  dont  il  fut  émerveillé. 

4.  Un  recueil  de  symphonies  et  pièces  instrumenlales  de  Mieliael 
Haydn  a  paru,  en  l'.io",  dans  la  collection  des  Denkmàler  der  Ton- 
kunst  in  Œsterrick  (li-  année,  i"  vol.),  avec  une  introduction  de 
M.  L.-H.  Perger  et  un  catalogue  thématique. 

5.  Kretzschniar,  Fithrer  durck  deii  Cuiicertsanl,  t.  It,  pai-t.  1,  2" 
édit.,  p.  IGo. 

li.  Les  œuvres  complètes  de  Mozart  comprennent  lo  messes,  4  lita- 
mes,  3  vêpres  et  31  compositions  religieuses  diverses.  Ijuclques-unes 
ont  été,  après  sa  mort,  arrangées  sur  des  textes  de  cantates. 

7.  En  1897,  Aloïs  Sclimitt  re[irit  l'œuvre  et  la  compléta  par  un 
placage  de  fragments  empruntés  à  cinq  compositions  dilTéreutes  de 


ce  qu'il  entendait  dans  les  églises  de  Salzbourg  était 
l'œuvre  d'Adelgasser  (1728-1777),  d'Eberlin  (-|-  1763) 
et  surtout  de  Michel  Haydn  (1737-1806),  le  frère  du 
grand  Joseph  Haydn  et  l'un  des  meilleurs  musiciens 
de  ce  temps,  à  la  l'ois  dans  le  domaine  de  la  musi- 
que religieuse,  dans  celui  de  la  symphonie  et  dans 
celui  du  chant  choral  profane,  dont  il  fut  presque  le 
fondateur '•. 

Les  maîtres  italiens  surtout,  dont  le  répertoire 
était  en  faveur  auprès  de  l'archevêque,  agissaient 
sur  Mozart.  Au  moins  apprenait-il  chez  eux  cette 
manière  coulante  d'écrire  pour  les  voix,  qu'il  devait 
ailleurs  rehausser  de  tant  de  séductions  nouvelles. 
L'ensemble  de  ses  œuvres  sacrées  n'en  a  pas  moins 
dû  être  jugé  sévèrement,  et  l'on  peut,  à  leur  égard, 
adopter  les  conclusions  de  M.  Kretzschmar  :  qu'elles 
sont  intéressantes  au  point  de  vue  biographique , 
beaucoup  moins  au  point  de  vue  musical,  et  pas  du 
tout  sous  le  rapport  liturgique  ■■. 

Elles  lentrent  presiiue  toutes  dans  la  catégorie  de 
ses  œuvres  de  jeunesse ''.  Au  moment  de  son  mariage, 
il  avait  fait  vœu,  s'il  épousait  Constance  Weber, 
d'écrire  une  nouvelle  messe.  H  se  mit  au  travail,  en 
effet,  et  commença  d'écrire  une  messe  en  itt  mii)eur. 
au  moment  où  il  venait  de  s'adonner  avec  enthou- 
siasme à  la  lecture  de  quelques  partitions  de  Ha^n- 
del  ;  mais  il  n'acheva  pas  son  œuvre^,  dont  il  se 
servit  un  peu  plus  tard  pour  former  l'oratorio  Davidde 
penUeiitc*.  Une  fois  tixé  à  Vienne,  Mozart  ne  composa 
presque  plus  rien  pour  l'église.  La  Requiem  et  le  célè- 
bre Aveverum,  «  empreint  d'une  grâce  si  infiniment 
mozartine  »,  font  presque  seuls  exception  parmi  les 
productions  profanes  de  la  lin  de  sa  vie. 

Quoiqu  il  montrât  une  grande  activité  dans  toutes 
les  formes  de  composition,  un  attrait  irrésistible  le 
portait  vers  le  théâtre,  et  l'impossibilité  de  donner  à 
Salzbourg  des  ouvrages  dramatiques  était  une  des 
causes  de  son  aversion  pourcette  résidence.  En  1780, 
cependant,  la  présence  d'une  troupe  ambulante,  que 
dirigeait  Johann- Emanuel  Schikaneder,  —  le  futur 
librettiste  de  la  Finie  enclianlée,  —  avait  procuré  à 
Mozart  l'occasion  d'écrire  deux  fois,  coup  sur  coup, 
pour  la  scène.  Pour  un  «  drame  héroïque  »  de 
Gebler,  Thamos,  roi  d'Egi/ptc,  il  composa  des  chœurs, 
quatre  entr'actes,  la  musique  d'un  monologue  dé- 
clamé (mélodrame)  et  un  morceau  instrumental  final. 
Le  second  ouvrage  fut  une  opérette  «  sérieuse  » 
allemande,  en  deux  actes,  Zulde,  dont  le  trompettiste 
Schachtner,  ami  de  la  famille  Mozart,  avait  écrit  le 
livret'.  Les  parties  les  plus  intéressantes  de  cet  opéra 
sont  les  «  mélodrames  »,  ou  morceaux  de  musique 

Mozart.  Ainsi  disposée,  la  messe  en  ut  mineur  fut  publiée  à  Leipzig, 
en  mot,  et  exécutée  dans  plusieurs  localités.  Voyez  l'article  de  M.  Naget 
dans  le  DuUetin  mensuel  de  la  Société  internationale  de  musique,  vol. 
lit,  1901-1902,  p.  141  et  suiv.,  celui  de  M.  Lewicki,  Die  Yervollstandi- 
(jung  von  Mo-mrt's  f/rosser  C  molt  Messe  durck  Ahns  Schmitl,  dans  Die 
Musik,  3"  année,  n'^»  7  et  9,  l'f  janvier  et  1"  février  1900. 

8.  Cet  oratorio  fut  exécuté  à  Vienne  le  13  mars  1785  dans  l'un  des 
concerts  que  la  «  Tonkiinstler-Societiit  »  organisait  chaque  année  au 
bénéfice  du  fonds  de  pensions  des  veuves  et  orphelins  de  musiciens. 

9.  Ghrysander  a  publié  une  série  d'articles  sur  Zulde,  à  propos  de 
la  publication  de  la  partition,  ilans  VAllijenieine  musikalische  Zeitunrj 
de  Leipzig,  des  5,  l:i,  19  et  20  octobre,  2,  9  et  16  novembre  1881,  — 
Une  reprise  de  Zaide  fut  tentée  en  1838,  avec  un  livret  de  Cari  GoU- 
mick,  celui  de  Schachtner  étant  perdu,  et  une  ouverture  d'Anton 
André.  En  1902,  un  nouvel  essai  de  reprise  eut  lieu  à  l'Opéra  impérial 
de  Vienne.  Cette  fois,  le  livret  de  Ijollmiek  fut  retouché  par  M.  Robert 
Ilirsehfeld,  qui  remplaça  l'ouverture  d'Ainlré  par  une  ouverture  de 
Mozart  composée  en  1779,  et  qui  emprunta  a  la  partition  de  Thamos 
un  linale  m;mqu;int  dans  celle  de  Zaide.  Voyez  l'arlicle  de  M.  Rob. 
Hirschfeld,  Mozart's  Zaide  in  der  Wiener  Hofoper,  dans  le  Bulletin 
mensuel  de  la  .Société  internationale  de  musique,  vol.  IV,  année 
1902-1903,  p.  06. 
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instrumentale  de  seine,  accompagnant  un  monolo- 
gue parlé,  flans  lesquels  Mozart  essaya  de  réaliser 
un  projet  cornu  à  Mannlieim,  sous  l'inspiralioii  des 
monodranies  de  Georges  liemla.  Hicn,  avouait-il,  ne 
l'avait  aulaiit  «  surpris  »  que  ces  pièces  »  où  l'on  ne 
chante  pas,  on  déclame  >•,  et  où  la  musique  d'orches- 
tre est  un  récitatif  obligé.  «  De  temps  en  temps  on 
parle  aussi  avec  acconipagnenienl  de  musique,  ce 
qui  fait  toujours  la  plus  magnilique  impression.  » 
Médée  et  Ariane,  les  deu.x  œuvres  de  ce  genre  qu'il 
connaissait  de  Banda,  lui  paraissaient  «  vraiment 
parfaites»,  et  il  les  emportait  avec  lui  en  voyage. 
«  Savez-vous,  ajoutail-il,  quel  serait  mon  avis?  Il 
faudrait  traiter  de  la  même  façon  la  plupart  des 
récilalifs  d'opéras,  et  ne  les  chanter  que  de  temps 
à  autre,  quand  les  paroles  peuvent  bien  s'exprimer 
en  musique'.  » 

Les  ouvrages  auxquels  Mo/.art  donnait  de  tels  élo- 
ges, et  dont  il  préconisait  à  ce  point  les  formes  alors 
très  nouvelles,  comptent,  en  effet,  parmi  les  facteuis 
de  la  lente  évolution  d'oii  devait  surgir  un  opéra 
national  allemand.  Tandis  que  le  répertoire  italien 
triomphait  encore  dans  les  tliéàties  de  cour,  une 
tendance  opposée  se  faisait  jour  dans  les  milieux  plus 
modestes,  où  s'exprimaient  les  sentiments  populaires. 
Le  lied,  l'opérette  et  le  mélodrame  en  étaient  les  ma- 
nifestations. 

C'est  à  Weimar,  en  1772,  que  le  public  allemand 
avait  fait  connaissance  avec  le  mélodrame,  par  une 
traduction  du  l'i/(jmalion  de  Jean -Jacques  Rous- 
seau, accompagnée  d'une  musique  nouvelle  d'Anton 
Schweitzer  (1737-1787);  à  l'imitation  de  ce  |)remier 
ouvrage,  Joh.-Chr.  IJrandes  écrivit  en  prose  alle- 
mande le  dialogue,  ou  «  f\\ioiiraina.  »,  Arindne  nuf 
Kaxus,  qu'il  confia  d'abord  au  même  Schweitzer, 
mais  que  des  circonstances  fortuites  l'obligèrent  à 
reprendre  pour  en  faire  écrire  la  musique  par  Geor- 
ges lîenda  (  1722-170b).  La  première  représentation, 
dans  laquelle  la  célèbre  actrice  Miima  lirandes  tint 
le  rôle  d'Ariane,  eut  lieu  ;i  Gotha  le  il  janvier  1775, 

AikI^^  Mdderatn 


avec  un  retentissement  qui  porta  une  autre  grande 
tragédienne,  M'""  Seyler,  à  souhaiter  de  pouvoir  se 
produire  dans  un  ouvrage  analogue;  à  sa  demande, 
Gotter  écrivit  donc  Mcdée,  dont  Benda  composa  la 
partition,  et  qui  fut  jouée  à  Leipzig  le  1"  mai  1773. 
(Juatre  ans  plus  tard,  à  (^otha,  lienda  produisit 
encore  une  musique  pour  le  l'i/f/mulion  de  Rousseau. 
Si  ce  n'est  dans  leur  structure  mélodique,  du  moins 
dans  leur  forme  libre  et  constamment  expressive, 
ces  œuvres  étaient  réellement  originales  et  «  avan- 
cées »  en  leur  temps.  Les  discussions  qu'elles  susci- 
tèrent, les  imitations  qui  en  furent  faites,  prouvent 
que  leur  signification  véritable  avait  été  immédiate- 
ment aperçue,  et  quoique  le  geinedu  <i  mélodrame  », 
en  tant  que  forme  dramatique  et  musicale  absolue, 
n'ait  pu  se  perpétuer  au  théâtre,  l'inlluenre  de  lienda 
lut  loin  de  demeurer  stérile,  au  point  de  vue  de  la 
direction  de  la  musique  scénique  allemande  vers  un 
idéal  nettement  expressif-. 

Au  moment  de  s'alfranchir,  au  théâtre,  de  la 
tutelle  italienne,  la  musique  allemande  semblait  hési- 
ter à  s'avi-nturer  seule.  Elle  cherchait  dans  la  chan- 
son, dans  l'opéra-coniique  français,  un  pointd'appui, 
un  modèle  ou  un  simple  signal  de  départ.  Déjà  au 
siècle  précédent  les  recueils  d'  «  .Airs  »  de  lleinrich 
Albert,  qui  avaient  inauguré  l'innombiable  défilé  des 
petits  Heder  en  langue  allemande,  à  voix  seule,  s'ins- 
piraient de  nos  «  Airs  de  cour  »  et  en  empruntaient 
littéralement  quelques-uns.  Les  trois  caractères  typi- 
ques du  lied  allemand  dans  la  seconde  moitié  du 
xvin'  siècle^  :  mélodies  facilement  accessibles  et 
facilement  exécutables  ;  absence  de  tout  ornement 
vocal  rappelant  le  style  d'opéra;  possibilité  de  chan- 
ter la  mélodie  avec  ou  sans  accompagnement,  étaient 
ceux  de  la  chanson  française  et  d'ailleurs  du  chant 
populaire  en  général.  In  exemple  noté  ne  sera  fias 
inutile  :  nous  l'emprunterons  à  Joh.-.\dam  Miller 
(1728-1804),  dont  le  premier  recueil  de  lieder  parut 
à  Leipzig  en  1759,  et  qui  fut  un  des  plus  féconds 
auteurs  en  ce  genre  ; 
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1.  Lctlicdu  12  novembre  1778.  Irad.  de  Cunon,  p.  270. 

2.  Piirmi  la  ■  i6gion  ••  de  musiciens  qui  écrivirent  des  mélodrames, 
de  1780  à  1810  environ,  l'on  cilc  llolilnuer,  Neefc.  Rciclianll,  Vosler, 
Rust,  Cannabich ,  Kberwcin.  elc.  —  Voyez  FriU.  liriiekner,  fl.  Ilrnda 
und  dot  deulsche  Smijifiel  (G.  Benda  cl  la  comédie  musicale  alle- 
mande), dans  le  Jtrrtieit  de  In  Société  iiitfrnatinnirle  de  musique, 
t.  V,  r.iOS-l'.iOl,  p.  571  cl  siiiv.:  crilii|ue  de  ce  travail  par  M.  Islcl.  et 
réponse  de  M.  BrucLncr,  idem,  l.  VI,  1904-1002,  p.  I  cl  p.  496;  —  cl 


l'éluilc  de  M.  Islel,  Die  Emleliuiig  det  deuUchen  Melodramat  (l'o- 
riKcne  du  mélodrame  allomandi  dans  Die  .Vutik,  5'  année,  n"  9  à  12, 
des  I"  el  1,,  février,  1»'  et  1 -■»  mars  1906. 

3,  II  s'apil  ici  du  côlé  musical  seulement  :  M.  Max  Fricdl;inder, 
dans  la  préf.ice  «le  son  beau  livre  :  Dtu  deuticitr  Lied  im  XY///. 
Jiilirliundrrl  (le  Lied  allemand  au  xvin'  siècle),  Slullgirl  et  Berlin, 
1002,  3  vol,  in-8«,  a  remaniué  que  la  dualité  du  sujet,  a  la  fois  litté- 
raire cl  musical,  en  entravait  l'élude.  On  ne  saurait  aujourd'hui  l'a- 
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Dans  la  liibliographie  du  lied  allemand,  qu'a 
dressée  M.  Friedliinder,  et  qui,  pour  la  période  anté- 
rieuie  ;i  1790,  contient  plus  de  500  numéros,  l'on 
remarque  comme  particulièrement  importants  par 
le  mérite  ou  par  le  nombre  de  leurs  ouvrages  : 
Cil. -Pliil. -Emmanuel  Bach,  qui  mit  le  premier  en 
musique,  à  partir  de  1758,  toute  la  série  des  odes  et 
pièces  religieuses  de  Gellert,  maintes  fois  traitées 
ensuite  séparément  par  d'autres  compositeurs;  — 
Johann  André  [I741-I7'.lfl),  qui  publia  treize  recueils 
de  lieder,  et  dont  une  mélodie  surtout,  sur  les  paro- 
les «  Bekranzt  mit  Laub  »,  est  restée  «  classique  »  et 
véritablement  populaire;  —  Adolph-Carl  Kunlzen 
(1720-1781),  dont  les  premiers  lieder,  destinés  à 
(<  l'innocent  passe-temps  >>  des  amateurs,  dataient  de 
1748;  — Johann-Friedrich  Ueichardt  (17o2-1814),  qui 
n'a  pas  laissé  moins  de  vingt-huit  recueils;  —  Joh.- 
Abr. -Peter  Schulz  (1747-1800)  et  Christian  Gottlob 
Neefe  (1748-1708)  appartiennent  à  une  époque  un  peu 
plus  récente,  où  le  lied  revêtait  des  formes  plus  va- 
riées,depuis  la  simple  petite  mélodie  en  couplets,  avec 
refrain,  jusqu'à  la  scène  déclamée  et  la  «  ballade  ». 

L'introduction  du  lied  populaire  ou  artistique  dans 
des  pièces  de  théâtre,  qui  avait  produit  en  France 
«  l'opéra-comique  en  vaudevilles  »,  puis  la  «  comé- 
die à  ariettes  »,  fit  naître  en  Allemagne  le  «  Sing- 
spiel  »  ou  opérette,  dont  les  premiers  essais  originaux 
furent  tentés  en  1766  et  1709  par  Joh.-Adara  Hiller 
avec  les  deux  partitions  de  Lisuart  und  Bariole tte  et 


Moderato . 


de  Lottchen  am  Uofe,  dans  l'intention  formelle  d'a- 
dopter, pour  le  plan  général,  le  modèle  français,  et 
pour  les  formes  mélodiques,  le  goiàt  italien,  parce 
que  celui-ci,  en  musique,  "  se  rapproche  davantage 
du  goût  allemand,  mais  que,  en  fait  de  disposition 
dramatique,  les  Français  l'emportent  sur  les  Ita- 
liens'. »  En  confirmation  de  cette  opinion,  Hiller  em- 
prunta directement  au  répertoire  français  les  sujets 
de  deux  de  ses  meilleures  opérettes,  et  plus  d'une  fois 
ses  successeurs  agirent  de  même.  Avec  des  lieder  très 
simples  en  couplets,  les  partitions  de  Hiller  conte- 
naient de  petits  airs,  des  duos,  des  chœurs,  dont  cer- 
tains passages  exigeaient  des  exécutants  un  réel 
apprentissage  de  chanteurs;  à  en  croire  Ueichardt, 
les  troupes  ambulantes  qui  avaient  la  spécialité  de 
jouer  les  pièces  de  ce  genre  ne  donnaient  guère  que 
des  représentations  misérables-;  leur  succès  était 
tel,  cependant,  que  l'on  voyait  se  multiplier  avec  une 
incroyable  abondance  le  nombie  des  "  Singspiele  »; 
dans  la  seule  ville  de  Berlin,  on  en  vit  jouer  environ 
cent  vingt  en  une  quinzaine  d'années;  ;\  Vienne,  «  la 
consommation  était  encore  plus  rapide  ».  Beaucoup 
n'étaient  que  des  traductions,  des  arrangements  d'o- 
péi'as-comiques  français,  d'opéras  boulfes  italiens;  un 
peu  moins  de  moitié  provenaient  de  compositeurs 
allemands.  Comme  pour  saluer  en  Hiller'  le  créateur 
du  genre,  Chr.-Gotllob  .Neefe  lui  dédia,  en  1772,  son 
opérette  Die  Apotheke,  à  laquelle  nous  emprunterons, 
comme  spécimen  du  genre,  une  petite  mélodie  : 


aL°i«i 


Lordcr  sans  recourir  à  oe  [irL-ciouv  ouvrage.  Un  pourra  consulter  en 
oulre  :  OUo  Lindner,  Gcschirhte  des  dcutscjien  Licdcs  im  /<?.  Juhr- 
hundert  (Histoire  du  Lied  allemand  au  xvin"  siècle),  Leipzig,  187J, 
in-8»;  un  article  de  M.  B.  Seyfert.  Das  Jjuisikaliscli'volkstknmliche 
Lied  oon  1770-fSOO  [\c  Lied  populaire  musical  de  la  période  1770-lSOO), 
dans  la  Vierteljahrsschrift  fitr  .)fusikwisseitschaft,  10"  année,  1S94, 
p.  33  et  suiv.  ;  les  corrections  et  additions  à  ce  travail,  par  M.  Fried- 
liinder, dans  le  m^me  recueil,  p.  234  et  suiv.;  et  les  monographies 
sur  les  compositeurs  de  lieder,  qui  seront  citées  plus  loin.  A  l'heure  où 
nous  corrigeons  les  épreuves  de  cet  article,  on  annonce  la  publication 


du  tome  premier  d'un  ouvrage  i-onsidérablc  de  Jl.  ilcrmann  Krelzscbmar 
^ur  l'histoire  du  lied  allemand. 

1.  Ce  sont  les  idées  exprimées  par  Hiller  lui-même  dans  ses  Wo- 
rhentliche  JVachricltten,  t.  I"'',  Leipzig.  1766,  p.  253,  et  t.  III.  p.  59.  — 
Voyez  Eitner.  Die  deutsche  Komische  Oper,  dans  les  .\foiiaishefte 
/■(iï*  Musi/cijescliichte,  t.  XXIV.  année  189:;,  p.  37  et  suiv.  ;  Karl  l'eiser, 
Joh.-Ad.  Bitler,  Leipzig.  1804,  in-S"  ;  G.  Calmus,  Die  ersten  deut- 
sclien  Sinijspiele  vun  Stn7idfuss  inid  Hiller  (les  Premières  Comédies 
musicales  allemandes  de  Standtuss  et  Hillerj,  Leipzig,  190S.  iu-S". 

2.  Reichardt,  Driefe  eines  aufynerksamen  Beisenden,  t.  II,  p.  9i. 
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Joh.  André  était  un  des  plus  productifs  entre  les 
compositeurs  d'opérelles;  ramurade  de  jeunesse  de 
Gœtlic,  il  mit  le  premier  en  musique  la  petite  pièce 
Eruin  wul  Elmire. 

National  [)ar  sa  lanfjue,  populaire  par  la  simplicité 
de  ses  formes  musicales,  le  «  Siiir;spiel  »  était  réaliste 
par  la  nature  familière  et  contemporaine  de  ses  su- 
jets. Kn  cela,  comme  en  France  la  comédie  d'ariettes 
et  en  Italie  l'opéra  Ijulla,  il  contrastait  avec  l'opéra 
sérieux,  où  l'on  n'osait  faire  parler  (pie  des  demi- 
dieux  ou  des  héros  antiques.  Le  premier  n  faraud 
opéra  »  en  langue  allemande,  représenté  à  Woimar 
en  IT/S,  fut  un  Alcexle  dont  Wiclaïui  avait  écrit  le 
poème  cl  Anton  Scliweilzer  la  musiiiuc'.  Cet  ouvraj^e 
médiocre  n'avait  d'autre  mérite  (pie  la  priorité.  Le 
second  essai,  qui  eut  lieu  à  .Mannlieim  en  1777,  fut 
le  "  (luntlier  von  Scliwar/.luirf;  »,  d'Ii.'naz  llol/.liauer; 
le  librettiste  Klein  revendiquait  lierinnent  dans  sa 
préface  le  droit  de  placer  sur  le  lliéAtre  les  person- 
nages fameux  de  l'histoire  d'Allemagne,  et  contes- 
tait que  «  les  cendres  des  Grecs  et  des  Homains  », 
seules,  fussent  précieuses.  Cette  tendance  commen- 
çait à  s'enraciner  dans  beaucoup  d'esprits.  Mo/.arl, 
qui  comiaissait  l'œuvre  de  llol/haner,  avait  probable- 
ment lu  In  manifeste  de  Klein';  l'idée  d'un  opéra  na- 
tional lui  était  chère,  et  il  l'exprimait  nettement  dans 
une  lettre  du  ri  février  1783  :  «  Moi,  je  suis  pour  l'o- 
péra alloinand",  quoique  cela  me  donne  plus  de  peine, 
j'aime  encort^  mieux  cela.  Chaiiue  nation  a  son  opfha  ; 
pourquoi,  nous  aulies  Allemands,  n'aurions-nous 
pas  le  niHre'?  Est-ce  que  rallemaïul  n'est  pas  aussi 
facile  il  chanter  que  le  franrais  ou  l'anglais,  et  plus 
que  le  russe-?  »  (Juoiqu'il  ne  fit  allusion  qu'ari<liome 
employé  dans  l'opéra,  .Mozart  évidemment  n'enten- 
dait pas  seulement  par  »  opéra  allemand  »  une  (euvre 
composée,  comme  celles  de  Schweitzer  ou  de  Holz- 
bauer,  à  la  mode  du  jour,  c'est-à-dire  à  la  mode  ita- 
lienne, sur  des  paroli'S  allemandes  :  c'était  la  musi- 
que elle-même  qu'il  tendait,  avec  le  livret,  à  rendre 


I.  lîurncy.  qui  ne  prôUit  puèro  (r.iUiTilion  r|u'.-iiii  fifuTl.icles  iU- 
liens  dos  rùsîilcnccs  souvornincs,  n'avait  pas  lU-vin»'  ravcnir  ilii  u  Sill)^- 
spicl  ".  t'n  i77i,  a  propos  d'une  i-eprt^scnUUion  de  Zt'-mirp  et  Aznr,  do 
Grêlry,  on  tr.-ïduction  allemande,  cliei  l'éleclcur  p.ilalin,  il  /-crivait  : 
«  En  vérilé ,  los  Allemnnds  sonl  si  avances  dans  la  musique  et  ont 
tant  et  do  si  li.'iijiles  compositeurs  natiotiaui,  que  je  ne  puis  compren- 
dre qu'ils  n'aient  pas  de  dr.imcs  originaux,  mis  en  musique  p;ir  des 
Allemands.  ■ 

i.  Lettres,  Irad.  de  Cunton,  p.  499, 


nationale.  Les  circonstances,  cependant,  se  prêtaient 
mal  à  des  tentatives  logiquement  poursuivies.  Jus- 
qu'à la  lin  de  sa  carrière,  Mozart  dut  alternativement 
écrite  sur  des  livrets  écrits  dans  les  deux  langues. 

.Ni  Thiimoa  ni  Zaïde  ne  lui  avaient  procuré  la  sa- 
tisfaction d'un  succès  marqué  et  durable  au  théâtre^. 
Coup  sur  coup,  en  1781  et  1782,  il  put  aborder  de 
nouveau  deux  fois  la  scène  dans  de  meilleures  con- 
ditions. L'électeur  Cari  Theodor,  dont  il  avait  gagné 
les  bonnes  grâces  à  Mannlieim  en  1777,  et  (pii,  devenu 
duc  de  Bavière,  avait  établi  sa  résidence  à  Munich, 
lui  accorda  enlin  la  faveur  promise,  de  composer  l'o- 
péra nouveau  pour  la  saison  du  carnaval  de  1781,  sur 
le  théâtre  de  la  cour.  Ce  fut  Idumeneo.  A  l'instigation 
(le  Mozart,  (pii  avait  entendu  à  Paris  les  tragédies 
lyriques  de  Gluck  et  de  Piccinni,  et  gardait  surtout 
le  souvenir  du  riJle  (|u'y  remplissaient  les  clKVurs,  h; 
librettiste  Varesco  s'efforça  de  s'approprier  «  les 
attraits  de  l'opéra  français  ».  Jalin  signale  les  soins 
]iris  pour  varier  le  s|icctacle,  introduire  des  cortèges, 
des  ballets,  les  rattacher  à  l'action,  et  faite  interve- 
nir le  chœur  plus  souvent  (jue  dans  l'opéra  italien, 
et  d'une  manière  active,  en  lui  donnant  à  exprimer 
des  sentiments  conformes  à  la  situation;  le  critique 
remarque  aussi  la  liberté  avec  laquelle  sont  distri- 
bués les  morceaux  densetnblc,  qui  surviennent  selon 
le  développement  du  diante,  et  non  jdus  a  des  places 
convenues  d'avance.  Tandis  que  son  librettiste  se 
prétait  à  ce  genre  d'innovations,  Mozart  de  son  crtlé 
agissait  de  même  à  l'égard  des  formes  musicales, 
écrivant,  par  exemple,  son  ouverture  d'un  seul  mou- 
vement, et  la  rallachant  à  la  |iremiére  scène.  Sa 
liattition,  cependant,  manquait  d'unité;  le  mélange 
d'éléments  italiens  et  fran(;ais  s'y  laissait  apercevoir 
d'une  l'a(^on  qui  trahissait  chez  le  compositeur  non 
pas  l'incertitude  des  intentions,  mais  encore  l'incom- 
plète possession  des  moyens  de  réalisation'. 

Celte  action  latente  de  l'art  français,  qui  se  révèle 
dans  Idomeneo,  est  également  sensible  (Jans  les  ou- 


ït. Mo/art  rstimaii  sa  musique  de  Thnmti.%  et  rof^rettait  ()u'à  cause 
de  la  pii-ce  elle  ne  fi'it  pl((s  entendue.  V.  la  lettre  du  li  fr-irior  178.1, 
trad.de  (^irzon,  p.  5(11. 

4.  Mozart  souhaitait  %oir  traduire  et  représenter  en  allemand  son 
Jdttmeuro  :  ce  d^sir  no  puise  rC-aliser.  lin  1780.  il  retoucha  son  n-uvre 
pour  une  audition  en  concert,  a  Vienne.  Plusieurs  reprises,  lri)t(^es  il 
diverses  ('-poilues,  ne  purent  C-tatdir  au  lln-àlre  le  succès  de  cet  ou- 
vrage, au<|((cl  s'est  toujours  iutéressù  le  public  des  concerts,  lorsqu'on 
le  lui  a  présenté  d'une  fa(;oii  suflisante. 
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vrages  que  Mozart  écrivit  dans  le  genre  du  «  Sing- 
spiel  ».  En  s'y  enrôlant  à  la  suite  de  Hiller  et  de  ses 
émules,  qu'il  devait  tous  faire  oublier,  il  se  trouvait 
placé  sous  l'iiitluence  indirecte  de  l'école  française 
d'opéra-comique,  dont  il  avait  connu  sur  place,  à 
Paris,  puis  en  Allemagne,  par  les  traductions,  quel- 
ques-unes au  moins  des  meilleures  productions.  Lors 
même  que  ses  préventions  contre  le  goût  musical 
des  ■<  stupides  Français  »  —  préventions  dans  les- 
quelles entraient  des  ressentiments  personnels  et 
trop  de  docilité  à  l'égard  des  conversations  de  Grimm, 
—  l'empêchaient  de  vouloir  s'y  arrêter,  il  devait  en 
subir  le  ciiarme  et  s'approprier  certaines  de  leurs 
qualités  scéniques. 

Depuis  1778  existait  à  Vienne  un  théâtre  allemand 
où  se  jouaient  chaque  année  quantité  d'opérettes  nou- 
velles. A  peine  Mozart  avail-il,  en  quittant  le  service 
du  prince-archevêque  de  Salzbourg,  établi  son  domi- 
cile dans  la  cité  autrichienne,  que  la  direction  de  ce 
théâtre  lui  demandait  un  opéra.  Ce  fut  Die  Enlfith- 
runij  au»  dem  Sérail  (l'Enlèvement  au  sérail),  joué 
le  12  juillet  1782  avec  un  succès  brillant,  qui  se  re- 
nouvela l'année  suivante  à  Prague.  L'œuvre  le  méri- 
tait amplement,  quoique,  suivant  une  anecdote  con- 
nue, l'empereur  Joseph  II  y  eût  trouvé  "  trop  de 
notes  11.  Mozart  s'y  montrait  complètement  sûr  de 
lui-même,  maître  absolu  de  la  syntaxe  musicale. 
Relativement  aux  usages  établis  dans  l'opérette  alle- 
mande, il  apportait  deux  innovations  importantes. 
L'une  était  la  composition,  au  troisième  acte,  d'un 
finale  développé  et  traité  dramatiquement  :  innova- 
tion si  heureuse,  et  tellement  appréciée,  que  Ditters- 
dorf,  le  rival  le  plus  estimé  de  Mozart  en  ce  genre, 
s'en  emiiara  et  l'appliqua  à  chacun  des  actes  de  ses 
propres  opérettes.  La  seconde,  plus  remarquable  au 
point  de  vue  de  l'accentuation  du  caractère  scénique 
de  l'œuvre,  consistait  en  un  essai  de  récitatif  accom- 
pagné, essai  conçu  sans  doute  sous  l'influence  per- 
sistante des  mélodrames  de  Benda,  mais  qui  resta 
isolé,  ou  du  moins  ne  fut  imité  que  beaucoup  plus 
tard  par  d'autres  compositeurs'. 

Mozart  avait  composé  l'Enlèvement  au  sérail  à  l'é- 
poque de  ses  tîançailles  avec  Constance  Weber,  et  l'on 
a  souvent  assuré  qu'il  avait  exprimé  ses  propres  sen- 
timents dans  les  airs  confiés  à  Belmonl,  le  héros  de  son 
opéra.  Après  une  assez  longue  opposition  de  la  part 
de  Léopold  Mozart,  qui  n'était  pas  toujours  très  clair- 
voyant dans  les  directions  qu'il  prétendait  imposer  à 
son  lils,  le  mariage  fut  célébré  le  4  août  1782.  Niemt- 
schek,  dont  le  témoignage  est  précieux  pour  ce  qui 
concerne  l'intimité  de  Mozart,  a  dépeint  Constance 
comme  une  bonne  et  aimable  femme,  qui  partageait 
la  simplicité  de  goûts  de  son  mari  et,  comme  lui, 
se  suffisait  gaiement  d'une  situation  financière  mé- 
diocre-. Mozart  n'avait  pas  de  fonctions  officielles  k 
remplir.  Longtemps  aucune  place  ne  fut  vacante  à 
la  cour;  en  1787,  pour  le  retenir  à  Vienne,  Joseph  II, 
qui  s'intéressait  à  ses  œuvres  tout  en  leur  préférant 
celles  des  Italiens  ou  celles  de  Dittersdorf,  lui  donna 
le  titre  de  «  nmsicien  de  la  chambre  i>,  avec  800  florins 
d'appointements.  A  la  cathédrale  Saint-Etienne, 
Mozart  avait  obtenu  la  survivance  de  Léopold  Holf- 

1.  L'EnlêL'Cment  au  Si^ratl,  uouvpUemcnt  traduit  en  français  par 
MM.  Kuiïcratli  et  Solvay,  a  Hé  représenté  à  l'Opéra  de  Paris  ic  4  dé  - 
cembre  1903. 

2.  Niemtscliek,  Leben  W.-G.  MozaJ't's,  p.  ô3.  —  Vo;cz  les  Icllressi 
loucliantes  de  Mozart  à  sa  femme. 

3.  Un  sait  que  l'ouveplure  de  Don  Juan  fut  composée  eu  une  nuit,  la 
veille  de  la  représentation. 

4.  Le  plus  célèbre  est  celui  composé  en  ITSo  sur  u  la  Violette  »  de 


niann  (f  1792)  pour  le  poste  de  maître  de  chapelle; 
mais  Holîmann,  plus  âgé  que  lui,  lui  survécut.  La  fer- 
meture du  théâtre  allemand,  peu  de  temps  après  le 
succès  de  V Enlèvement  au  sérail,  le  priva  du  débouché 
qui  lui  eût  été  le  plus  favorable.il  vivait  donc  presque 
uniquement  du  produit  de  ses  leçons  et  de  ses  con- 
certs, ce  qui  fit  que  le  public  s'accoutuma  à  le  regar- 
der surtout  comme  un  pianiste.  Il  donnait,  chaque 
hiver,  plusieurs  «  Académies  »  dont  les  billets  se 
souscrivaient  à  l'avance,  et  tous  les  dimanches,  chez 
lui,  de  petites  séances  de  musique  de  chambre,  avec 
entrées  payantes  pour  les  amateurs.  On  y  jouait,  avec 
ses  nouvelles  compositions,  celles  de  ses  contempo- 
rains, et  notamment  de  Haydn,  qu'il  admirait  beau- 
coup. 

Les  anecdotes  rapportées  par  ÎNïemtschek,  Rocb- 
litz  et  autres,  en  mettant  sous  nos  yeux  le  tableau 
de  la  vie  à  la  fois  laborieuse  et  disséminée  que  me- 
nait Mozart,  portent  à  s'étonner,  ainsi  que  la  fait 
Jahn,  qu'il  ait  autant  produit.  Il  avait  un  goût  très 
vif  pour  <<  les  plaisirs  de  société  »,  dansait  fort  bien, 
et  volontiers  passait  de  longues  heures  à  jouer  au 
billard  et  à  se  promener  à  cheval,  sur  le  conseil  de 
son  médecin,  qui  lui  recommandait  de  prendre  de 
l'exercice;  «  avec  de  bons  amis  il  se  montrait  con- 
fiant comme  un  enfant,  et  manifestait  sa  bonne  hu- 
meur par  de  folles  plaisanteries  ».  La  création  musi- 
cale restait  chez  lui  indépendante  des  circonstances 
extérieures;  sa  facilité,  sa  rapidité  de  travail,  étaient 
prodigieuses^.  Avec  une  souplesse  infatigable,  selon 
sa  fantainie  ou  selon  que  l'invitation  d'un  amateur, 
la  préparation  d'un  concert,  le  passage  d'un  virtuose, 
l'y  portaient,  il  passait  d'un  genre  à  l'autre.  Il  écri- 
vait des  «  Airs  »  détachés,  destinés  à  être  introduits 
par  un  chanteur  ou  une  cantatrice  dans  ses  propres 
opéras  ou  dans  ceux  d'autres  musiciens;  des  lieder, 
secondaires  dans  son  œuvre  et  dans  le  répertoire 
spécial  du  lied  allemand'';  des  canons,  improvisés 
souvent  pour  une  réunion  d'amis,  et  qui  étaient  l'ex- 
pression de  son  humeur  joviale  en  même  temps  que 
la  preuve  de  sa  dextérité  singulière;  des  chants  ma- 
çonniques, pour  la  loge  «  l'Espérance  couronnée  »,  à- 
laquelle  il  s'était  affilié;  et  surtout  des  œuvres  de 
musique  instrumentale,  pour  toutes  les  combinaisons 
de  timbres.  Mous  avons  dit  plus  haut  que  les  Sonates 
pour  piano  seul  n'y  tiennent  pas  un  des  premiers 
rangs,  et  que  dans  la  contribution  de  Mozart  à  la  lit- 
térature de  son  instrument  les  concertos  les  dépas- 
sent de  beaucoup  en  intérêt.  Au  contraire,  ses  Sona- 
tes pour  piano  et  violon  »  firent  jusqu'à  un  certain 
point  sensation  »,  parce  que,  les  œuvres  du  xvii"  siè- 
cle étant  abandonnées,  l'on  s'était  accoutumé  à  un 
genre  de  pièces  dans  lesquelles  le  violon  se  superpo- 
sait au  piano  ad  libitum,  ou  tout  au  plus  «  l'accom- 
pagnait »  d'une  façon  accessoire;  Mozart  disposa  les 
siennes  en  dialogues  sans  grandes  recherches  ni  diffi- 
cultés, où  se  trouvaient  équilibrés  les  rôles  des  deux 
interlocuteurs.  Parmi  ses  œuvres  de  musique  de 
chambre  avec  piano,  les  deux  quatuors  en  sol  mineur 
et  en  mi  tinnol,  pour  piano,  violon,  alto  et  violon- 
celle, composés  en  178o  et  1786',  elle  quintette  en 
mi  bémol,  pour  piano,  hautbois,  clarinette,  cor  et 

Gœtlie(Das  Veilclien).  n"  476  du  catalogue  de  Kncliel.  —  La  Ijcrceuse 
(Wiegenlied)  ■■  Scldaf.  mein  Prinzelien  «  ,  attribuée  par  Xissen  à 
Mozart,  et  cataloguée  par  Kôcliel  sous  le  n"  350,  a  été  reconnue  apo- 
cryplie  et  restituée  à  son  véritable  auteur,  Plies.  Voyez  les  articles  de 
Jl.  Mai  Friedliinder  insérés  dans  le  Vierteijahrsschrift  fur  Musikwis- 
sfiischaft,  S<  année,  IS02,  p.  iiVô,  et  dans  le  Juhrbnch  der  •  Musilibi- 
bliothek  Peters  fur  ISf'e.  p.  69. 

5.  N"'  478  et  493  du  catalogue  de  Kûchcl. 
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basson,  composé  en  1784',  sont  particulièrement  ad- 
mirables. 

Mozart,  dans  ses  quatuors  pour  instruments  à  cor- 
des, suivait  les  modèles  de  Haydn,  auquel  il  dédia  en 
1785  ses  six  premiers  ouvrages  en  ce  genre-.  Il  inno- 
vait toutefois  par  le  développement  du  finale,  que 
Haydn  traitait  ordinairement  dans  des  dimensions 
moindres  que  celles  du  premier  morceau.  Lorsque, 
en  1790,  Mozart  dédia  trois  quatuors  au  roi  de 
Prusse  Frédéric-Ciuillaume  11,  qui  jouait  du  violon- 
celle et  passait  pour  un  «  amateur  sérieux  «,  il  eut 
soin  de  réserver  un  rôle  plus  intéressant  à  l'instru- 
ment du  roi,  et  au  lieu  du  quatuor  avec  premier  vio- 
lon Il  conducteur  »,  pencha  vers  une  forme  concer- 
tante, moins  répandue  en  ce  temps  '. 

Haydn  n'a  pas  écrit  un  seul  quintette  pour  instru- 
ments à  cordes  :  on  en  possède  dix  de  Mozart,  entre 
lesquels  brille  surtout  le  beau  quintette  eu  .<«/  mi- 
neur, de  l'année  1787''.  Non  moins  célèbre  est  celui 
pour  clarinette  et  quatuor  à  cordes,  composé  pour 
Anton  Stadler  en  1789°  et  dont  le  larghetto  est  un 
des  plus  beaux  poèmes  qu'aucun  musicien  ait  jamais 
écrit  pour  la  clarinette.  Mozart  aimait  le  timbre  de 
ce  bel  instrument,  qu'il  avait  connu  à  Mannheim,  et 
auquel  il  destina  souvent  de  splcndides  mélodies 
dans  ses  compositions  orchestrales  ou  dramatiques. 
Les  ressources  spéciales  de  tons  les  instruments  à 
vent  lui  étaient  familières,  et  il  n'en  est  aucun  pour 
lequel  il  n'ait  écrit  quelque  page  favorable,  depuis 
ses  sérénades  pour  six  ou  huil  instruments  à  vent 
jusqu'au  morceau  comique  ipiil  dédia,  par  plaisan- 
terie, à  son  ami  le  corniste  Leitgeb''. 

Mais  les  œuvres  qui  marquent  l'apogée  de  la  pro- 
duction instrumentale  de  Mozart  sont  ses  trois  sym- 
phonies eu  mi  hdnol.  en  sol  mincnv  et  en  nt,  toutes 
trois  composées  coup  sur  coup,  en  quelques  mois 
de  l'année  1788'.  Peut-être  l'extraordinaire  facilité 
de  eompositiou  de  Mozart  ne  s'est-elle  jamais  mani- 
festée d'une  façon  plus  frappante  :  car  non  seulement 
ces  trois  grands  ouvrages  appartiennent  à  ce  qu'il  a 
produit  de  plus  achevé,  et  par  conséquent  à  ce  que 
le  répertoire  symphonique  possède  de  plus  précieux, 
mais  ils  olfrenl,  dans  les  formes  nièbidiqucs  et  dans 
les  sentiments  qu'elles  expriment,  une  variété  telle, 
que  le  fait  de  leur  éclosion  si  rapprochée  en  devient 
encore  plus  surprenant".  Par  celte  variété  expressive, 
les   trois  grandes  symphonies  de   Mozart   se  distin- 


guent essentiellement  des  œuvres  analogues  de 
Haydn,  dont  les  formes  musicales  ne  se  renouvel- 
lent pas  avci'  moins  de  fécondité,  mais  dont  le  con- 
tenu sentimental  se  limite  à  un  rercle  plus  borné  do 
dispositions  morales.  Quelques  symphonies  de  Haydn 
mises  en  face  des  trois  symphonies  de  Mozart  sont 
comme  des  miroirs  où  nous  voyons  se  relléler  le 
visage  ou  plutôt  l'ànie  des  deux  maîtres.  Haydn  y 
apparaît  tel  que  toute  sa  biographie,  toutes  ses  au- 
tres 0!uvres,  nous  ont  appris  à  le  connaître  :  robuste 
de  santé,  heureux  de  caractère,  paisible,  égal,  cons- 
tamment semblable  à  lui-même,  ignorant  des  com- 
plications sentimentales;  Mozart,  mobile,  expansif, 
délicat,  impressionnable,  hâtif  comme  un  préjugé 
populaire  veut  que  soient  quelquefois  ceux  qu'attend 
une  mort  priMiiaturée.  Au  point  de  vue  purement 
musical,  et  tandis  que  chez  les  deux  niaitres  les  for- 
mes générales,  la  «  coupe  »  de  la  composition  instru- 
mentale, restent  analogues,  de  très  grandes  différen- 
ces se  font  sentir,  qui  ne  tiennent  pas  seulement  à 
l'allure  mélodique  ou  aux  formules  harmoniques  de 
chacun.  Les  contemporains  des  deux  illustres  rivaux 
recormaissaient  chez  le  plus  jeune  une  abondance 
mélodique  déconcertante  pour  eux.  Ditlersdorf,  tout 
en  admirant  la  «  richesse  d'idées  »  de  .Mozart,  déplo- 
rait qu'il  en  fiU  "  si  prodigue  »  et  qu'il  laissât  à 
|ieine  l'auditeur  «c  reprendre  haleine  »,  tant  chez  lui 
les  motifs  nouveaux  se  succédaient  et  se  surpassaient 
rapidement''.  Tandis,  eu  eli'et,  que  Haydn  s'attachait 
davantage  à  développer  et  à  varier  un  thènu'  jirinci- 
pal  auquel  il  conservait  la  suprématie  durant  tout  le 
morceau,  et  qu'il  entourait  de  formules  dérivées  du 
thème  lui-même  ou  de  motifs  secondaiies  en  quel- 
que sorte  attendus,  Mozart  semait  h  profusion,  dans 
le  travail  thématique,  et  au  cours  du  développement 
logique  de  la  mélodie  fondamentale,  une  foule  de 
dessins  qui  semblaient  être  eux-mêmes  des  mélodies 
abrégées,  et  qu'un  musicien  moins  fécond  eût  «  rais 
de  côté  n  pour  en  faire  le  noyau  d'autres  composi- 
tions. Dans  les  morceaux  en  mouvement  lent  de  ses 
quatuors  ou  de  ses  syni|ihonies,  .Mozart  usait  moins 
que  Haydn  de  la  forme  variation;  il  préférait  habi- 
tuellement la  forme  «  lied  »,  ou  forme  strophique, 
où  se  répète  le  thème,  diversement  entouré.  Où  se 
trouve  plus  tranché  le  contraste  entre  «  l'inspira- 
tion 1)  des  deux  maîtres,  c'est  dans  le  merniet,  que 
Haydn  interprète  dans  le  sens  familier,  naïf,  Joyeux,. 


(Haydn. 
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1.  N"  4;i2  de  Knchcl.  Mo/art  avait  composé  ce  quinlcUe  pour  im  ile 
SCS  concerts  à  Vicniir?,  et  on  partait  à  son  piTC  flans  une  lettre  tUi 
10  avril  1784  ;  «...  Il  a  eu  un  succès  exlranrtliuaire;  moi-m^uic  je  le 
eonsiflèrc  comme  ce  ipic  j'ai  eneorc  fait  de  mieux  ilaiis  ma  vie.  Je 
voudrais  que  vous  eussic/.  pu  l'entendre  :...  »  {Lettres.  Irad.  de  Cur- 
ïon,  p.  .S30.) 

â.  N«*  387,  421,  428,  A'àS,  464,  46S  de  Kôchel.  I.a  composition  de 
CCS  six  quatuors  sV-clielonne  entre  les  aini<''cs  17S2  et  178i>,  ce  qui  a 
pcrmi>(  à  Mo/art  tle  le»  désigner,  dans  sa  dédicace,  comme  les  fruits 
d'un  lon^  travail.  Le  sixième  de  ces  quatuors,  en  ut,  contient  dans  son 
introduction  un  passa;.')^  fameux,  dont  la  hardiesse  liarnioiiique  (fausse 
relation)  douua  lieu  autrefois  â  de  vives  controverses,  auxquelles  pri- 
rent part  Fétis,  l'erne,  Gotlfried  Webcr  et  autres,  et  dont  les  Irares, 
depuis  longtemps  oubliées,  peuvent  ùtre  rcchercliéefi  dans  la  Jterue 
vutsicafe,  tomes  V,  VI  et  VIIl,  V AHijcmcinf»  musihalische  ZeUung, 
tomes  XXXm  à  XXXV.  cl  la  ra''cilia,  tome  XIV. 

3.  N»»  573,  58y  et  590  de  Kficlicl. 


i.  N»  Slt»  de  Kr»ehel.  —  Mo/arl  oiden-iil  le  quintette  en  doublant 
l'alto,  tandis  que  Hocclicrinî  doutilail  haliituelloment  le  violoneellc. 

li.  N»  iiSI  de  Kôchel. 

t).  N«  il  t  du  catalogue  de  Kôchel. 

7.  Sur  les  symphonies  de  Moxart,  voye/.  Jalin,  I.  IV.  p.  Mt  et  suiv. 
de  la  1"  (dilion.  —  Kpelzschmar,  Fûhfer  Jurch  deti  C'onct'rtsaal, 
t.  I".  p.  ItiSetsuiv.  —  I).  Schuttz,  Afozart's  Jnnendainfonien,  Leip- 
zig, 1900,  in-S".  —  Les  broeliurcs  df  la  pelile  collection  :  Dcr  Mnsik- 
fiihrcr,  n"  8,  par  M.  Gluck,  sur  la  symphonie  en  sol  minritr,  n*  54, 
par  M.  l'ochhammer,  sur  l;i  !^\mphonie  en  ut,  et  n"  69,  par  M.  Wil- 
tin;:,  sur  la  sunpliouie  eu  mi  b''mol. 

!<.  In  autre  exemple  intéressant  de  la  rapidité  de  i omposition  de 
Mo/art  avait  été  fourni  déjà  en  17S2  par  sa  symphonie  en  ré  (n"  385 
lie  Kncliel),  écrite  eu  (piinze  jours  et  que  lui-mt!^me  fut  tout  surpris 
de  retrouver  plus  tard,  car  il  n'en  avait  gardé  aucun  souvenir.  V.  la 
lettre  du  15  février  I7S3,  Irad.  <Ie  Cur/on,  p.  .'iOI. 

y.  Dittersdorfs  Lebenst/eschreibuny,  p.  -37. 
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LA  POULE  (PARIS,N92)  TRIO. 
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rapproché  de  la  danse  populaife,  et  que  Mozart  ne  sépare  pas  non  plus  de  sou  origine  chorégraphique, 
mais  qu'il  traite  en  danse  noble  : 


(n?Mt^#t 


SYMPHONIE  EN  RE  (1782) 


&^ 
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.  QUINTETTE  EN  UT  MINEUR  (1782) 
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SYMPHONIE  EN  MI  BEMOL  (1788) 
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SYMPHONIE  EN  SOL  MINEUR  (1788) 


^4^1-^ 


On  doit  remarquer  encore,  au  sujet  des  œuvres  ins- 
trumentales de  Mozarl,  que,  tout  eu  portant  souvent 
en  elles  un  accent  passionné  et  pour  ainsi  dire  dra- 

QUINTETTE.  EN  SOL  MINEUR  (1787) 
Allegro.    _^,„^  f         h 


niatique,  —  les  thèmes  initiaux  de  la  .symphonie  eu 
sol  mineur,  par  e.Nemple,  et  du  quintette  du  même 
ton,  suffisent  à  le  constater  : 


TO  16 


SYMPHONIE  EN  SOL  MINEUR  (1788) 

AUce^n 
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aucune  ne  comporte  de  programme  pittoresque  ou 
descriptif.  Mozart,  que  toutes  ses  facultés,  tous  ses 
désirs,  portaient  vers  la  musique  de  tliéàtre,  n'en 
confondait  pas  l'esthétique  avec  celle  de  la  musique 
instrumentale. 


Après  YEnlèvemenl  au  sérail,  le  théâtre  de  l'O- 
péra allemand  de  Vienne  avait  représenté  plusieurs 
ouvrages  tellement  insignilîanls  ou  misérables  que 
le  public  s'en  était  éloigné.  La  ruine  de  l'entreprise 
parut  entraîner  celle  des  espérances  qu'avait  pu  con- 
cevoir Mozart  relativement  à  la  réalisation  de  ses 
projets  dramatiques.  Il  s'écoula  plusieurs  années 
avant  qu'il  pût  de  nouveau  écrire  pour  le  théâtre  : 
encore  n'y  reparut-il  d'abord  qu'avec  un  tout  petit 
ouvrage,  Der  SchaiispieldirelUor,  commandé  pour  une 
fête  à  l'orangerie  de  SchoMibrunn,  qui  eut  lieu  le 
7  février  1786.  Tout  l'intérêt  de  la  pièce  consistait  en 
allusions  à  l'état  de  l'Opéra  de  Vienne,  et  en  peintures 
de  la  rivalité  de  deux  cantatrices,  qui  répétaient  cha- 
cune de  son  côté  :  «  Je  suis  la  prima  donna  »;  un 
trio  boulTe  amené  par  l'intervention  du  ténor  formait 
le  plus  joli  morceau  de  l'ouvrage,  qu'après  l'exécu- 
tion à  la  cour  on  joua  au  Kilrntnerthortheater,  à 
Vienne'. 

Mozart  allait  prendre  bientôt  sa  revanche  d'un  trop 
long  silence.  En  17k;),  il  avait  fait  la  connaissance  du 
poète  Lorenzo  da  Ponte,  dont  il  avait  obtenu  la  pro- 
messe d'un  livret.  Ce  ne  fut  cependant  qu'après  avoir 
collaboré  avec  plusieurs  autres  musiciens,  sans  trou- 
ver de  succès  véritable,  que  le  librettiste  se  montra 
disposé  à  tenir-  son  engagement.  Mozart  fit  choix  lui- 
même  du  sujet,  en  indiquant  le  Mariurje  de  Fiyuro,  de 
Beaumarchais,  qui  avait  fait  presque  aussi  «  grand 
bruit  »  à  Vienne  qu'en  France,  et  dont  un  «  ordre 
supérieur  »  était  venu  arrêter  les  représentations. 
Pour  obtenir  de  Joseph  II  l'autorisation  de  mettre 
en  répétitions  l'opéra  de  Mozart,  on  lui  Tit  valoir  que 
des  changements  avaient  été  apportés  au  sens  de  la 
redoutable  comédie.  La  représentation  fut  donnée  le 
•!"■  mai  1786,  avec  un  succès  que  les  envieux  du  génie 
de  Mozart,  dirigés  par  Salieri,  s'elTorcèrent  en  vain 
d'entraver,  et  qui  devint  triomphal  à  Prague,  lorsque 
le  compositeur  s'.y  rendit,  au  mois  de  janvier  1787'''. 
Ce  succès  détermina  le  directeur  du  théâtre  de  Pra- 
gue à  lui  demander  un  opéra  pour  la  saison  suivante  : 
ce  fut  Dun  Ginvanni,  dont  la  première  représentution 
eut  lieu  le  2'.)  octobre  1787''.  Lorenzo  da  Ponte  en 
avait  écrit  le  livret.  A  Vienne,  l'année  suivante,  l'ou- 
vrage ne  plut  pas.  c<  Cet  opéra  est  divin,  prononça 
l'empereur;  plus  beau  encore,  peut-être,  que  Fifjaro; 
mais  ce  n'est  pas  un  plat  pour  les  dents  de  mes  Vien- 
nois. »  Lorsque  le  propos  fut  rapporté  à  Mozart,  il 
répondit  :  »  l.aissons-leur  le  temps  de  le  mâcher  .« 

Plus  d'un  siècle  a  passé  depuis  cette  repartie,  et  les 
amateurs  de  Vienne  et  de  tous  pays  ont  appris  à 


1.  Divers  essais  <\c  rrniaiiiemcnts  cl  (te  tpaduclions  oui  {•[/:•  faits  pour 
rcmeUre  de  loin  on  loin  à  la  scène  dt'r  Schniispii'lilirelaor  (l'Inipic- 
sario).  Par  (les  addilioiis  au  livrcL  et  à  la  partition,  on  a  cm  «  corser  » 
l'intérêt  d'une  œuvre  que  l'on  trouvait  trop  «  petite  «  pour  Mo/artet 
dont  les  dimensions  primitives  répondaient  mieux  au  caractère  d'une 
légère  et  amusante  satire. 

i.  Outre  Knclicl  et  Jalin,  voyez,  sur  les  Nnei^s  df  Fignrn  :  Pm- 
clinAa,  Mozart  in  Pra(j,  l'rag,  IH'M,  in-8»  ;  Ad.  Jullien,  les  Opérât  de 
Mozart  à  Paris,  dans  son  vol.  intitulé  Paris  dilettante  au  commen- 
cement du  siicle,  p.  87  et  suiv.  ;  0.  I.essmann,  ^iir  fieschichle  drr 
Oriijinalhandscitrift  ton  u  Fiijoro's  Jlochzeit  »  (sur  l'Iiisloire  du  ma- 
nuscrit original  des  »  Noces  de  Figaro  »),  dans  VAllyemeine  Musili- 
Zeitung  de  Berlin,  des  13  cl  20  décembre  l'JOl. 


((  mâcher  »  beaucoup  de  mets  ou  moins  substantiels, 
ou  moins  savoureux.  Les  transformations  de  l'art  et 
du  goût  n'ont  rien  fait  perdre  à  Don  Giovarmi,  aux 
I^ozze  (H  Fif/avo,  d'une  jeunesse  faite  de  beauté  et  de 
vérité.  Dans  leur  célébrité,  cependant,  il  entre  autant 
de  traditionnel  respect  que  d'admiration  consciente. 
Ce  serait,  sans  doute,  faire  injure  au  plus  humble 
amateur  que  de  le  supposer  ignorant  du  nom  de 
Mozart  et  du  titre  de  ses  chefs-d'œuvre;  mais  ce  serait 
probablement  exiger  trop  de  beaucoup  de  profes- 
sioimels  que  de  les  croire  instruits  réellement  de  ces 
partitions  «  classiques  »;  et  leur  en  faire  reproche 
serait  aussi  chose  pédante  ou  cruelle,  puisque  la 
renommée  même  des  opéras  de  Mozart  les  a  exposés 
au  danger  de  tant  d'éditions,  traductions,  ((  reconsti- 
tutions »  et  falsifications,  qu'il  est  devenu  difficile 
d'atteindre  avec  certitude  la  pensée  du  maître.  Lors 
même  que  l'on  rencontre  une  version  fidèle,  une 
part  considérable  de  ce  qui  fait  l'originalité  jirofonde 
et  la  puissance  de  cette  pensée  échappe  encore,  si  elle 
apparaît  isolée  de  ses  attaches  et  de  son  cadre.  Hor- 
mis les  tragédies  lyriques  de  (iliick,  qui  ont  peu  de 
lapports  avec  les  opéras  de  Mozart,  nous  ne  coiniais- 
sons  aujourd'hui,  par  la  prati(]ue,  presque  plus  rien 
de  la  musique  de  tliéâtre,  telle  qu'on  la  cultivait  au 
temps  de  Don  Giovanni  ou  des  Nozzc  di  Fiijaro,  et  il 
n'appartient  plus  qu'aux  érudits  de  nous  apprendre, 
d'après  les  enseignements  muets  des  partitions  ou- 
bliées, coinbien  jjIus  vivement  encore  l'on  voit  res- 
plendir cette  lumière,  quand  on  la  considère  parmi 
son  entourage  normal. 

Don  Gioranni  était  ititilulé  «  dramnia  giocoso  »  ; 
celte  désignation  iimsilée  rompait  avec  la  teimino- 
logie  usuelle,  comme  l'œuvre  elle-même  brisait  avec 
les  catégories  convenues.  ((  Le  temps  présent,  dit 
M.  Kretzschmar,  est  redevable  à  Mozart  de  ce  qu'il  a 
renversé  le  mur  de  séparation  qui  s'élevait  entre 
r  ((  opéra  btilfa  »  et  1'  «  opéra  séria  ».  Par  là,  ses 
œuvres  elles-mêmes  sont  devenues  immortelles;  par 
là,  un  souffie  puissant  de  liberté  shakespearienne  a 
pénétré  la  composition  d'opéra  :  sans  Mozart,  nous 
n'aiM'ions  pas  les  Maîtres  chanteurs  >>'. 

Dans  ses  belles  analyses  des  opéras  de  Mozart,  Jahn 
a  adopté  à  peu  prés  constamment  la  méthode  qui 
consiste  à  rechercher  comment  sont  dessinés  musi- 
calement le  caractère  et  les  sentiments  de  chacun  des 
personnages  du  drame.  Le  critiijue  a  fait  ainsi  les- 
sortir  un  des  côtés  les  plus  intéressants  de  ces  ouvra- 
ges si  fertiles  en  sujets  d'étude  et  d'admiration.  11  est 
bon  de  se  souvenir  toutefois  que  si  Mozai  t  déployait, 
sous  ce  rapport  comme  sous  tant  d-'autres,  une  maî- 
trise absolue,  quelques  maîtres  avant  lui  avaient 
cherché  et  rencontré  souvent  le  trait  heureux  qui  fixe 
un  type  scénique  :  (îrétry  surtout,  dans  le  genre  de 
la  comédie  musicale,  s'était  voué  à  celte  tâche,  y 
apportant  sans  doute  infiniment  moins  de  richesse  et 
d'habileté,  mais  une  égale  finesse  dans  l'inlenlioii. 

.\u  retour  d'un  voyage  en  Prusse,  auquel  il  s'était 
résolu  pour  améliorer  sa  situation  pécuniaire,  et  dont 

3.  Le  paragraptie  relatif  à  /Jon  Giovanni  dans  la  Itiblivijraphie 
Mozartine  de  M.  Henri  de  Curzon  contient  les  litres  de  49  écrits  sp>''' 
cialrment  relatifs  à  ce  chef-d'œuvre,  et  qui  s'.'ijoutent  aux  chapitres 
des  (uivrages  généraux  cilés  dans  les  paragraphes  précédenls.  La  cclé- 
hralion  du  centenaire  de  Don  Giovanni  en  18^7  sur  toutes  les  scènes 
de  l'Kurope,  les  représentations  données  simultanément  ii  l'Opéra  el 
a  rOpéra-Comiquc,  à  Taris,  en  18'JG,  celles  de  liruxellcs,  d'après  la 
version  originale,  en  lOOO-lllOl,  ont  donné  lieu  en  outre  à  la  publica- 
tion d'une  mullitude  d'articles  de  revues  el  de  journaux, 

\.  Krelzsclimar,  Mozart  in  der  Geschichte  der  Ojter  (Mozart  dans 
l'histoire  de  l'opéra),  dans  XcJahrbuch  der  Musikiiibliothek  Peters  fur 
das  Jahr  I90S,  p.  (iC. 
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les  résultats,  sous  aucun  rapport,  n'avaient  répondu 
à  son  attente,  Mozart  fut  chargé  d'écrire  pour  l'Opéra 
de  Vienne  un  nouvel  opéra  italien  sur  un  livret  de  da 
Ponte,  Cosi  fan  tulle,  ossta  la  Sciiola  degli  amanti  (26 
janvier  1790).  L'insuccès  relatif  de  l'œuvre  et  son 
infériorité  vis-à-vis  celles  qui  l'avaient  immédiate- 
ment précédée  trouvent  leur  explication  dans  la  fai- 
blesse du  livret.  Presque  au  même  moment,  la  mort 
de  Joseph  H  faisait  perdre  à  Mozart  ce  qui  pouvait 
lui  rester  d'espoir  d'obtenir  enfin  à  la  cour  la  situa- 
tion oflicielle  que,  d'après  les  mœurs  du  temps,  sou 
talent  le  destinait  à  remplir,  et  d'où  le  tenaient 
écarté  les  intrigues  de  Salieri  et  de  Kozeluch.  Le 
nouvel  empereur,  Léopold  II,  ne  s'intéressait  point 
à  la  musique.  A  l'occasion  de  son  couronnement  à 
Prague,  comme  roi  de  Hongrie,  en  1791,  la  composi- 
tion d'un  opéra  de  circonstance,  la  Clemenza  di  Tilo, 
fut  cependant  confiée  à  Mozait.  Forcé  de  l'écrire  en 
peu  de  jours,  il  dut  se  faire  aider,  pour. les  récits, 
par  son  élève  F'ranz-Xaver  Sussmaier  (  1766-1803).  On 
remarqua,  pondant  ce  voyage,  qu'il  était  triste,  fati- 
gué, souffrant.  11  avait,  pour  l'accomplir,  interrompu 
deux  grands  travaux.  Die  '/jiuherflôlc  et  le  lleqnicm, 
qu'il  reprit  aussitôt  son  retour  à  Vienne,  et  qui  furent 
les  derniers  dons  que  son  génie  fit  au  monde. 

Un  petit  tliéàti'e  viennois,  le  théâtre  n  Auf  der  Wie- 
den  »,  avait  pour  directeur  Joh.-Em.  Schikaneder,  le 
même  pour  qui  Mozart,  jadis,  à  Salzbourg,  avait 
écrit  T/iamos  et  '/.aide.  C'était  un  homme  actif,  ingé- 
nieux à  trouver,  pour  attirer  le  public,  <■  toutes  sortes 
d'inventions  »  amusantes  ou  bizarres;  en  même  temps, 
chanteur  médiocre,  mais  bon  diseur  de  chansons, 
qu'il  écrivait  dans  le  style  populaire.  Vers  le  mois  de 
février  1791  il  eut  l'idée  de  recourir  à  Mozart  pour 
obtenir  un  succès  qui  rétablit  ses  alTaires  embarras- 
sées, et  il  lui  proposa  de  composer  la  musique  d'un 
opéra-féerie  dont  il  fournirait  lui-même  le  livret,  en 
le  tirant  d'un  conte  de  LiebesUind,  Lalu  odr.r  die  Iaixi- 
ber/lûli',  et  d'un  vieux  livre  français,  sorte  de  roman 
historique,  de  Terrasson,  Sclhos,  ou  rie  tirée  des 
monuments  de  l'ancienne  Egypte,  qui  avait  été  traduit 
en  allemand.  Schikaneder  se  fit  aider  dans  cette 
besogne  par  l'un  des  membres  de  sa  troupe  d'opéra, 
Ludwig  (iiesecke,  et  mélangea  à  la  fable  choisie  des 
allusions  aux  riles  mystérieux  de  la  franc-maçon- 
nerie'. L'ouvrage  fut  représenté  le  30  septembre 
1791,  sous  le  titre  de  «  grand  opéra  en  deux  actes  ». 
Mozart  dirigeait.  Incertain  au  début,  le  succès  ne  se 
dessina  qu'au  second  acte  et  grandit  aux  représen- 
tations suivantes.  Un  peu  déconcerté  par  le  mélange 
de  féerie  et  le  réalisme  qui  se  remarquait  dans  le 
livret,  et  par  les  emprunts  au  symbolisme  maçon- 
nique, qui  étaient  lettre  morte  pour  la  plupart  des 
auditeurs,  le  public  en  même  temps  se  trouvait 
ébloui  par  l'abondance  de  la  partition  et  pensait 
probablement,  comme  nous  en  avons  vu  l'aveu  chez 


1.  Le  conte  de  Liebeskind  avait  paru  en  1789  dans  l'appendice  au 
ti'oisièmc  volume  du  recueil  de  Wieland  inULulé  DsrhiiDiistati;  la 
traduction  allemande  de  .S"(?i/tos  datait  de  1777.  —  Sur  le  livret  et  ta 
partition  de  la  Znubcrflhte,  avec  le  [livre  de  Jahn,  voyez  .).  Tiersot, 
Etude  sur  la  «  Flûte  (•nchaittée  ii.dans  \e  Ménestrel,  tome  LI.X,  du  l"'' 
janvier  au  5  février  1803,  en  six  articles:  —  V.  Junk,  (iœthe's  Fortset 
zuiifj  der  Mozart'  schen  Zuubcr/llite,  Berlin,  1900,  in-S";  —  E.  von 
Komorzyniskt,  Emtimtel  .^fhilatiieder,  Berlin,   1901,  in-8'>. 

2.  Une  nouvelle  traduction,  sinon  parfaite,  du  moins  meilleure  que 
celle  jusfiu'ici  en  usage,  a  été  elTectuôe  pour  la  reprise  du  clief-d'œuvre 
à  rOp^ra-Comique  en  ll'ÛO. 

3.  Le  docteur  J.  Barraud  a  publié  dans  la  Chronique  médicale  du 
lo  novembre  tOU5  un  article  intitulé  :  A  quelle  maladie  a  sttccombé 
Mozart?  —  Tous  les  biographes  ont  raconté  comnieid,  par  suite  cle 
l'absence  de  sa  veuve,  malade,  et  de  la  ncgligcnce  de  ses  amis,  l'inhu- 


Diltersdorf,  que  Mozart  ne  se  souciait  pas  assez  de  le 
laisser  <i  reprendre  haleine  ».  On  vit  cependant  le 
succès  s'étendre  rapidemeni,  et  s'affermir  dans  la  cri- 
tique l'opinion  exprimée  par  Beethoven,  que  la  Zau- 
berflote  était  le  chef-d'œuvre  de  Mozart;  de  nos  jours 
encore,  cette  opinion  est  surtout  répandue  de  l'autre 
côté  du  Rhin,  parce  qu'il  est  reconnu  que  le  dernier 
opéra  de  Mozart  est  à  la  fois  le  plus  parfait  et  le  plus 
allemand  de  tous  :  en  France,  un  trop  grand  nombre 
de  musiciens  ne  le  connaissent  encore  qu'à  travers 
une  traduction  informe,  qui  est  une  honte  pour  notre 
théâtre^;  en  Italie,  il  ne  s'est  jamais  complètement 
acclimaté,  ce  qui  est  la  meilleure  preuve  de  son  carac- 
tère proprement  allemand  et  du  fait  que  la  nationa- 
lisation du  génie  de  Mozart,  corrélative  à  sa  maturité 
même,  s'accentue  à  mesure  que,  passant  d'Idomcneo 
aux  Nozze  di  Figaro,  et  de  Don  Giovanni  à  la  Zauber- 
ftote,  le  maître  progresse  plus  résolument  vers  un 
idéal  plus  précis. 

.Vussitôt  après  la  représentation  de  son  dernier 
opéra,  Mozart  s'était  remis  avec  une  ardeur  fiévreuse 
à  la  composition  du  Re(jii'iem.  On  sait  l'iiistoire  de 
celte  œuvre  célèbre,  qui  lui  avait  élé  demandée  par 
un  inconnu.  Mozart  avait  entrepris  volontiers  une 
tâche  qui  ne  pouvait  guère  manquer  de  le  séduire, 
mais  que  la  composition  de  la  '/Audicrjlote  et  de  la 
Clemenza  di  Tilo  et  le  voyage  de  Prague  vinrent 
successivement  interrompre;  lors([u'il  put  enfin  la 
reprendre,  il  était  surmené  déjà,  bientôt  réellement 
malade,  agité  de  pressentiments  funestes,  et  per- 
suadé qu'il  écrivait  ce  Requian  pour  lui-même.  La 
mort  ne  le  lui  laissa  pas  achever  :  elle  le  prit  à  Irente- 
six  ans,  le  0  décembre  1791^. 

La  veuve  de  l'iiumortel  musicien,  pour  ne  pas  se 
voir  forcée  de  rembourser  des  honoraires  remis 
d'avance,  chargea  secrètement  de  l'achèvement  du 
Ucquiem  cet  élève  de  Mozart  qui  avait,  pour  une  part 
modeste,  collaboré  à  la  Clemenza  di  Tilo  :  Sussmaier 
s'acquitta  de  son  mieux  de  cette  dangereuse  mission, 
et  la  ressemblance  étroite  de  son  écriture  avec  celle 
de  son  maître  facilita  la  supercherie;  l'acquéreur, 
le  comte  Walsegs,  méritait  en  quelque  sorte  d'être 
Irompé,  puisqu'il  n'avait  lui-même  si  mystérieuse- 
ment commandé  l'œuvre  que  dans  l'intention  cachée 
de  s'en  approprier  la  gloire,  en  la  faisant  copier  ou 
exécuter  sous  son  propre  nom*. 

En  réalité;  Mozart  avait  écrit  tout  l'Introït  et  tout 
le  Kyrie;  du  reste  de  la  partition  il  ne  laissait,  à  l'é- 
tat d'esquisse  plus  ou  moins  »  poussée  »,  que  deux 
fragments  de  l'Olfertoire  {Domine  Jcsii,  et  Hostia.'i]  et 
le  bies  irx  jusqu'aux  mots  qua  resurget  ex  favi.lla. 
Lorsque  la  vérité  fut  connue,  de  vives  polémiques 
furent  engagées,  qui  contribuèrent,  avec  les  «  légen- 
des romantiques»  répandues  sur  l'origine  de  l'œuvre, 
à  la  rendre  particulièrement  célèbre''.  Les  éditions 
publiées  par  André  et  par  Brahms  dilférencient  au 


mation  des  restes  mortels  de  Mozart  dans  le  cimetière  Saint-Marc,  il 
Vienne,  eut  lieu  si  précipitamment,  que  l'on  ne  marqua  point  le  lieu 
exact  de  sa  sépidture.  Le  monument  funèbre  inauguré  en  1859. n'in- 
dique cet  emplacement  que  d'une  manière  approximalive. 

4.  La  sœur  de  ce  personnage  possédait  une  copie,  de  la  main  du 
comte,  où  se  lisaient  les  mots  :  «  Requiem  composte  del  conte  Wal- 
segg.  »  Le  manuscrit  original,  de  Mozart  et  Sussmaier,  est  aujour- 
d'bui  à  ia  Bibliothèque  impériale  de  Vienne. 

.=>.  On  trouvera  dans  la  Bibliof/raphie  Moznrtine  de  M.  de  Curzon  les 
liti-es  de  plusieurs  écrits  publiés  à  ce  sujet.  D'intéressantes  remarques 
sur  l'instrumentation  du  liequiejn  ont  en  outre  été  laites  par  F.  Drii- 
seke.  Die  Dijnamik  des  Mozart'srheti  Jtequiems,  dans  VAllgemeina 
Deutsrhe  Miisik-Zeitmnj,  de  Berlin,  du  14  mars  1884.  et  par  M.  F. 
Wcingartner,  Die  Posaunen  in  Muzart's  liequiem,  dans  Die  Musik, 
3=  année,  n*  7,  l'-' janvier  1900. 
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moyen  des  initiales  M  el  S  la  part  respective  des 
deux  compositeurs;  il  demeure  constant  que  l'œuvre 
inachevée  était  digne  de  celui  qui  l'avait  conçue  el 
marquée  de  toute  la  force  de  son  àme  et  de  son  ta- 
lent. Comme  toutes  les  messes  de  Mozart,  elle  res- 
sort non  lie  l'église,  mais  du  concert  :  elle  peut,  malgré 
le  jugement  de  Berlioz  qui  lui  reprochait  de  man- 
quer de  tromhones,  _v  disputer  le  [irix  do  l'éniotioii 
religieuse  et  de  la  beauté  musicale  à  d'autres  lidjuiem 
plus  vastes,  plus  ambitieux,  et  surtout  plus  «  drama- 
tiques 11. 

S'entretenant  un  jour  de  l'année  1786  avec  Ditters- 
dorf,  son  musicien  favori,  l'empereur  Joseph  H  l'in- 
vitait à  tracer  un  parallèle  entre  Haydn  et  Mozart; 
éludant  une  réponse  directe,  Dittersdorf  pria  l'empe- 
reur de  comparer  les  deux  poètes  lyriques  de  l'épo- 
que, KIopstock  et  Gelleit;  sur  quoi  Joseph  II  pro- 
nonça que  tous  deux  étaient  de  grands  poètes,  mais 
que  pour  comprendre  toute  la  beauté  des  œuvres  de 
KIopstock,  il  fallait  les  lire  plus  d'une  fois,  tandis  que 
celles  de  Gellert  se  laissaient  pénétrer  des  le  premier 
coup  d'œil.  Dittersdorf  alors  pi'oposa  d'assimiler 
Mozart  à  KIopstock  et  Haydn  à  Gellert,  et  Joseph  II 
s'amusa  à  compléter  ce  jugement  par  une  autre  com- 
paraison, plus  singulière,  en  disant  que  les  composi- 
tions de  Alozart  ressemblaient  à  une  tabatière  d'or, 
ciselée  à  Paris,  et  celles  de  Haydn  à  une  autre,  de 
fabrication  anglaise  :  ce  qui  dans  sa  pensée  était  re- 
connaître chez  Mozart  une  plus  grande  délicatesse  de 
goût,  et  chez  Haydn  une  plus  réelle  solidité  pratique. 
Dans  le  moment  nuMue  où  KIopstock  régnait  sans 
conteste  sur  toute  la  littérature  allemande  et  se 
voyait  appeler  l'Homère  germaui(|iie,  c'iHait  mettre 
Mozart  au  plus  haut  ([ue  de  le  lui  comparer;  lorsque 
les  générations  suivantes  reprirent  le  même  jeu  de 
comparaisons  littéraires  et  musicales,  un  autre  nom, 
moins  unilatéral,  surgit  comme  l'équivalent  néces- 
saire de  celui  de  Mozart  :  et  tandis  que  s'élevaient  face 
à  face  les  «  olympiennes  »  figures  de  Beethoven  et  de 
Gœllie,  il  sembla  qu'une  même  auréole  de  tendresse 
profonde  et  de  pureté  classique  environnait  les  visa- 
ges du  «  poète  préféré  de  l'Allemagne  »,  Schiller,  et 
du  compositeur  de  la  /.aiibcr/lute. 


VI 


Au  moment  de  la  moit  de  Mozart,  Haydn  était  à 
Londres.  (Jiioique  la  musique  lût  cultivée  dans  toute 
l'Allemagne  aussi  activement  qu'à  aucune  éjioque 
précédente,  la  cliai'ge  d'en  maintenir  la  gloire  sem- 
blait retomber  tout  entière  sur  les  épaules  de  l'au- 
teur des  Si/iiiphonie^,  tant  étaient  rares  les  composi- 
teurs capables  de  faire  valoir  des  droits  à  la  succession 
de  Mozart.  Le  plus  qualifié  pour  lui  succéder  au  théâ- 
tre semblait  être  Cari  IJitters  voji  Dittersdorf  (1730- 
17911),  dont  l'opéra-comique  Ikihlor  und  ApoUu'kcr, 
joué  à  Vienne  le  11  juillet  1786,  avait,  sous  le  patro- 
nage de  Joseph  II,  obtenu  le  plus  brillant  succès. 
D'autres  jolis  ouvrages  le  suivirent,  —  lielrwj  durch 
Aberijlaiiben,  en  17N('),  Ikis  ruthe  Kappcltcn,  en  1788; 
—  mais,  incapable  de  créer  des  formes  nouvelles  ou 
de  progresser  au  delà  d'un  niveau  moyen  <le  facilité 
mélodique,  Dittersdorf  restait  un  de  ces  bons  musi- 
ciens dont  le  rôle  consiste  à  émietler  en  piécettes  les 


I.  Uittersilorfs  Lrbensbeschrobung  (,KaU<\)\ogi^ph\c).  I.cip/ig,  1801, 
in-8»;  une  iiouvellr  ^-dilion  avec  inlrodiirtion  par  E.  Islei  a  paru  en 
1909  dans  la  collecLion  populaire  licclam  iCnivcrsal-HiUiolhcli).  Cari 
Krebs,  Diltersdorfinnn,  Berlin.  1900,  inS".  —  Lobe,  Consonanzrn 
und  Dissonutizen,  Leipzig,  1809,  p.  2S7  cl  sui».  —  Le  centenaire  de  la 


barres  d'or  pur  forgées  par  des  artistes  de  génie. 
Après  YEnlèvi-mfnt  itu  kénnl  il  s'était  emparé  de  l'in- 
vention du  liiiale;  après  les  Sozze  di  Fiijaro,  il  modifia 
le  plan  de  ses  ouvertures.  A  la  suite  de  Haydn,  il  se 
rangea  parmi  les  auteurs  de  quatuors  et  de  sympho- 
nies, et  sut  plaire  par  des  qualités  de  «  rondeur»  et 
d'  »  abondance  ».  Le  plus  grand  elTort  qu'on  lui  vit 
faire  pour  se  hausser  jusqu'au  rang  des  musiciens 
Il  créateurs  »  consista  en  un  essai  de  syniiihonies 
descriptivi^s  sur  les  Mélamorphoscs  d'Ovide'. 

(jràce  à  la  double  présence  de  Haydn  et  de  Mozart,. 
Vienne  était  pour  longtemps  devenue  le  centre  de  la 
culture  musicale,  dans  tous  les  pays  de  langue  alle- 
mande. On  y  rencontrait,  auprès  de  Dittersdorf,  Paul 
Wranilzky  (I7o0-1808),  né  en  Moravie,  dans  l'œuvre 
duquel  ligure,  au  milieu  d'un  grand  nombre  de  com- 
positions instrumentales,  un  opéra  en  trois  actes, 
Oheron,  roi  des  Elfes, '\o\ié  en  1790;  —  \Venzel  MûUer 
(1707-183,')),  qui,  à  l'époque  dont  nous  nous  occu- 
pons, écrivait  les  premiers  de  ses  deux  cent  trente 
opéras  et  opérettes;  —  Joseph  \Neigl  (1760-1846),  fils 
d'un  musicien  du  prince  Lsterha/.y  et  élève  de  Haydn, 
qui  préludait  au  succès  prochain  de  son  célèbre  opéra- 
comique  iJie  Sc/twcizer  FaiHilie,de  même  que  Johann 
Schenk  (1761-1836)  commençait  à  attirer  sur  lui  l'at- 
tention du  public,  un  peu  plus  tard  charmé  par  son 
D'ivfbai-Lier.  Les  amateurs  de  musique  instrumentale 
faisaient  fête  aux  compositions  de  Léopold  Kozeluch 
(1718-1818),  de  l'abbé  Joseph  Gelinek  (1758-l8-.;5)  et 
surtout  d'Ignaz  Pleyel  (1757-1831),  «  musicien  bien 
doué,  que  l'amour  du  gain  entraîna  à  produire  des 
ceuvres  de  pacotille  »,  anivres  il'ailleurs  si  «chantan- 
tes »,  si  ressemblantes  aux  «  bons  modèles  »,  et  par 
conséquent  si  faciles  à  comprendre,  si  agréables  à 
jouer,  que  leur  succès  contre-balançait  celui  des  plus 
belles  compositions  de  Haydn.  A  la  même  époque, 
l'abbé  Maximilicn  Stadh'r  (1718-1833)  était  renommé 
comme  organiste  et  compositeur  pour  l'église. 

Quelques  musiciens  établis  en  d'autres  villes 
essayaient  de  disputer  aux  artistes  viennois  la  faveur 
du  public.  L'abbé  Sterkel  (I7:i0-I817),  dont  la  musique 
de  chambre  était  fort  répandue,  habitait  Mayence; 
à  .Stuttgart  vivait  Johann-ltudolph  Zumsleeg  il760- 
1802),  resté  célèbre  par  ses  «  ballades  »,  forme  agran- 
die du  lied  narratif;  à  Mannlii-im,  où  le  dernier  hé- 
ritier direct  de  Johann  Stamitz  avait  été  (^liiistian 
Cannabich  (1731-1798),  l'abbé  (ieorg-Joseph  Vogler 
(1749-1814)  avait  séjourné  quelques  années,  dépen- 
sant comme  pianiste,  organiste,  compositeur,  une 
grande  activité,  sans  s'acquérir  de  titres  réels  à  l'ad- 
miration, jusqu'au  jour  où,  confiné- dans  le  rôle  de 
professeur,  il  eut  entin  la  fortune  d'attacher  son  nom 
à  l'éducation  musicale  de  Weber  et  de  Meyerbeer;  à 
Hambourg,  le  meud  de  la  vie  musicale  était  formé 
parla  nombreuse  famille  des  Uomberg,  dont  les  deux 
membres  les  plus  distingués,  André  Homberg  (1767- 
1821)  et  Bernard  Homberg  (I767-I8'tl),  son  cousin, 
devaient  laisser  des  iruvres  intéressantes;  à  Copen- 
hague, Joh.-A .-Peter  Scliulz,  (|ue  nous  avons  men- 
tionné parmi  les  auteurs  de  lieder,  donnait  quelques 
opéras  sur  des  livrets  imités  du  français,  et  des  choMirs 
pour  une  traduction  di^  \'Alli((lie  de  hacine.  .V  Berlin 
se  trouvaient  réunis  Johann- Friedrich  Heichardl 
(I7.')2-I8I4),  duquel,  au  milieu  d'une  production  con- 
sidérable et  variée,  survivent  des  lieder  et  le  souvenir 


mort  de  UiUcrsdorf  a  occasionné  en  1809  un  essai  de  r^'liabititation 
de  ce  musicien;  un  clioix  de  ses  œuvres  instrumentales  a  élé  ri-'iin- 
primé  sous  le  litre  :  Diitçrsdorfs  ausijewùhUe  Orcltesier  Werke, 
Leipzig,  i.i'fcd. 
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de  jolis  opéras-comiques,  dont  plusieurs  composés 
sur  des  livrets  de  Gœtlie,  Erwin  und  Elmire,  Jenj 
und  Batelij,  CUiudine  von  Villnbella:  Carl-Friedrich- 
Christian  Fasch  (1730-1800),  le  premier  directeur  de 
la  <i  SingaUademie  »;  Carl-Friedricli  Zelter  (175S- 
1832),  qui  tul  son  successeur,  mais  que  noire  temps  ne 
•connaît  plus  f,'uére  que  par  son  amitié  pour  Gœthe; 
Bernard-Auselm  Weber  (1766-182i;s  un  moment  di- 
recteur de  l'Opéra  de  Berlin,  auteur  d'opéras  et  de 
musique  de  scène. 

Daniel  Steibelt  (1764-1823),  dont  les  brillâmes  so- 
nates de  piano  étaient  fort  'goûtées,  menait  l'exis- 
tence errante  d'un  virtuose  et  séjournait  à  Paris  ou 
à  Saint-Pélersbourf»,  plutôt  qu'à  Berlin,  son  pa^ys  na- 
tal. A  Dessau,  enfin,  vivait  presque  obscurément  un 
des  meilleurs  élèves  de  Franz  Benda  et  d'Emmanuel 
Bach,  le  violoniste  et  compositeur  Friedrich-Wilbelm 
Rust  (1730-1796),  que  le  zèle  plus  ingénieux  que  scru- 
puleux d'un  de  ses  descendants  et  la  crédulité  de 
quelques  érudits  ont  récemment  leulé  île  faire  passer 
pour  un  précurseur  ou  un  modèle  de  Beetboven'. 

Un  second  Burney,  renouvelant  après  vingt  ans  le 
même  voyage  en  Allemagne,  eût  partout  rencontré 
des  compositeurs  féconds,  des  virtuoses  excellents, 
des  tbéàtres  prospères,  des  amateurs  avides  d'enlen- 
■ilre  ou  d'exécuter  les  oîuvres  à  la  mode  :  sauf  le  vieil 
Haydn,  il  n'eût  pas  aperçu,  au  milieu  de  celte  foule, 
un  seul  véritable  maître. 

Ce  maître  était  né  cependant,  et  moins  d'un  an 
après  la  mort  de  Mozart,  il  venait  de  Bonn  à  Vienne 
chercber  les  enseignements  de  Haydn.  L'n  ami  ten- 
dre et  clairvoyant,  le  comte  Waldstein,  avait  salué 
de  cet  adieu  prophétique  son  départ  de  la  petite  cité 
rhénane  : 

«  Cher  Beethoven!  Vous  partez  aujourd'hui  pour 
Vienne,  accomplissant  vos  désirs,  si  longtemps  con- 
trariés. Le  génie  de  Mozart  s'aftiige  encore  cl  pleure 
la  mort  de  son  possesseur.  11  a  trouvé  un  refuge  chez 
l'inépuisable  Haydn,  mais  nul  emploi.  Par  son  inter- 
médiaire, il  cherche  de  nouveau  quelqu'im  à  qui  s'u- 
nir. Par  un  travail  sans  relâche,  vous  allez  recevoir, 
des  mains  de  Haydn,  l'esprit  de  Mozart-.  » 

Ludwig  van  Beethoven  était  né  à  Bomi,  sur  la  rive 
gauche  du  Hhin,  le  16  décembre  1770^.  Il  avait  pour 
grand-père  un  musicien  flamand  attaché  à  la  cha- 
pelle du  prince-archevèque  de  Cologne;  pour  père, 
un  ténor  de  la  même  chapelle.  Sa  mère,  .Maria-Ma- 
dalena  Keverich,  d'humble  origine,  était  veuve  d'un 

1.  Sur  ces  musiciens  et  sur  la  situation  musicale  de  rAllemagne  vers 
1792,  on  consultera,  avec  les  ouArages  cités  précédemment,  les  mono- 
graphies de  MM.  Landsholî  sur  Zunisteeg,  Berlin,  1902,  in-8';  Scliaf- 
hiiult,  sur  l'abbé  Vogler,  Augsbonrg,  1887,  in-S" ,  l'auli,  sur  Kei- 
chardt.  Berlin.  1!>03,  in-8«;  Rintel,  sur  Zeltor,  Berlin,  1801,  in-S»; 
et  l'article  de  M.  Neufeldtsur  «  le  cas  Rust  ■>  dans  la  rc^ue  Die  yftu^ik 
deBi?rlin.  l^*-'  année,  n"  G.  décembre  1912.  —  Reicliardta  été,  en  même 
temps  que  coniposileur,  écrivain,  et  ses  letlres  de  voyage  sont  une 
source  fort  utile  de  renseignements  historiques.  —  Steibelt,  par  sou 
séjour  à  Paris,  par  son  opéra  français  Jtomt'o  et  Juliette,  son  Jtecueil 
d'airs  patriotiques,  sa  sonate  la  Défaite  des  JCspai/nols,  appartient 
â  l'histoire  de  la  musique  en  France  pendant  la  période  révolution- 
naire. 

2.  Lettre  datée  de  Bonn,  le  29  octobre  1792. 

3.  Les  ouvrages  généraux  les  plus  nécessaires  à  étudier  pour  l'his- 
loire  de  la  vie  et  des  œuvres  de  Beellioven  sont  ;  sa  correspondance 
complète,  publiée  par  Alfred  Kalisclicr,  Beethovt'ti's  sàmtlicUe  Briefe. 
Berlin,  1906-1908,  o  vol.  in-S"  ;  cette  édition  remplace  les  publicaltons 
partielles  de  Xohl.  Kôcliel.  Schùnc,  etc.,  d'après  lesquelles  M.  Cban- 
tavoine  a\ait  donné  en  tr.iduction  française  un  choix  de  lettres,  sous 
le  titre  Corresjiondaure  de  Beethoven,  Paris,  s.  d.  (1905),  in-ls. — 
La  monumentale  biographie  de  Tliajer,  Z.  van  Beethoreii's  Lebeii, 
dont  la  2»  édition  allemande,  révisée  et  complétée  par  H.  Deiters  et 
Hugo  Riemann.  a  paru  à  Leipzig,  eu  1901-1908,  eu  "t  vol.  in-S".  — 
Les  ouvr.iges  des  conLem|iorains  de  Beethoven  :  Wegcler  et  Ries, 
Mioijraphisctte  Nutizen,  etc.,  nouv,  édition  allemande,  revisée   par 
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valet  de  chambre  de  l'archevêque,  lorsqu'elle  épousa 
le  chanteur  Johann  van  Beethoven.  L'enfance  de  Lud- 
wig  fut  sans  joie.  Son  père,  homme  avide,  ivrogne  et 
brutal,  que  hantaient  seulement  les  récits  des  prodi- 
ges de  Mozart,  surveillait  le  précoce  développement 
de  ses  facultés  musicales,  dans  l'espoir  d'y  trouver 
la  source  de  profits  pécuniaires.  11  lui  faisait  donner 
des  leçons  par  tous  les  maîtres  à  sa  portée  :  par  un 
ténor  de  la  chapelle,  Tobias  Pfeill'er;  par  un  religieux 
fraiiciscain,  Wiliibald  Koch;  par  un  vieil  organiste  et 
claveciniste,  van  den  Eeden;  par  Ch.-Gottlob  Neefe,  le 
compositeur  de  lieder  et  d'opéras-comiques,  qui  vint 
s'établir  à  Bonn  en  1779,  pour  quelques  années, 
comme  organiste  de  la  cour.  Celui-ci  donna  pour 
pain  quotidien  au  jeune  Beethoven  le  Clavecin  bù-n 
tempéré  de  Bach,  et  commença  de  lui  apprendre  à 
se  servir  de  la  «  basse  fondamentale  »  ;  à  douze  ans, 
l'élève  était  en  état  de  suppléer  le  maître  à  l'orgue 
et  de  tenir  le  piano  dans  l'orchestre  du  théâtre;  il 
composait  des  variations,  trois  petites  sonates  dédiées 
à  l'archevêque,  un  concerto  qu'il  exécuta  à  la  cour, 
trois  quatuors  avec  piano*.  Neefe  annonçait  qu'il  de- 
viendrait «  un  second  Mozart  »  s'il  pouvait  s'instruire 
en  voyageant:  au  printemps  de  1789,  il  réussit,  en 
effet,  à  se  rendre  à  Vienne,  où  il  séjourna,  faute  de 
ressources,  très  peu  de  temps,  et  fut  présenté  à  Mo- 
zart. D'.\ugsbourg.  où  il  s'était  arrêté  en  revenant  et 
où  il  avait  lié  de  durables  amitiés,  il  dut  se  hâter  de 
retourner  à  Bonn,  où  sa  mère  se  mourait.  H  la  per- 
dit le  17  juillet.  «  C'était  pour  moi,  écrit-il,  une  si 
bonne,  une  si  aimable  mère,  ma  meilleure  amie! 
Oh!  qui  donc  était  plus  heureux  que  moi,  alors  que 
je  pouvais  encore  prononcer  le  doux  nom  de  mère, 
et  qu'il  était  entendu-"'!  »  La  pauvre  femme  avait  suc- 
combé à  la  phtisie;  son  fils,  atteint  de  crises  d'asthme, 
se  croyait  menacé  du  même  mal  et  soutirait  d'une 
»  mélancolie  »  que  d'autres  soucis  aggravaient;  il  lui 
fallait  remplacer  dans  les  devoirs  du  chef  de  famille, 
vis-à-vis  de  ses  deux  jeunes  frères,  le  père  indigne  que 
l'intempérance  avait  fait  mettre  à  la  retraite  et  au- 
quel on  ne  pouvait  même  pas  laisser  le  libre  usage 
de  sa  modique  pension'"',  .\insi  s'écoulaient  pour  Bee- 
thoven les  belles  années  de  l'adolescence  et  de  la  jeu- 
nesse, et  telle  lui  apparaissait  la  vie,  faite  de  deuils, 
de  souffrances,  de  difticultés;  mais  il  avait  reçu  de 
Dieu  un  cœur  haut,  une  âme  fière,  et  dans  la  ferme 
vision  d'un  idéal  de  »  vertu  »  en  même  temps  que 
dans  le  sentiment  légitime  de  sa  valeur  d'artiste,  il 
devait  trouver  de  bonne  heure  la  «  raison  de  vivre  » 


Kalischer,  Berlin,  1908,  in-S";  traduction  française  par  Legontil,  Paris, 
1862,  in-18;  Schindler,  lieethocen's  Biotjraphie,  3"  édit..  Munster, 
18(10,  in-8°,  trad.  fr.  par  Soninski,  Paris,  1862,  in-S";  G.  von  Breu- 
niug.  Ans  dem  Sehwarzspanierlians ,  Erinnerunt/en  an  L.  Y.  B. 
(la  Maison  des  Espagnols  noirs,  souvenirs  sur  L.  V.  B) ,  nouv.  édit. 
revue  par  Kalischer,  Berlin,  1907,  in-S».  —  Les  catalogues  des  œuvres 
de  Beethoven,  dressés  par  Thayer,  Berlin,  186o,  in-S",  et  par  Notte- 
bobm,  Leipzig,  1868,  in-S".  —  Les  deux  vol.  do  Beetlioveniana,  de 
Nottebohni,  Leipzig,  1872  et  1887,  in-8«,  le  nouveau  Beetltureniann,  de 
Th.  Frimmel,  2"  édit..  Vienne,  1890,  in-S»,  et  le  Deethoven-Jahrbuck 
du  même  auteur,  dont  le  premier  volume  a  paru  en  1908.  —  Comme 
biographies  abrégées,  celles,  en  allemand,  de  Volliach.  -Munich,  1905, 
in-S",  et  de  Frimmel,  Berlin,  1901.  in-8",  et,  en  français,  de  Chantavoine, 
Paris,  1907,  in-8°,  de  Romain  Rolland,  2'  édit.,  Paris.  Hachette,  1908, 
in-18,  et  de  V.  d'Indy,  Paris.  Laurens,  s.  d.  (1912).  in-S».  —  D'autres 
ouvrages  relatifs  à  des  faits  particuliers  ou  des  œuvres  séparées  seront 
indiqués  ci-après.  On  trouvera  un  essai  de  bibliographie  beethoveniennc, 
par  Al.  Calvocoressi,  à  la  suite  de  la  réédition  qu'il  a  donnée  du  livre  de 
Lenz.  Beethoven  et  ses  trois  styles,  Paris,  1909,  in-S". 

4.  Sur  toute  cette  période  et  la  suite  des  études  de  Beethoven, 
voyez  Nottebolim,  Beethoven  s  Stadien^  Leipzig,  1873,  in-S",  et 
Thayer,  tome  1°"-  de  la  2"  édition. 

5.  Lettre  du  1.5  septembre  1787  ;  trad.  Chantavoine,  p.  3. 

(j.  jotiann  van  Beethoven  mourut  subitement  le  18  décembre  1792, 
peu  de  temps  après  l'installation  de  son  iils  à  Vienne. 
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et  le  soutien  d'une  existence  cliargée  de  peines.  L'ex- 
quise bonté,  la  délicatesse  tendre  qu'il  cachait  sous 
des  deliors  sauvages  et  rudes,  lui  devaient  aussi  atti- 
rer constamment  des  amilics  dévouées  cl  profondes. 
A  Bonn  même,  il  s'était  ainsi  lié  avet"  la  famille  de 
Breunin;.',  avec  le  comte  Waldsloin,  et  ce  fut  grâce  à 
ce  dernier  qu'il  put,  en  1792,  obtenir  de  l'archevêque 
de  Cologne -le  congé  et  le  subside  nécessaires  pour 
aller  de  nouveau  à  Vienne,  où  il  voulait  lerminer 
sous  Haydn  son  instruction  musicale. 

Le  choix  d'un  tel  maître  lui  était  dicté  par  la  re- 
nommée de  Haydn,  sans  doute  aussi  par  l'admiration 
ressentie  en  face  de  ses  compositions.  Les  leçons,  qui 
roulaient  sur  le  contrepoint  simple,  d'après  un  abrégé 
du  (imdus  ad  Parnnssum  de  Fux,  se  prolongèrent  pen- 
dant environ  un  an  :  bien  avant  ce  délai,  Beethoven 
s'aperçut  de  la  lenteur  des  procédés  pédagogiques 
de  son  professeur,  qui,  préparant  des  œuvres  nou- 
velles pour  son  second  voyage  en  Angleterre,  mettait 
peu  de  zélé  à  relire  et  corriger  ses  devoirs  d'élève. 
Le  jeune  musicien  se  vit  donc  obligé  de  se  toui'ner 
d'un  autre  cAté  et  de  chercher  auprès  de  Johann 
Schenk,  de  Job. -Georges  Albrechtsbetger  et  de  Sa- 
lieri  les  enseignements  que  ne  lui  procuraient  pas 
les  leçons  de  Haydn. 

Beethoven  lit,  du  2'.i  au  31  mars  1794,  ses  débuls  de 
virtuose  et  de  compositeur  devant  le  public  viennois, 
en  jouant,  aux  concerts  de  bienfaisance  de  la  ci  Ton- 
kunstler-Societiit  »,  le  29,  son  concerto  en  si  liéiuol, 
et,  le  :iO,  une  improvisation,  puis,  le  31,  un  concerto 
de  Mozart,  dans  une  séance  donnée  au  «  liurglhea- 
ter  )i  pour  l'aiulition  de  la  Clemcnza  dl  Tito,  au  profit 
de  la  veuve  de  Mozart. 

Autant  que  l'on  [luisse  en  juger  par  ses  leuvres  et 
par  les  relations  contemporaines,  le  jeu  de  Beethoven 
au  piano  se  fondait  sur  les  traditions  de  l'école  de 
Carl-Ph.-Emm.  Bach,  dont  les  jirocédés  de  doigté  lui 
avaient  été  dictés  à  Bonn  par  Neefe.  Pour  enseigner 
à  son  tour  la  technique  du  clavier,  —  nolammenl, 
vers  1801,  à  Cari  Czerny,  —  Beethoven  s'appuyait  sur 
la  méthode,  resiée  classique,  de  l'accompagnaleur  de 
Frédéric  II  ;  beaucoup  plus  tard,  il  s'en  servait  encore 
et  recherchait  les  oeuvres  du  même  compositeur. 
L'exercice  de  l'orgue  et  de  l'alto,  qu'il  avait  prati- 
qué dés  son  enfance,  avait  agi  sur  sa  formation  de 
virtuose;  l'on  remarquait  qu'il  trailait  le  clavier  du 
piano  à  la  manière  du  clavier  de  l'orgue,  et  que  son 
jeu  lié  comportait  dans  rattacpie  moins  d'élégance 
que  de  fermelé;  l'usage  d'un  instrument  à  cordes  lui 
avait  procuré  une  grande  indépendance  des  doigts  di; 
la  main  gauche.  L'un  des  plus  anciens  jugements  qui 
nous  soient  parvenus  sur  Beethoven  pianiste  —  celui 
que  le  chapelain  C.-L.  Juid;er  envoyait  de  Bonn,  en 
1791,  à  un  journal  de  musiipie  — indique  déjà  le  ca- 
ractère d'originalité  (pii  frappait  en  lui  les  auditeurs  : 
«  Son  jeu,  élail-il  dit,  se  distingue  tellement  de  la 
manière  ordinaire  de  traiter  le  clavier,  qu'il  semble 
qu'il  ait  voulu  s'ouvrir  une  voie  toute  nouvelle'.  » 

De  plusieurs  témoignages  il  est  permis  de  conclure 
que  le  talent  de  Beethoven,  comme  exécutant,  était 
formé  lorsqu'il  se  iixa  à  Vienne,  en  1793.  Longtemps 
avant  que  ses  onivres  fussent  appréciées  à  leur  va- 
leur, on  le  considéra  comme  un  «  pianiste  de  pre- 


mier ordre  »,  qui  réunissait  à  l'art  de  l'exécution  et 
de  la  lecture  celui  dé  l'improvisation.  Sous  ce  rap- 
port, dès  son  arrivée  il  confondit  d'étonnement  et 
d'admiration  les  musiciens  accoutumés  cependant  à 
de  quotidiennes  manifestations  de  ce  genre  et  qui 
avaient  assisté  aux  improvisations  de  .Mozart.  Joli. 
Schenk  a  laissé  un  minutieux  récit  de  l'impression 
qu'il  éprouva,  le  jour  où  Beethoven,  sollicitant  de  lui 
des  leçons,  s'assit  au  clavier  et  se  mil  à  improviser 
en  sa  présence  :  «  Le  souvenir  de  celte  heure  inoublia- 
ble est  vivant  dans  mon  âme,  écrit  Scheid<;  son  jeu 
était  parfait,  comme  son  invention.  »  Non  moins  fur- 
mel  fut  le  jugement  prononcé  par  Gcdinek,  dans  une 
conversation  avec  Czerny  père,  le  lendemain  d'ime 
séance  où  il  avait  pour  la  première  fois  entendu 
Beethoven  :  «  Oh!  je  me  souviendrai  de  ce  jour! 
Le  diable  est  caché  dans  ce  jeune  homme.  Jamais 
je  n'avais  entendu  jouer  ainsi!  Il  improvisait  sur  un 
thème  donné  par  moi,  comme  jamais  je  n'ai  entendu 
improviser  Mozart  lui-même.  Ensuite  il  joua  de  ses 
priipres  com|)Ositions,  qui  sont  au  plus  haut  point 
merveilleuses  et  magniliques,  et  il  produisit  sur  le 
[liano  des  dil'licullés  et  des  elTets  desquels  nous  n'eus- 
sions pu  jamais  inia;.'iner  la  moindre  chose.  »  Kn 
1798  eut  lieu  entre  Beethoven  et  Wielffl  une  lutte 
de  virtuosité  qui  intéressa  vivement  les  musiiùens 
viennois;  Wœlfll  avait  un  jeu  extrêmement  brillant, 
et  il  était  servi  par  des  mains  gigantesques,  qui  lui 
permetlaient  de  réaliser  des  ellèts  rares  :  le  résultat 
de  cette  lutte  resta  donc  incertain,  sous  le  rapport  de 
l'exécution.  Beaucoup  plus  tard,  une  comparaison 
s'établit  entre  Beethoven  et  llummel,  dont  la  ma- 
nière loute  classique  se  faisait  surtout  remarquer 
par  une  netteté  paifaite  et  une  élégance  composée 
de  douceur  et  de  grâce,  tandis  qu'à  cette  époque  le 
jeu  de  Beethoven,  empreint  d'une  force,  d'une  fou- 
gue inouïes,  d'ime  "  bravoure  »  et  d'une  hardiesse 
surprenantes,  plein  de  contrastes  poussés  jusqu'à 
l'exlrênie,  tantôt  senlim(^ntal,  passionné,  tantôt  hu- 
moiistique,  semblait  à  certains  auditeurs  être  «  peu 
délicat  »  et  »  quelquefois  confus  ». 

Kn  celte  même  année  1795  où  il  avait  débuté  à 
Vienne  comme  pianiste,  Beethoven  avail  publié  les 
premières  compositions  auxquelles  il  donna  un  nu- 
méro d'd'uvre;  c'élaient  trois  trios  pour  piano,  violon 
cl  violoncelle,  op.  1,  dédiés  au  prince  Lichnowsky. 
Kn  1796  parurent  les  trois  sonates  pour  luano  seul, 
op.  2, dédiées  à  Haydn,  u'uvre  déjà  «  beelhovenienne», 
quoique  issm:  de  l'élude  de  Haydn  et  de  Mozart.  H  a 
été  dit  plus  haul  comment,  dans  l'ensemble  des  œu- 
vres de  ces  deux  mailres,  les  sonateS  de  piano  n'occu- 
pent qu'une  place  elTacée,  leur  simplicité  de  formes, 
leur  exiguilé',  biir  facilité  d'exécution,  les  ayant  fait 
un  peu  dédaigneuseimuit  restreindre  à  l'usage  péda- 
gogique. Chez  Beethoven,  au  contraire,  les  sonates, 
échelonnées  dat)s  tout  le  cours  de  sa  vie,  se  succèdent 
en  une  progression  si  constante  et  si  magnilique, 
que,  seules,  elles  pourraient  sut'lire  à  représenter 
toute  l'histoire  de  son  génie.  Presque  dès  le  com- 
mencement, on  voit  Beethoven  s'établir  sur  un  terrain 
dillV'rent  de  celui  que  ses  prédécesseurs  occupaiiuit 
el  rehausser,  en  même  temps  que  l'intérêt  musical 
de  la  sonate,  son  intéiét  pianislique'-.  .Ni  Haydn  ni 


1.  Sur  Beethoven  consid^-ré  comme  pianiste,  on  fonsuller.i,  avec  sa 
biograptiic  par  Tlmyer,  cl  les  ouvrages  concernant  les  »onales,  qui 
seront  énumérés  plus  loin,  un  cli:ipitre  spécial  du  livre  de  Th.  t'rim- 
mol,  Ncuf^  Iteethoveniaiia,  p.  1  et  suiv.,  el  Tarliele  du  même  auteur, 
l'on  /ïeethofcns  Klarierfii,  dans  Jiif  MusH<\  2"  année,  14"  lii rai- 
son, !'■' avril  19U3.  —  Une  note  empruntée  â  Czeruy  peut  trouver  place 


ici  :  raltilude  de  Beethoven  au  piano  u  f-lail  mat^niliquemcnt  calme  et 
nohle,  sans  la  plus  petite  grimace  n. 

■2.  Sur  les  Sonates  de  piano  de  iJeclhoven,  outre  les  ouvrages  géné- 
raux cités  en  tète  <tc  ce  chapitre,  on  consultera  :  \V.  de  Lenz.  Hfetho- 
irn  tt  srs  trois  sti/le.'i,  ntioli/ztes  dfi&  sonates  de  pinjio,  .'Saint-I'etors- 
bourg,  llîjj,  ^  volumes  in-S";  Ad.-B.  Marx,  Anleitunfj  zum  Vartrai/ 
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Mozart  n'avaient  demandé  au  piano  -  forte  ,  nouvel- 
lement adopté,  tout  ce  qu'il  était,  dès  sou  origine,  en 
état  de  donner;  leur  technique,  suivie  par  tous  les 
contemporains,  marquait  sous  plusieurs  rapports  un 
mouvement  de  recul,  comparativement  à  celle  des 
clavecinistes  de  l'époque  du  grand  liach.  Accoutumé 
depuis  l'enfance  au  style  polyphonique  par  l'étude 
journalière  du  Clavecin  bien  tempéra  et  par  le  jeu 
de  l'orgue,  Beethoven  ne  pouvait  se  suffire  de  la 
"  basse  d'Alberli  »  ni  des  «  accompagnements  »  sté- 
réotypés au  moyen  desquels,  jusque  dans  les  pièces 
des  maîtres,  la  main  gauche  du  pianiste  soutenait 
simplement  les  mélodies  exposées  par  la  main  droite, 
comme  elles  l'eussent  été  par  un  chanteur  ou  par  un 
instrumentiste  «  solo  ».  En  recourant  d'une  manière 
libre  et  imprévue  à  des  mélanges  de  dessins  variés, 
cà  des  dialogues,  à  des  superpositions  de  thèmes  et 
de  rythmes,  en  exigeant  de  l'interprète  autre  chose 
que  l'agilité  des  doigts,  qui  suflisait  à  l'exécution  des 
sonates  et  des  airs  variés  de  Slerkel,  de  Kozeluch, 
de  Gelinek,  ou  même  de  Haydn  et  de  Mozart,  Beetho- 


ven ouvrait  à  la  littérature  du  piano  un  champ  nou- 
veau, que  lui-même  allait  élargir  jusqu'à  des  horizons 
infinis. 

Les  spécialistes  de  renseignement  du  piano  ont 
fait  remarquer  l'extrême  difliculté,  voire  l'impossi- 
bilité qu'on  éprouve  à  classer  «  progressivement  »  les 
sonates  de  Beethoven'.  l,e  »  morceau  de  bravoure  », 
conçu  en  vue  de  l'elfet  extérieur,  tel  que  le  firent 
éclore  les  virtuoses  du  xix'"  siècle,  n'existait  pas  pour' 
lui;  mais  son  exceptioimelle  maîtrise  du  clavier  lui 
permettait  de  ne  jamais  compter  avec  les  obstacles 
ordinaires  du  doigté,  lorsqu'il  notait  ses  composi- 
tions, et  les  plus  abordables  d'entre  elles,  en  appa- 
rence, recelaient  assez  de  détails  inattendus,  assez  de 
trails  déconcertants,  assez  de  modulations  hardies, 
pour  que  l'on  criU  y  voir  quelques  pièges  malicieu- 
sement tendus  à  des  rivaux.  Tel  passage,  par  exemple, 
de  la  sonate  en  la  majeur,  op.  2,  n"  2,  suffisait  au- 
trefois à  dérouter  les  habitués  du  «  déjà  vu  »,  et  de 
nos  jours  préserve  encore  une  belle  œuvre  de  l'at- 
teinte des  pianistes  médiocres  : 
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Plusieurs  œuvres  vocales  datent  également  de 
1796  :  la  grande  scène  italienne  :  Ali!  perfido,  sper- 
giuro,  publiée  seulement  en  1810,  comme  op.  6S;  la 
célèbre  Adélaïde,  de  Matlhison,  l'un  des  premiers 
et  des  plus  «  grands  succès  »  do  Beethoven,  tant  de 
fois  rééditée,  traduite,  transcrite,  »  aujourd'hui  un 
peu  démodée  »,  mais  qui,  «  dans  sa  grâce  un  peu 
molle  »,  était  cependant  «  une  page  de  la  plus  rare 
beauté  comme  développement  mélodique  et  comme 
accompagnement  pittoresque-  ».  Le  soin,  le  «  scru- 
pule »,  que  Beethoven  apportait  dans  l'interprétation 
musicale  des  textes  poétiques,  se  faisait  remarquer 
déjà  dans  les  juvéniles  essais  de  lieder  tentés  à 
Bonn.  En  ce  temps  même  de  première  ardeur  pro- 
ductrice, il  ne  s'abandonnait  pas,  en  écrivant,  à  cette 
fouaueuse  inspiration  qui  ravissait  ses  auditeurs  lors- 

/i.  schcr  Klaoiei-werlœ,  .i"  édition,  Berlin,  1898,  in- S";  Th.  Wartel, 
Leçons  écrites  sur  tes  ."^ouates  de  D.,  Paris,  18(io,  gr.  in-S°;  Shcd- 
locli,  the  Pianof'irte  Sonata,  Londres,  18'.);»,  in-S",  p.  IGO  et  suiv.  ; 
l'..  Reinoclie,  Die  B.  srlien  CLavier-Sonatcn ,  2»  édit.,  Leipzig.  1897; 
W.  Nagcl,  11.  luut  seine  Klaviersonaten,  Langensalza,  1003-1904, 
2  vol.  iii-8";  V.  dindy,  Cours  de  composition,  tome  U,  Paris,  190!), 
pp.  324-374. 


qu'il  improvisait  au  piano,  et  l'on  trouve  une  preuve 
touchante  du  travail  de  perfectionnement  sur  lui- 
même  qu'il  accomplissait  incessamment,  dans  la  lettre 
par  laquelle  il  oll'rait  à  Matthisou  la  musique  à' Adé- 
laïde, un  peu  plus  de  trois  ans  après  l'avoir  lait  paraî- 
tre :  «  Je  vous  envoie  Adélai,de  avec  appréhension. 
Vous  savez  vous-même  le  changement  qu'apportent 
quelques  années  chez  un  artiste  qui  va  toujours  plus 
loin;  plus  grands  sont  les  progrès  qu'il  fait  dans  son 
art,  et  moins  un  artiste  est  satisfait  de  ses  anciennes 
œuvres.  Mon  vœu  le  plus  ardent  est  accompli  si  la 
composition  musicale  de  votre  céleste  Adélaïde  ne 
vous  déplaît  pas  entièrement^.  » 

Les  plus  belles  compositions  des  années  suivantes, 
1797-1801,  furent  les  deux  Sonates  pour  piano  et  vio- 
loncelle, op.  b,  que  Beethoven  dédia  au  roi  de  Prusse 

1.  Keincckc,  onrr.  cité,  p.  19.  —  L'excellent  Répertoire  encyclopé- 
dique du  pianiste  de  H.  Parent,  lonie  I"'.  p.  82  et  suiv.,  donne  des 
indications  pédagogiques  sur  le  degré  relatil  de  difliculté  d'exécution, 
dans  les  sonates  de  BeetIio\en. 

2.  H.  de  Cur/.ou,  les  Lieder  et  Airs  détachés  de  Becthoren,  Paris, 
190.'),  iii-l2. 

3.  Leltre  du  4  août  1800. 
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Friedrich  Willielm  II,  après  les  avoir  jouées  en  sa 
présence,  avec  Uuport,  pendant  un  couil  voyage  à 
Berlin;  la  jolie  petite  Sonate  pour  piano  à  quatre 
mains,  op.  0;  la  sérénade  et  les  trios  pour  violon, 
alto  et  violoncelle,  op.  8  et  9  ;  les  sonates  pour  piano 
seul,  op.  7,  10,13,  14,  22,  '26;  les  sonates  pour  piano 
et  violon,  op.  12,  23,  24;  les  si.'c  quatuors,  op.  18;  le 
septuor,  op.  20;  le  concerto  en  ul  minriir,  op.  'M;  la 
premiéie  sj'niplionie,  en  /(/,  op.  2i.  L'abondance  de 
la  production  de  Beethoven  à  cette  époque  déjiote  à 
la  fois  la  vigueur  avec  laquelle  son  ji'une  génie  se 
jetait  à  la  conquc'te  du  glorieux  héritage  de  Mozart 
et  l'ascendant  quil  avait  déjà  pris  sur  le  monde  mu- 
sical :  car  au  mois  de  juin  1800,  il  pouvait  répundre 
à  une  alTectuense  interiogation  de  son  ami  Wegeler  : 
«  Mes  compositions  nie  rapportent  beaucoup,  et  je 
puis  dire  que  j'ai  plus  de  commandes  qu'il  ne  m'est 
presque  possible  d'v  satisfaire'.  »  Ses  anciens  amis 
de  Bonn,  les  Breuning,  le  comte  Waldstein,  l'avaient 
rais  en  relations  avec  plusieurs  familles  de  l'aristo- 
cratie viennoise,  chez  lesquelles  il  avait  aussitôt  ac- 
quis de  chaleureux  partisans  et  de  véritables  amis. 
Sur  les  noms  des  Licliuowsky,  des  Brown,  des  Thun, 
des  Brunswick,  des  Kries,  des  KinsUv,  des  Lichten- 
stein,di's  l.obUowitz,  des  RasumovsUy,  des  Znieskall, 
des  Krdody,  ont  reiailli  quelques  étincelles  de  la 
gloire  du  grand  homme  dont  ils  suieiit,  à  dilTérentes 
époques,  par  leur  sympathie,  par  leur  admiration, 
par  leur  dévouement,  soulager  les  peines  et  favori- 
ser l'essor-.  Kn  1800,  le  prince  Cari  Lichnonsky,  de 
tous  ses  admirateurs  «  le  plus  éprouvé  »,  avait  assuré 
à  Beethoven  une  rente  annuelle  de  six  cents  tlorins^ 
pour  lui  permettre  d'attendre  une  situation  à  sa  con- 
venance. Kn  1800,  l'archiduc  Hoilolphe,  le  prince 
Lobkowitz,  le  prince  Kinsky,  s'associèrent  pour  lui 
offrir  uni;  rente  de  quatre  mille  florins  et  le  retenir 
à  Vienne,  dont  il  songeait  à  s'éloigner  :  rente,  d'ail- 
leurs, que  la  déprécialion  du  papiir-monnaic,  h  la 
suite  des  événements  militaires  et  politiques,  rédui- 
sit bientôt  â,  un  chilTre  minime,  et  (inalement  au 
quart  de  sa  valeur  nominale.  I.o  produit  de  ses  u'u- 
vres  et  de  ses  leçons  complétait  le  revenu  stricte- 
ment nécessaire  pour  exister  simplement  :  mais 
Beethoven  n'était  pas  plus  un  homme  d'argent  qu'im 
homme  de  cour;  il  rêvait  d'une  combinaison  qui  lui 
eût  évité  toute  négociation  linanriére  avec  le  public 
et  avec  les  éditeurs,  d'une  sorte  de  pension  viagère 
en  échange  de  laquelle  il  eiit  abandonné  la  propriété 
de  toutes  ses  compositions;  d'autres  fois,  il  ex|iriinait 
l'espoir  d'un  temps  »  jikis  prospère  »,  oii  il  pourrait 
consacrer  son  art  «  au  bien  des  pauvres  »;  et  ce  fut 
toujours  malgré  lui,  et  comme  avec  humiliation, 
qu'il  se  trouva  contraint  trop  souvent  de  ■■  fixer  ses 
yeux  en  bas  pour  les  nécessités  de  la  vie^  ».  Vis-à- 
vis  ses  nobles  protecteurs,  il  se  tenait,  avec  une  om- 
brageuse fierté,  dans  une  attitude  d'égalité,  —  prince 
de  la  musique  auprès  des  princes  du  monde,  —  que 
ses  hautes  (jualités  morales  aussi  bien  que  son  génie 
lui  permettaient  de  maintenir, et  que  n'avaient  connue 
aucun  des  grands  artistes  de  la  génération  précé- 

1.  I.c'llre  du  i'.l  juin  IKUO. 

-.  Uaiislick,  Cn'srhichte  lier  Concertiresens  in  Wien,  p.  4G,  a  invo- 
qua fil  faveur  des  noMes  .inialoiirs  viennois  le  t^inoi?n.i^e  iinn  sus- 
pect d'un  Allemand  du  .Nttrd,  Mn\  Mari»^  \on  Wcitcr,  ([ui  *-ciil  :  «  Kiitrc 
toutes  les  aristocraties  du  monde,  l'aristocratie  autrichienne,  i|u'au- 
cunc  autre  ne  surpasse  par  le  rang  et  la  riebesse,  occupe  une  place 
il  part  relativement  a  ses  rapports  avec  l'art,  cl  spécialement  a\ec  la 
musique.  Tandis  que  dans  l'Allemaçnc  du  Nord  le  rôle  de  la  noblesse 
est  presque  nul  \is-.â-vis  le  d^'Veloppenient  de  l  art  et  de  la  seicncc,  an 
conlraire,  en  Autriclie,  le  nom  d'une  grande  famille  se  relie  presque 
toujours  a  chaque  fait  notable  tic  l'histoire  de  la  civilisation.  » 


dente.  Plusieurs  femmes  de  l'aristocratie  viennoise, 
auxquelles  il  donnait  des  leçons,  ne  pouvaient  lui 
faire  agn^er  en  échange  que  des  ouvrages  de  leurs 
mains;  rarement  ses  dédicaces  avaient  pour  mobile 
l'attente  d'un  présent'.  Il  n'entendait  pas  s'assujettir 
au  «  service  »  d'un  «  musicien  de  cour  »,  et  s'il  se 
trouvait  honoré  de  quelques  amitiés  princiéres,  il  se 
savait  quitte  en  faisant  à  son  tour  honneur,  par  son 
génie,  aux  hôtes  ipii  le  recevaient.  Ainsi  se  trouvait 
renversée  toute  l'ancienne  conception  du  rôle  de 
l'artiste  tians  la  société,  et  la  profession  musicale 
pouvait  saluer  en  Beethoven  son  libérateur. 

Tandis  (|iie  la  ré|iutation  du  jeune  maitre  s'éta- 
blissait brillamment  à  Vienne,  une  soulTrance  nou- 
velle, la  plus  dure  qui  puisse  atteindre  un  musicien, 
vint  le  frapper,  n  Ton  Beethoven  est  profondément 
malheureux,  écrit-il  ii  son  ami  Amenda.  Sache  que 
la  plus  noble  partie  de  moi-même,  mon  ouïe,  s'est 
beaucoup  affaildie;  déjà,  lorsque  tu  étais  auprès  de 
moi,  j'en  sentais  les  symptômes,  mais  je  les  taisais; 
maintenant  cela  n'a  fait  qu'empirer;  une  guérison 
est-elle  possible  '!...  Je  l'espère  sans  doute,  niais  à 
peine.  »  —  Et  à  Wegeler  :  i<  Je  peux  dire  que  je  passe 
misérablement  ma  vie;  depuis  presque  deux  ans 
j'évite  toutes  les  réunions,  parce  qu'il  ne  m'est  pas 
possible  de  dire  aux  gens  :  <>  Je  suis  sourd.  »  Si  j'avais 
n'iin|)oi'te  quel  autre  mélier,  cela  irait  encore,  mais 
dans  le  mien,  c'est  une  situation  terrible!  »  A  Wege- 
ler encore,  le  10  novinubre  1801  :  «  Tu  pourrais  à 
peine  croire  quelle  vie  désolée,  triste,  j'ai  passée  de- 
puis deux  ans;  la  faiblesse  de  mon  ouïe  m'est  par- 
tout apparue  comme  un  spectre,  et  je  fuyais  les 
hommes,  je  devais  paraître  misanthrope,  tout  en 
l'étant  si  peu!...  Oh!  si  j'étais  délivré  de  ce  mal,  j'é- 
Ireiiulrais  le  monde'''!  »  Le  paroxysme  <le  cette  crise 
désespérée  se  traduit,  au  mois  d'octobre  18(12,  par  le 
célèbre  ((  testament  »  daté  de  lleiligenstadt,  un  vallon 
de  la  campagne  viennoise  oii  lîcethoven  était  allé, 
sur  le  conseil  de  ses  médecins,  chercher  dans  le  repos 
et  le  silence  des  champs  une  amélioration  à  sa  ma- 
ladie. Tous  ses  biographes  ont  reproduit  cette  plainte 
déchirante,  qu'il  faut  relire  si  l'on  veut  entrevoir  son 
àme  et  pénétrer  le  sens  profond  de  quelques-unes  de 
ses  d'uvres'''. 

La  surdité  de  Beethoven  se  rattachait  à  un  état 
morbide  dont  les  manifestations  prirent  successive- 
ment des  formes  1res  diverses.  Tantôt  des  douleurs 
d'eni railles,  tantôt  l'asthme,  la  toux,  la  lièvre,  le 
lourmentérent;  on  sait  qu'il  mourut  à  cinquante- 
se[it  ans,  hydropiiiue;  sa  vue  était  délicate  et  lui 
imposa  souvent  de  grands  ménagements.  C'est  donc 
à  travers  un  enchainemeni  ininterrompu  de  maux 
physiques  que  se  développa  son  génie.  In  effort 
inouï  de  volonté  les  lui  lit  surmonter,  et  c'est  pour 
ainsi  dire  dans  la  fournaise  oi"!  le  plongeait  en  1802 
la  certitutle  de  l'inciiiabililé  de  son  mal,  que,  pareil 
aux  trois  jeunes  hommes  de  la  Bible,  il  chaule  et 
s'aH'erinit  dans  la  foi  de  l'idéal  absolu,  de  l'éter- 
nelle beauté.  C'est  à  lleiligenstadt  qu'il  compose  sa 
deuxième  symphonie,  en  n-,  œuvre  île  grâce  et  d'hu- 


3.  V.  la  lettre  de  1823,  à  Clierubini,  Irad.  Chanlaroine,  p.  508. 

4.  (le  fut  le  cas  pour  la  messe  en  rij  i|ue  Heelliovcn  avait  fait  enten- 
dre et  gi-a»  er  à  ses  frais,  et  dont  il  oITrit  ries  exemplaires  a  plusieurs 
souverains.  —  Sur  toulc  cette  question,  vovc/  l'article  de  Giiido  Adier, 
Seethoveii  und  seiue  Ganuer,  dans  le  Jahrbuch  der  Musikbibliotliefc 
Petcrs  fur  1900^  p.  71  et  suiv. 

.1.  Tradui'tion  (^linnl.avoine,  p.  10,  2.1,  30.  —  Wegeler  et  Ries,  Irad. 
Legenlil,  p.  38  et  .57. 

6.  M.  Kalischcr  a  publié  un  fac-similé  du  manuscrit  aulograplic 
dans  Die  ilusik,  I"  auncc,  I90i-I903,  n»  12. 
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mour;  c'est  de  la  même  cruelle  année  que  datent 
les  Sonates  pour  piano  et  violon,  op.  30,  les  Sonates 
pour  piano  seul,  op.  27  et  31,  les  romances  pour  vio- 
lon et  orcliestre,  op.  40  et  ;')0. 

A  la  seconde  sonate  de  l"op.  27.  qu'une  tradition 
sans  fondement  a  surnommée  <'  Sonate  du  clair  de 
lune  ",  se  relie  l'un  des  épisodes  les  plus  souvent  ra- 
contés de  la  vie  de  Beetlioveu,  celui  de  son  amour 
pour  Giulielta  Guicciardi.  Wepeler,  sou  ami  de  jeu- 
nesse, en  joignant  à  ses  souvenirs  ceux  de  Stephan 
von  Breuning,  de  Ferdinand  Uies,  de  Bernard  Hom- 
berg,  a  rapporté  que  «  Beethoven  ne  fut  jamais  sans 
une  passion,  surtout  pour  des  dames  d'un  haut 
rang'  ».  C'est  en  1801  que  parmi  ses  nobles  élèves 
vint  prendre  rang  la  belle  et  coquelte  Giulietta,  fille 
du  comte  Guicciardi,  conseiller  de  chancellerie  à 
Vienne;  elle  avait  seize  ou  dix-sept  ans,  Beethoven 
trente  et  un.  On  la  reconnaît  dans  ces  lignes  de  la 
lettre  à  Wegeler,  du  16  novembre  1801  :  «  Je  vis  de 
nouveau  un  peu  plus  agréablement;  je  me  mêle  da- 
vantage parmi  les  hommes...  Ce  changement,  une 
chère,  charmante  flUe  l'a  accompli;  elle  m'aime,  et 
je  l'aime  :  voici  de  nouveau  quelques  moments  heu- 
reux, depuis  deux  ans;  et  c'est  la  première  fois  que 
je  sens  que  le  mariage  pourrait  donner  le  bonheur. 
Malheureusement,  elle  n'est  pas  de  ma  condition;  et 
maintenant,  à  dire  vrai,  je  ne  pourrais  pas  encoie 
me  marier  :  il  faut  que  je  me  remue  bravement 
encore-...  »  La  dédicace  de  la  Sonate  en  ut  dièse  mi- 
neur est  adiesséeà  «  la  damigella  Contessa  Giulietta 
Guicciardi  ».  Faut-il  reconnaître  en  cette  jeune  fille 
la  destinataire  de  la  lettre  si  belle,  écrite  comme  en 
lignes  de  feu,  «  à  l'immortelle  bien-aimée  »?  Le  ma- 
nuscrit de  cette  lettre,  sans  nom,  sans  autre  date 
que  Cl  lundi  0  juillet  »,  fut  trouvé  chez  Beetlioven, 
après  sa  mort,  par  Stephan  von  Breuning.  Schindler, 
qui  en  juiblia  le  texte  le  premier,  y  inscrivit  le  mil- 
lésime 1801,  qui  s'accorde  avec  celui  de  la  lettre  à 
AVegeler,  avec  l'époque  de  la  composition  de  la  So- 
nate en  ut  dièse  mineur,  et,  chose  plus  concluante, 
avec  l'inscription  "  lundi  6  juillet'*  ».  Thayer  le  pre- 
mier éleva  des  objections  contre  l'interprétation  de 
Schindler;  mais  ce  fut  seulement  après  la  publica- 
tion en  1(S90  d'une  brochure  signée  Mariam  ïenger 
que  l'on  vit  se  répandre  l'opinion  d'après  laquelle  la 
letlie  aurait  été  écrite  en  1806  à  Thérèse  BrunsviU*. 

La  publication  récente  des  mémoires  de  la  comtesse 
de  Brunsvik-',  loin  d'apporter  à  la  version  Tenger  la 
confirmation  annoncée,  n'a  fait  que  renforcer  les 
doutes  exprimés  déjà  par  M.  Kalischer''  et  partagés 
par  d'autres  u  beethoveniens  ».  Depuis  lors,  d'autres 
noms  ont  été  proposés  pour  résoudre  l'énigme  de 
«  l'immortelle  bien-aimée  ».  Avec  M.  Frilz  Volbach, 
nous  dirons  :  «  Assez  sur  ce  sujet!  Nous  ne  pouvons 
que  présumer,  et  pas  même  prévoir  si  l'obscurité  qui 
enveloppe  l'histoire  de  cette  passion  sera  un  jour  dis- 


1.  Wegeler  et  Ries,  trad.  Legenlit,  p.  ti^.  —  «  Ces  amours  semblent 
avoir  toujours  été  dune  grande  pureté...  Bocltioven  avait  quelque 
eliose  de  purititin  dans  l'âme;  les  conversations  et  les  pensées  licen- 
cieuses lui  faisaient  horreur  ;  il  avait  sur  la  sainteté  de  l'amour  des 
idées  intransigeantes...  »  (R.  Roli-akd,  Beethoven,  p.  20.) 

t.  La  date  de  cette  lettre,  15  novembre  i SOI,  donnée  par  Wegeler,  et 
admise  sans  opposition  par  la  plupart  des  biographes,  a  été  par  d'au- 
tres repoi'tée  au  Iti  novembre  ISOÙ.  C'est  sous  ce  millésitne  qu'elle 
figure  dans  la  tiaduction  Chantavoine,  p.  2S. 

3.  L'indication  du  jour  de  la  semaine  ne  permet  de  placer  la  lettre 
qu'en  1801  on  1S07,  années  où  le  (3  juillet  tombait  un  lundi. 

4.  ^X.lcn^cv,  Beethoven's  unsterbUche  ^e/it'iïe,  Bonn,  IS'.tO.  in-S». 
.^.  La  iMara,  Beeihovens  luisterbUche  Gelicbte.  Das  fieheimitis  tler 

Gràfin  Bnmscik  und  ilire  Memuiren,  Leipzig,  1Î)U0,  in-S'^. 
ti.  A.  Kaliscber,  Die   unsterbUche   Geiiebte  Beethoven' s,  Dresde, 
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sipée.  Il  suffit  de  reconnaître,  par  les  lettres 
thoven,  qu'il  aima  de  toute  la  force  de  sa 
âme.  La  profonde  douleur  qu'il  dut  trouver 
renoncement,  il  ne  la  confia  qu'à  son  arf. 
être  faut-il  en  deviner  la  résonance  dans  les 
désespérés  du  testament  d'Heiligeustadt,  oii 
ven  ne  parle  ouvertement  que  de  sa  surdité, 
aux  regards  des  hommes  les  déchirements 
cœur*. 

VII 


Les  auteurs  qui,  à  la  suite  de  Fétis  et  de  Lenz,  ont 
voulu  diviser  en  «  trois  styles  »  le  développement 
continu  de  la  pensée  de  Beethoven,  ne  se  sont  pas 
accordés  sur  le  choix  d'un  point  de  démarcation  entre 
les  <c  manières  »  successives.  Tandis  que  Fétis  faisait 
commencer  la  seconde  à  l'op.  o;i  (symphonie  héroï- 
que), de  Leirz  remontait  jusqu'à  l'op.  26,  et  M™"  War- 
tel  désignait  l'op.  27,  parce  que  <c  sur  un  tel  sujet  la 
question  de  la  forme  est  considérable  »,  et  que  c'est 
là  qu'en  l'ail  de  musique  de  piano  l'on  voit  Beethoven 
I.  rompre  avec  celle  consacrée  jusqu'alors'.  »  De  telles 
divergences  sont  la  première  preuve  de  l'inanité  de 
ces  classilicatious.  La  complète  indépendance  dans 
l'emploi  des  formes  musicales,  que  Beethoven  mani- 
festait dans  les  deux  sonates  op.  27,  n'était  pas  moins 
tlagrante  dans  l'op.  26  et  dans  de  nombreux  frag- 
ments des  œuvres  antérieures.  A  la  vérité,  elle  écla- 
tait surtout  en  pleine  lumière  dans  les  deux  splen- 
dides  poèmes  pour  le  piano  de  l'op.  27,  débordant 
tous  deux  d'une  richesse  inouïe  de  forme  et  de  pen- 
sées, et  qui  expriment  en  un  langage  si  véhément  les 
alternatives  d'espoir  et  d'amertume,  de  révolte  et  de 
tendresse,  qui  secouaient  alors  ITiine  de  Beethoven. 

Si  l'expression  passionnée  des  émotions  sentimen- 
tales emplit  à  celte  époque  un  grand  nombre  de  ses 
créations,  d'autres  le  montrent  pénétré  des  idées 
d'héroisme  et  de  liberté,  nées  de  la  liévolution  fran- 
çaise, et  qui  s'étendaient  en  ondes  irrésistibles  jus- 
qu'aux confins  de  l'Furope  et  jusqu'à  ceux  de  la  vie 
sociale.  Leur  propagation  s'entourait  de  la  gloire 
militaire.  En  faisant  roule  de  Bonn  vei's  l'Autriche, 
en  17112,  Beethoven  avait  traversé  des  armées  en  mar- 
che. A  Vienne,  il  connut  les  Français,  il  fréquenta 
chez  Bernadotte.  Tant  d'événements  prodigieux,  qui 
bouleversaiimt  le  vieux  monde,  exaltaient  eu  lui  ce 
penchant  iimé  vers  toutes  les  révélations  de  la  gran- 
deur morale  qui  lui  faisait  adopter,  pour  ses  lectures 
favorites,  Plutarqiie,  Homère  et  Shakespeare.  A  me- 
sure que  la  volonté  de  ><  prendre  le  destin  à  la  gorge  » 
s'affermit  eu  lui  et  qu'il  sentit  les  forces  de  son  intel- 
ligence grandir  et  se  rapprocher  du  but  qu'il  conce- 
vait, mais  qu'il  He  pouvait  décrire'",  cet  élan  vers  une 
transfiguration  héroïque  des  sentiments  se  fait  jour 
dans  ses  œuvres  eu  verbes  plus  précis  et  plus  enfiam- 


IS'.U,  in-S".  —  Nous  avons  résumé  le  débat  dans  un  article  du  Courrier 
musical  du  l»' janvier  i'JOO. 

1.  F.  Volbach,  Beethoven,  Munich,  1903,  in-4»,  p.  40. 

8.  Rien  ne  renseigne  sur  la  date  de  la  rupture  avec  Giulielta.  Le 
3  novembre  18o3  elle  épousa  le  comte  Gailenberg. 

9.  Th.  Wartel,  Levons  èvriles  sur  les  sonates  de  Beetlioven,  Paris, 
1865,  p.  77.  —  C'était  une  habitude  de  l'ancienne  critique  d'étiqueter 
et  de  ranger  en  compartiments  étanclies  les  degrés  logiquement  par- 
courus par  un  artiste,  dans  la  marche  progressive  lers  la  complète 
expression  de  sa  personnalité.  Baini.  en  1828,  ne  divisait-il  pas  en 
n  dix  styles  »  les  œuvres  de  Palcstrina'?  Le  plus  récent  partisan  de  la 
théorie  des  trois  styles  de  Beethovei»  a  été  M.  V.  d'indy,  qui  essaye  de 
la  formuler  en  un  axiome  ap|)licable  à  tous  les  artistes  créateurs. 

10.  Ce  sont  ses  propres  paroles  dans  la  lettre  à  Wegeler  du  iti  no- 
vembre 1801. 
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niés.  Déjà  des  thèmes  épiques  passent  parmi  la  foule 
des  fifjures  musicales  qui  peuple  ses  créations;  ils  se 
font  plus  visibles  en  1801  dans  la  "  marche  funèbre  » 
de  l'op.  20,  en  1802  dans  la  deuxième  des  trois  Sonates 
pour  piano  et  violon,  dédiées  à  l'empereur  de  Uussie, 
Alexandre  I"'.  En  180:î,  toute  une  œuvre  s'en  inspire  : 
la  Siimplioiiie  InJioiqiie. 

Beethoven  avait  écrit  cette  œuvre  en  l'honneur  de 
Napoléon  Bonapaite,  premier  consul,  qu'il  entre- 
voyait, à  travers  ses  lectuies  de  Plularque,  pareil  ù 
l'un  des  grands  citoyens  de  Rome.  Le  Jour  où  Hies, 
son  élève,  le  détrompa,  en  lui  annonçant  que  Napo- 
léon venait  de  «  se  déclarer  empereur  »,  il  entra  en 
colère,  et,  s'écriant  :  «  Ce  n'est  donc  rien  qu'un 
homme  ordinaiie!  Maintenant  il  va  fouler  aux  pieds 
tous  les  droits  des  hommes;  il  ne  songera  plus  qu'à 
son  ambition  ;  il  voudra  s'élever  au-dessus  de  tous  les 
autres  et  deviendra  un  tyran  !»  —  il  alla  vers  son 
manuscrit  déposé  sur  une  table  et  arracha  le  premier 
feuillet,  qui  ne  portail  que  les  mots  :  Bonaparte  — 
Luigi  van  Beethoven'.  L'œuvre  reçut  alors  le  titre  de 
Si/mplii)7ne  héroïqur,  qui,  en  1806,  sur  la  première 
édition  en  parties  sépaives,  se  compléta  ainsi  :  S'i')i- 
fonia  eroica  composla  per  fcstcm/iarf  il  sûrienire  di 
un  grand'  vomo.  Au  lieu  du  premier  consul,  ce  fut 
le  prince  Lobkowit/.  qui  en  reçut  la  dédicace.  Les 
preniièics  auditions  eurent  lieu  dans  son  château  de 
Haudnilz,  en  IJohéme,  à  partir  du  mois  d'aoiit  1804; 
le  7  avril  180.'),  dans  un  concert  du  violoniste  Clé- 
ment, au  théâtre  "  an  der  W  ien  »,  fut  donnée  à  Vieime 
la  première  exécution  publique. 

La  même  étude  complète  de  toutes  les  phases  du 
développement  génial  de  Beethoven,  que  l'on  peut 
entreprendre  en  isolant  de  son  œuvre  la  série  de  ses 
sonates  de  piano,  peut  s'effectuer  aussi  en  considé- 
rant la  succession  chronologique  de  ses  neuf  sym- 
phonies. Parce  qu'elles  renlerment  en  elles  tout  un 
monde,  elles  parlent  à  chacun  le  langage  qui  répond 
à  ses  pensées,  et  chacun,  les  regardant  se  refléter 
dans  le  miroir  de  .sa  propre  vie,  en  peut  concevoir 
une  interprétation  personnelle,  qui  reste  vi'aie  sous 
l'apparence  d'une  extrême  diversité.  De  là  les  métho- 
des opposées  d'exécution  piésentées  par  les  grands 
chefs  d'orchestre;  de  là  aussi  les  commentaires  que 
l'on  voit  se  succéder  sans  relâche  dans  toutes  les 
langues,  signées  non  seulement  de  musiciens  et  de 
critiques  spéciaux  ,  mais  d'écrivains  étrangers  aux 
éludes  musicales,  qui  n'ont  pu  rencontrer  ces  œuvres 
sur  les  limites  de  leur  champ  d'action  sans  que  la 
révélation  leur  échappe  de  l'impression  qu'ils  en 
avaient  ressentie  :  Lamennais  y  entendait  résonner 
l'hymne  <■  magnifuiue  comme  l'oMivrc  de  Dieu  »,  m'i 
se  fondent  tous  les  sentiments  «  qui  font  de  l'homme 
l'interprète  des  êtres  innombrables  qu'il  résume  en 
soi  »;  Albert  Sorel  y  voyait  tlamboyerle  symbole  de 
l'époque  napoléonienne.  Chacun  y  sent  vibrer  l'écho 
de  ses  rêves,  et  il  en  sera  ainsi  tant  que  durera  la 


1.  WcRclcr  el  Ries,  Irad.  Lc^inlil,  p.  103.  —  Ce  fui  le  30  avril  1804 
que  Napok'Oii  se  fit  décerner  pur  lo  Tiihiinal  le  litre  d'empereur  li/rédi- 
laire  des  l'raneais.  La  seine  racontée  par  Kies  se  place  donc  quelques 
jours  aprifs  celte  date. 

t.  lin  dehors  des  ouvrages  d'ensemhie  sur  la  vie  et  l'œuvre  de 
lîeelhoven.  plusieurs  travaux  importants  ont  èià  consacrés  spéciale- 
ment aux  sjmphnnies.  Parmi  les  plus  anciennes  analyses,  on  relit 
toujours  celles  «le  Ijerlioz,  reproduites  dans  loules  les  éditions  de  son 
volume  A  travers  rhnnis.  Les  articles  île  d'Orliguc.  qui  datent  de  la 
même  époque,  se  trouvent  ilans  son  recueil  le  Ualron  de  l'Opi'ra. 
Paris,  18:J3,  in-8',  Pourd'aulres  commentaires  .ineiens,  V.  notre /Vi-s- 
loire  de  la  symphonie  à  ùrrheslre,  Paris,  188i,  in-8°.  —  Parmi  les 
ouvrages  récents,  on  doit  placer  en  première  ligne  le  beau  livre  de 
sir   Georges  (jrove,  lieetlutven  and  his  uine  symplionies,  Londres, 


musique,  parce  que  Beethoven,  musicien  allemand  du 
XIX'  siècle,  a  été  non  pas  seulement  le  représentant 
d'un  peuple  et  d'une  époque,  mais  celui  de  l'homme 
total,  universel,  dont  l'idiome,  l'habitat  ou  le  costume 
déguisent,  mais  ne  changent  pas  l'anatomie  morale. 
C'est  pourquoi,  bien  qu'il  paraisse  de  ]ilus  en  plus 
dinicile  de  ■<  dire  du  nouveau  »  sur  les  neuf  sympho- 
nies, les  gloses  s'en  succéderont,  qui  marqueront  les 
transformations  de  la  sensibilité  à  leur  égard,  comme 
aux  pieds  d'une  indestructible  roche  des  li;;ncs  mou- 
vantes de  sable  mesurent  le  passage  et  la  hauteur  des 
marées-. 

Lors  même  qu'ils  les  abordent  simplement  eu 
«  gens  de  mélier  »,  les  musiciens  trouvent  dans  les 
neuf  symphonies  d'inépuisables  sujets  d'étude.  La 
première,  en  itl,  op.  21,  (jui  paraissait  se  conformer 
docilement,  par  ses  dimensions  et  ses  formes  géné- 
rales, aux  modèles  de  Mo/.art  et  Haydn,  laissait 
cependant  pressentir,  dès  le  premier  accord,  des 
désirs  d'indépendance.  La  seconde,  en  rr.  op.  30, 
écrite  en  1802,  apparaissait  déjà  comme  plus  hardi- 
ment personnelle,  dans  son  scherzo  et  son  finale 
surtout,  et  témoignait,  sous  le  rapport  de  l'instru- 
mentation, d'une  silreté  plus  giande.  Un  pas  de  géant 
se  trouvait  franchi  avec  la  tmisième  symphonie  (hé- 
roïque), en  mi  héutol,  op.  dj,  où  resplendit  un  génie 
en  pleine  possession  de  lui-même  et  délivré  clés  der- 
niers liens  qui  laissaient  reconnaître  en  lui  le  disciple 
audacieux  de  ses  prédécesseurs.  Déjà,  par  sa  seule 
étendue,  la  symphonie  héroïque  se  plaçait  hors  de 
toute  comparaison  avec  les  œuvres  antérieures.  Elle 
s'en  écartait  davantage  encore  par  tous  les  détails  de 
sa  structure  intérieure  :  profusion  de  thèmes  acces- 
soires, joints  aux  deux  thèmes  fondamentaux  et  issus 
soit  de  ceux-ci,  soit  de  la  libre  invention  du  compo- 
siteur; épisodes  nouveaux,  amenés  par  l'inlroductioii 
de  ces  dessins  secondaires;  développement  de  parties 
autrefois  purement  conventionnelles,  telles  que  la 
coda  du  premier  morceau;  individualité  des  instru- 
ments, dont  le  nombre  n'était  iioint  augmenté,  mais 
dont  le  rôle  acquérait  une  importance  et  une  diver- 
sité inconnues;  éclat  des  contrastes  dynamiques; 
hardiesse  des  harmonies;  tout  cela  renversait  en  bien 
des  cas  les  habitudes  de  l'époque,  et  montrait  claire- 
ment en  Beethoven  un  «  révolutionnaire  ».  C'est  donc 
chose  grandement  à  l'honneur  du  public  de  ce  temps, 
qu'il  se  soit  trouvé  du  premier  coup  des  hommes  en 
grand  nombre  pour  plier  le  genou  devant  de  telles 
(l'uvres  :  car,  si  l'on  peut  assurer  qu'au  regard  de  ses 
douleurs  intimes,  Beethoven  fut  le  plus  malheureux 
des  musiciens,  on  ne  saurait  aucunement  le  repré- 
senter sous  l'aspect  d'un  "  méconnu  »;  les  jugements 
arriérés  que  portèrent  sur  lui  certains  compositeurs, 
théoriciens,  journalistes  de  son  temps  et  de  l'époque 
suivante,  n'empêchèrent  point  que  ses  œuvres  ne  fus- 
sent inimédialement  admirées,  au  moins  par  une 
élite  d'amateurs'. 


*•  édil.,  iS'JG,  in-li*.  V.  aussi  :  Ncilzel,  li's  Symphnniepu  nach  ihrem 
Slimnnmiisfiehatt  erlôiilirl.  Cologne,  1891,  in-8*;  Kretzscbmar,  Fithrer 
durrli  diii  OmrrrlsnnlA.  I",  part.  1",  Leipzig,  1898,  in-8';  le»  peti- 
tes brochures,  séparées  |K)ur  chaque  symphonie,  de  la  eolleclion  JJer 
.Mnsihfiiltrer;  J.-G.  Prod'liomme,  les  Symphonies  de  Iteethoven, 
Paris,  s.  d.  (19(i0\  in-B»;  F.  Weingartncr,  /iotsrhtùf/e  iiber  die  Auf- 
fiiUruni/en  lieelhnren's  Symphonieeu  (Conseils  pour  l'ciécution  des 
symphonies  de  Itcethoten),  Leipzig,  1906,  in-8*. 

3.  Kiitre  les  anecdotes  qui  se  rapportent  a  ce  sujet,  l'une  des  plus 
amusantes  est  la  demande  d'un  diplomate  anglais  qui  en  1816,  après 
la  symphonie  en  la,  lit  prier  Beclhoien  de  composer  pour  lui  deux 
symphonies  o  dans  le  style  des  deux  premières  ".  Sclnndler  eut  la 
nai'vclé  de  se  charger  de  ta  proposition,  qui  mil  Beethoven  en  grande 
colère.   V.  Schindier,  I.  Il,  p.  367,  el  Grave,  p.  43.  qui  rectifie  le 
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De  toutes  les  acceptioas  du  mol  «  héroïque  «,  celle 
•  ;iii  se  rapporte  ani  «  capitaines  illustres  >■  élant  la 
plus  répandue,  l'opinion  a  été  souvent  exprimée  q[ue 
le  premier  morceau  et  la  marche  funèbre  de  la  troi- 
sième symphonie  répondent  seuls  à  son  titre.  Imbu 
de  cette  idée,  Fétis  imagina  même  la  fable  de  la  sub- 
stitution du  finale  en  variations  à  un  autre  en  forme 
de  marche  guerrière,  que  Beethoven  aurait  enlevé  de 
sa  partition  en  même  temps  qu'il  en  ôtait  le  nom  de 
Bonaparte,  et  dont  il  aurait  fait  le  finale  de  la  sj-m- 
plionie  en  ut  mineur.  Depuis  longtemps  on  a  cessé  de 
prendre  au  sérieux  cette  assertion*.  Plus  avisés  ont 
été  les  critiques  qui  ont  su  voir  dans  les  quatre  par- 
lies  de  la  symphonie  le  développement  de  l'idée  d'hé- 
roïsme, envisagée  sous  tontes  ses  faces,  et,  dans  le 
finale,  une  merveilleuse  apothéose.  Le  thème  en  était 
emprunté  au  ballet  Di^  GescUôpfe  des  Promitheiis,  que 
Beethoven  avait  écrit  en  1800-1801  pour  l'opéra  de 
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Vienne;  déjà  en  ls02-lS03,  il  avait  traité  le  même 
motif  en  variations  pour  le  piano  (op.  3-5  .  Êlail-ce 
ponr  son  élégance  mélodique  qu'il  le  chérissait  à  ce 
point,  OQ  bien  faut-il  supposer  que  son  emploi  dans 
le  ballet  loi  donnait  nue  signification  active,  de  na- 
ture à  suggérer  au  compositeur  son  évo.^ation  dans 
la  symphonie  héroïque?  Jusqu'à  ce  qu'un  exemplaire 
du  livret  de  ce  ballet  ait  été  retrouvé,  on  restera  dans 
le  doute-. 

Les  remarques  qui  ont  été  présentées  au  sujet  du 
thème  principal  du  premier  morceau  de  la  Sympho- 
nie héroïque  offrent  un  grand  intérêt  pour  l'esthétique 
générale  du  langaae  musical.  Il  n'est  personne  qui  ne 
se  souvienne  de  ce  thème  si  noble  en  même  temps  que 
d'une  si  absolue  simplicité  de  construction,  formé  des 
seules  notes  de  l'accord  parfait  et  précédé  d'une  so- 
lennelle affirmation  de  cet  accord  : 
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Or  les  quatre  mesures  de  ce  thème  existaient  dans  rouvertare  du  petit  opéra-comique  Basti^  imdBastie 
que_Mozait  enfant  avait  composé  eu  1768^  : 
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Que  l'analogie  de  ces  deux  thèmes  ait  eu  pour  cause 
une  rencontre  fortuite  ou  une  «  réminiscence  •>.  leur 
rapprochement  semblerait  prouver  qu'une  même  suc- 
cession de  sons,  rythmée  de  même,  peut  convenir  à 
l'expression  de  deux  idées  opposées,  et  que  par  con- 
séquent l'imprécision  du  langage  musical  est  absolue, 
ou  plutôt,  qu'il  n'existe  pas  proprement  de  laniraee 
musical.  Il  est  donc  infiniment  curieux  d'apprendre, 
par  d'autres  rapprochements,  qu'une  conformité  de 
sujet  engendre  réellement,  entre  les  œuvres  d'un 
même  maître  ou  de  deux  ou  plusieurs  maîtres,  une 
analogie  de  facture  mélodique  et  rythmique.  C'est  à 
quoi  est  arrivé  Alfred  Emst  en  étudiant  la  formation 
des  ..  motifs  du  héros  »  dans  l'œuvre  de  Wagner*,  et 
en  donnant  des  quatre  motifs  typiques  de  Lohengnn. 
Sieijfrkd.  Walther  et  Parsifitl.  une  définition  dont  lui- 
même  a  brièvement  indiqué  l'application  au  dessin 

»*«it  quant  au  nom  du  p«rsoiiiia^.  Les  exemples  les  plus  notoires 
du  pédMlisme  rëtrojraJe  de  nuelqucs  •  professeurs  •  sont  ceux  de 
DioBTs  Weber.  qni  na«ait  pas  attendu  l'Héroî')ue  pour  proclamer 
•  dan^reoses  >  les  œuvres  de  EeelhoTen.  e(  de  Félis.  qui  en  coudam- 
nail  les  .  mancpies  de  joùt  .  et  les  .  fautes  d'harmonie  .. 

!.  Min  se  crojait  obligé  de  la  discuter  patieœmeut:  Grovs  en  fait 
'-  feine  raentiou. 


i.  On  n  en  cuonait  plus  ^ue  le  s»:enario,  a=s«2  obscur. 


initial  de  la  Symphonie  héroïque  :  «  Tous  ces  motifs 
sont  d'une  forme  simple,  extrêmement  nette,  d'un 
mouvement  mélodique  très  accusé.  —  Ils  sont  com- 
posés d'une  figure  initiale  suivie  d'un  ou  deux  autres 
éléments  thématiques  qui  la  complètent  et  à  certains 
égards  la  développent...  —  Celte  figure  initiale  et  ces 
éléments  thématiques,  considérés  au  point  de  vue  de 
la  mélodie, sont  essentiellement  diatoniques  ;  au  point 
de  vue  harmonique,  ils  sont  harmonisés  simplement, 
de  manière  à  garder  un  caractère  unitonaltrès  accen- 
tué. —  La  figure  initiale  du  motif,  la  tête  du  sujet, 
est  toujours  l'élément  le  plus  caractéristique  de  ce 
motif,  persistant  plus  que  tous  les  autres,  et  souvent 
seul,  à  travers  les  altérations,  modifications  et  frag- 
mentations. —  Cette  figure  initiale  est  toujours  atta- 
quée sur  l'accord  parfait  du  ton;  elle  affirme  le  ton 
dans  tout  son  éclat,  avec  la  plus  grande  décision  et 
la  plus  grande  simplicité.  Harmonisée  principalement 

3.  Ce  fait  a  été  signalé  pour  la  première  focs  par  Holmes,  pois  par 
Jaiui.  Grove.  etc.  On  a  conclu,  après  enqu^e.  que  Beethoven,  dans 
sa  jeunesse,  a-   ■  i-e  à  Bonn  lopërette  de  Mozart. 

4.  A.  Ernst.  Vi-ij  lixns  ("«•/rn?  ./?  ft.  Wa.jnfr,  dans 

la  Ri>:ilt't  mu.j.:-.,  ;.  .:,  toI.  I".  ISS4,  p.  Ô57  et  suit.—  V.aussi 

larticle  du  même  auteur  sur  le  ifatif  de  Téfn  rf««i  ta  Valkyrig. 
même  vol..  p.  31?. 
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sur  l'accord  partait  de  tonique,  elle  tend  à  être  elle- 
même,  en  majeure  partie,  un  arpège  de  cet  accord...  » 
Le  caractère  héroïque  du  thème  initial  de  la  troi- 
sième symphonie  a  été  si  nettement  senti  par  tous  ses 
commentateurs,  que  la  proposition  d'un  programme 


descriptif  ne  pouvait  manquer  de  se  produire  :  et  le 
premier  morceau  a  été  décrit  en  effet  comme  une 
«  bataille  idéale  »,  où  se  perçoivent  des  «  cliquetis 
d'armes  », 


arc  20 


un  «  engagement  serré  »,  des  gémissements  de  bles- 
sés et  le  triomphe  du  vainqueur.  Mien  n'était  plus 
éloigné  de  l'esprit  de  Beethoven  que  ces  peintures  de 
détail,  auxquelles  il  eut  recours  une  fois,  en  1813, 
pour  écrire  une  ><  grande  ouverture  descriptive  »  sur 
la  bataille  de  Vittoria  (Wellimjton's  Sieg,  nder  die 
Schlarlit  ici  Vittitiin,  op.  91).  Une  idée  poétique  ou 
morale  résidait  très  souvent  à  la  base  de  ses  com- 
positions :  il  était  rare  qu'il  en  fit  mention,  plus  rare 
encorequ'il  inscrivitsur  l'œuvre  un  programme,  même 
abrégé'.  Au.x  amis  qui  le  questionnaient  sur  le  sens 
expressif  de  telle  ou  telle  œuvre,  il  répondait  parfois 
par  une  brève  indication,  que  chacun  s'appliquait 
ensuite  à  développer  et  poursuivre.  Ainsi  pour  le  dé- 
but delà  symphonie  en  )(/ //it//r»;,  que,  selon  Schind- 
1er,  Beethoven  aurait  expliqué  en  disant  :  «  Le  destin 
frappe  à  la  porte!  » —  pour  la  sonate  de  piano  un  sol, 
op.  13,  n"  2,  dont  le  thème  initial  dialopué  entre  les 
deux  mains  aurait  représenté  «  le  principe  masculin 
et  le  principe  féminin, celui  qui  demande  et  celui  qui 
refuse  ».  A  propos  des  sonates  en  ré  mineur,  op.  31, 
n"  2,  et  en  fn  minfliir,  op.  '.>~,  il  dit  encore  ù  Schind- 
1er  :  «  Lisez  la  Tempête  de  Shakespeare,  »  —  ce  que, 
en  1902,  un  pianiste  s'avisa  de  traduire,  sur  un  pro- 
gramme de  concert,  en  citations  découpées  dans  le 
jioème  en  question,  et  adaptées  à  chaque  morceau 
de  la  sonate  op.  31,  qui  elle-même  se  trouvait  inti- 
tulée Sonate  sur  la  «  TeinpHe  »  de  Shakespeare'-.  Plus 
perspicace  que  Schindler,  Reirhardt,  en  1808,  cons- 
tatait que  lieethoven,  lors  môme  qu'il  se  proposait  de 
dépeindre  dans  nue  œuvre  les  traits  caractéristiques 
d'une  ligure  déttu-ininée,  —  celle  de  Coriolan,  dans  la 
splendide  onvei'ture  écrite  eu  1807  pour  un  drame  de 
H.-J.  von  Collin,  —  y  faisait  prédominer  ceux  de  sa 

1.  Grovc  a  dressé  une  lislc  des  titres  lilliTaires  donnés  par  lieetho- 
ven a  plusieurs  de  ses  cnniposilions  :  op.  )3,  Sonate  palliélique  ;  — 
op.  18,  n"  (i,  lu  Maliiirouia,  adagio  cï'un  quatuor;  —  op.  26,  Marcia 
funèbre  sullii  Morte  d'un  Eroe  ;  —  op.  55,  Symphonie  héroïque:  — 
op.  08,  Si/mphoiiie  pastorale  :  —  op.  81,  les  Adieux,  l'uliseiire  et  le 
retour,  sonate;  —  op.  91,  Welliniiton's  Siei/,  oder  die  Schlacht  bei 
Villoria;  —  op.  129,  iJie  Wuth  uber  de»  verlorneii  Grotchen,  aus- 
ijetobt  in  einer  Caprice  (la  Colère  sur  le  sou  perdu,  épanclidc  dans 
un  caprice);  —  op.  I3i.  Canzona  di  rinijrnziamento,  in  modo  tidico, 
iifferta  alla  Divinita  da  un  ffuarito  et  Seutcndo.  rinova  furza,  deux 
inorccaui  du  quatuor;  —  op.  13.'i.  I)er  schwerijefasste  Enttchluss  : 
musses  sein?  es  muss  sein!  (la  Iti'solulion  dimcile  ;  cela  doit-il  être? 
cela  doitstrcl),  finale  du  quatuor:  —sans  numéro  d'œuvre  :  Lustiij, 
trauriij  iGai,  Iristel,  piiur  piauo.  Plusieurs  de  ces  litres  n'impliquent 
pas  do  pro;,'ramine.  Les  surnoms  donnés  a  d'autres  œuvres  ;  op.i",  n-  'i. 
Sonate  du  rlair  de  lune  ;  —  op.  i8.  Sonate  pastorale;  —  op.  .'i?,  So- 
nata appassionnata;  —  op.  53,  .Sonate  l'Aurore;  —  op.  73.  l'Empe- 
reur, —  proviennent  de  la  fantaisie  des  éditeurs  ou  des  interprètes. 
-.  Ce  fait  est  rapporlé  par  M.  Xagcl,  t.  Il,  p.  4l*,  note. 

3.  Il  est  niùrnc  douteux  que  l'opéra  de  Paër  ait  été  joué  à  Vienne. 
V.  Tliaycr,  t.  Il,  p.  2ti5  et  suiv.;  —  G.  Scrviéres,  les  autres  opéras  de 
Léonore,  dans  le  Guide  musical  des  5  et  li  mars  1899.  _  On  doit 
noter  qu'une  partition  d'orchcslrc,  en  copie,  de  la  Lfonof'  île  l'acr,  est 
mentionnée  dans  l'inventaire  mobilier  de  la  succession  de  licctliovon. 
V.  Tliayer,  Verzeiehniss,  p.  180. 

4.  Sur  riiistoire  de  FideliOf  outre  les  ouvrages  généraux,  cf.  Otto 


propre  ressemblance.  C'est  ainsi  que  dans  le  choix  du 
sujet  de  son  unique  opéra,  et  dans  les  accents  prêtés 
à  ses  personnages,  s'exprime  é;.'alement  sa  propre 
sentimentalité,  avec  d'autant  plus  de  force  que  sa 
droiture  absolue  et  sa  rude  sincérité  lui  eussent  rendu 
à  peu  près  impossible  la  coniposilion  d'un  opéra  dont 
le  livret  serait  resté  pour  lui  anlipathiiiue  ou  seule- 
ment indill'érent. 

Une  légende  cent  fois  répétée  veut  que  Beethoven, 
après  avoir  entendu  à  Vienne  l'opéra  de  l'aér,  Lénnorc, 
ait  dit  au  maestro  italien  :  a  Votre  opéra  nie  plaît,  je 
veux  le  remettre  en  musique.  »  Cette  légende,  comme 
beaucoup  d'autres,  est  démentie  par  les  faits.  A  l'é- 
poque où  l'ouvrage  de  Paér  fut  représenté  pour  la 
première  fois,  à  Dresde,  le  3  octobre  1804,  Beethoven 
était  déjà  en  pourparlers  avec  Soiuileitlmer  pour 
l'arrangement  d'un  livret  tiré  directemenl  de  la  pièce 
française  de  Bouilly,/>(/îii/re  ou  l'Amour  Cdiijuijdl.qu'i 
avait  été  jouée  à  Paris,  sur  le  théâtre  Feydeau,  le  l'.l 
février  1 71)8,  avec  la  musique  de  Caveaux, et  qui  avail 
servi  de  modèle  à  l'opéra  de  Paër^.  Le  sujet  de  ce 
drame,  quels  que  lussent  les  détails  de  sa  mise  en  oni- 
vre, devait  plaire  à  Beethoven, puisqu'il  y  voyaitglori- 
fiersa  propre  conception  de  l'amour,  dans  ce  qu'il  a  de 
plus  profond  et  de  plus  pur.  11  se  mit  donc  volontiers 
au  travail,  et  dans  l'été  de  180.Ï  acheva  sa  partition 
pendant  quelques  mois  passés  à  la  campagne,  à  Hel- 
zendorf.  La  première  représentation  fut  donnée  le 
20  novembre  180.'),  au  théâtre  <■  an  der  Wien  ».  L'af- 
fiche portait  :  «  Fid'lio,  oder  die  ehi'liehe  Licbr,  eine 
Opcr  in  3  acten,  —  Fididio  (et  non  pas,  comme  il  a 
été  dit,  Leonorc)  ou  r.\mour  conjut;al,  opéra  en  trois 
actes,  librement  imité  du  français  par  .loseph  Sonn- 
leilhner;  la  musique  est  de  Ludwig  van  Beethoven'.  » 


Jaltn,  Leonore  oder  Fidelio,  dans  VAllijemeine  musikalisehe  /ettunfj, 
de  Leipzig,  des  27  mai  cl  3  juin  18(Î3,  et  dans  ses  Gesammette  Anf- 
stitze,  Leipzig,  1806,  iu-S";  Alb.  Levinsolin. '/.'i*;  Enlstehuntjszeit  der 
Ouverture  zu  Leunore  n*  1,  dans  VierlrljaUrssrhrift  fitr  .Musikieis- 
senschaftj  l.  IX,  IS93,  p.  128;  Max  Heliemann,  Leonore,  die  erste 
Ettssunt/  des  Fidelio,  dans />ie  .Mtufik.  .')'>  année,  l.'i  novembre  11105; 
II.  de  Curzon,  le  Centenaire  de  Fidelio,  dans  le  Guide  tnusiral  du 
19  novembre  t9it.^;  —  pour  les  représentations  à  Bruxelles  en  1889. 
avec  récilatifs  de  M.  Gevaerl,  un  article  de  M.  Evenepoel  dans  le 
Guide  miisieaf  du  14  mars  188'.*;  pour  les  représenlations  de  la  version 
originale  à  Berlin  en  1905,  le  Bulletin  mensuel  delà  Sori>'-lè  interna- 
tionale de  mitsique.  vol.  VII.  1905-1906.  p.  101  :  pour  les  questions 
d'interprélalion  :  Lilli  Leliniann,  Studie  zu  Fidelio,  Leipzig,  1904, 
in-8",  et  Hugo  Conrat,  Vorsriilage  zur  Auffiihruntf  des  Fidelio,  lians 
Oie  .Uusik,  5"  année,  15  novembre  1905;  —  pour  quelques  jugements 
portés  à  diverses  époques  sur  Fidelio  :  Berlioz,  A  traners  chants 
(arliclc  de  1800);  Reyer,  Notes  de  musique  (id.l;  T.  de  Wyieva, 
Ilertlioven  et  Wafiner,  p.  102  (article  de  1889);  Bnineau.  .\fnsiques 
d'hier  et  de  demain,  p.  193  (article  do  1898).  —  OUo  Jalin  a  publié  en 
1852  une  édition  de  Fidelio.  piano  et  chant,  d'apr.;8  la  version  en 
2  aclcs,  a\cc  variantes;  en  1809  a  paru  a  Leipzig  uni'  édilion  illustrée, 
avec  les  livrets '-n  3  et  en  2  acl'-s;  eu  19U5  une  nouvelle  édition  critique 
(l.eipziî;,  Breilkopf  et  ILirtcl)  préparéo  par  le  docteur  K.  Pricgcr. 

l'cuilani  l'impression  de  ce  chapitre  est  apparu  le  volume  de  M.  KulTe- 
ralti  sur  Fidelio.  succéd.mt  a  la  reprise  littérale  du  chef-d'œuvre,  dans 
la  version  de  1814,  au  lliéilrc  de  la  Monnaie,  de  Bruxelles. 
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La  première  version  de  l'opéra  se  divisait  donc  en 
trois  actes.  Dans  l'intention  de  neethoveii,  elle  était 
précédée  de  l'ouverture  en  iit,  publiée  comme  op.  138, 
parmi  ses  œuvres  posthumes;  pressé  par  ses  ainis,et 
lui-même  n'étant  qu'à  demi  satisfait  de  ce  morceau, 
il  lui  substitua,  pour  la  représentation,  l'ouverture  dite 
de  Léonore,  n°  2,  qui  fut  de  nouveau  écartée  l'année 
suivante  et  remplacée  par  celle  dite  n°  3,  qui  en  était 
le  remaniement'.  D'autres  retouches  importantes 
lurent  opérées  en  même  temps  dans  le  livret  et  la 
partition  et  motivées  par  la  froideur  du  public,  qui 
n'avait  permis  de  donner  tout  d'abord  que  trois  re- 
présentations^.  Le  texte  primitif  de  Sonnleithiier, 
revisé  par  Stepban  von  Breuning,  se  trouva  réduit  en 
deux  actes,  par  la  fusion  des  deux  premiers  en  un 
seul,  et  par  de  nombreuses  coupures,  nécessitant  de  la 
part  du  compositeur  le  sacrilicc,  »  souvent  nuisible  », 
de  morceaux  entiers  ou  de  fragments  de  morceaux  : 
sous  cette  forme,  Fidelio  n'obtint  encore  que  deux 
représentations^.  Huit  ans  [dus  tard,  une  tentative 
nouvelle  fut  faite  encore  par  Beethoven  pour  imposer 
au  public  l'œuvre  où  il  avait  mis  tout  son  cœur. 
Encore  une  fois,  il  en  recommença  l'ouverture'; 
encore  une  fois,  il  ajouta  ou  raccourcit  de  nouveaux 
ou  d'anciens  fragments.  Fidriio,  opiU-a  en  deux  acles, 
—  le  sous-titre  avait  été  supprimé,  —  reparut  sur  le 
théâtre  «  près  la  porte  de  Carinthie  <\  le  23  mai  1814. 
Cette  fois,  les  amateurs  viennois  parurent  enlin  s'ac- 
coutumer à  ce  chef-d'œuvre  de  beauté  et  d'émotion,  à 
cette  c<  merveille  suprême»  de  musicjue  dramatiiiue, 
dont  l'éloquence  était  à  la  fois  ti-op  simple  et  trop 
profonde  pour  devenir  jamais  popidaire".  Aucune 
autre  «  initiation  »  que  celle  du  sentiment,  aucun  autre 
effort  que  celui  de  croire  que  le  plaisir  esthétique 
peut  être  goûté  au  théâtre  sous  une  forme  grave  et 
moralisatrice,  ne  sont  nécessaires  pour  aimer  et  ad- 
mirer Fidelio  :  c'est  assez  pour  expliquer  comment  la 
foule,  à  son  égard,  demeure  encore  réservée,  et  com- 
ment aussi  la  plupart  des  historiens  et  des  critiques 
qui  en  ont  parlé  ont  donné  presque  forcément  à  l'ex- 
pression de  leur  admiration  le  sens  plus  ou  moins 
découvert  d'un  plaidoyer  en  faveur  d'une  œuvie  jus- 
qu'à un  certain  point  méconnue. 

Une  rapide  énumération  des  œuvres  les  plus  con- 
nues, parmi  celles  que  Beethoven  composa  depuis 
l'année  de  la  Symphonie  héroïque  jusqu'à  1808,  rap- 
pellera aux  lecteurs  tant  de  créations  magniliques, 
et  qui  leur  sont  familières,  et  leur  fera  embrasser 
l'étendue  et  la  variété  de  la  production  du  maître 
pendant  cette  époque  moyenne  de  sa  vie.  Ce  sont, 
en  1803,  les  six  lieder  sur  les  poésies  religieuses  de 
Gellert,  op.  48;  les  sonates  pour  piano,  op.  o3  et  54, 
et  pour  piano  et  violon,  op.  47;  —  en  1804,  la  sonate 
pour  piano,  op.  67;  —  en  ISOli,  Fidelio;  —  en  1806, 
les  3  quatuors  à  cordes,  op.  b9;  la  quatrième  sym- 
phonie, en  si  héitwl,  op.  tiO;  le  concerto  pour  violon 
et  orchestre,  op.  61  ;  le  concerto  pour  piano  en  sol. 
op.  S8;  —  en  1807,  l'ouverture  de  Corinlint,  op.  62; 
la  messe  en  ut,  écrite  pour  le  prince  iMcolas  Ester- 


1.  M.  WeiiigarLner  a  publié  dans  l'AUtiemeine  Musik-Zeitiauj,  de 
Berlin,  28*  année,  iOOl,  n"*  32-33,  un  arUcIe  préconisant  l'emploi  de 
l'ouverture  n"  2  pour  les  représenlalions  de  l'Opéra. 

2.  Les  20,  21  et  22  novembre  i8Uo. 

3.  Les  2it  mars  et  iO  avril  1806.  Les  affiches  du  théâtre  portaient, 
comme  en  18Ù5,  Fidelio  ou  l'Amour  conjugal.  Le  livret,  réimprimé 
en  1800,  fut  intitulé  Ltionore  ou  le  Triomplte  de  ratiiour  couJui/aL  La 
partition  ne  parut  qn'eii  1810,  sous  le  titre  de  Lconore. 

•i.  Ce  fut  l'ouverture  en  mi  mdjruv. 

o.  De  1814  ù  181'J, /''i(^(?/io  eut  à  Vienne  f>9  représentations.  En  1822, 
le  chef-d'œuvre  fut  repris  pour  permettre  à    la  grande  tragédienne 


hazy;  —  en  1808,  les  deux  trios  pour  piano,  violon 
et  violoncelle,  op.  70;  la  cinquième  et  la  sixième 
symphonie,  ut  miueuv  et  «  pastorale  »,  op.  67  et  68; 
la  fantaisie  pour  piano  avec  orchestre  et  chœur,  op. 
80,  ces  trois  dernières  œuvres  exécutées,  avec  deux 
parties  de  la  messe  en  «<,  dans  une  grande  ^c  acadé- 
mie »  que  donna  Beethoven,  le  17  décembre  1808,  au 
théâtre  «  an  der  Wien  »,  et  oii  il  exécuta  lui-même 
un  de  ses  concertos. 

Ecrites  presque  simullanément,  produites  dans  le 
même  concert,  la  cinquième  et  la  sixième  symphonie 
semblent  se  placer  aux  deux  pôles  de  la  pensée  bee- 
thovenienne.  Si,  d'après  le  mot  rapporté  par  Schind- 
ler,  on  croit  deviner  dans  la  symphonie  en  ut  uiiiicur 
le  tableau  de  la  lutte  obstinée  de  l'homme  contre  le 
destin,  de  cette  lutte  altière  dont  Beethoven  avait 
résolu  de  faire  la  règle  de  sa  vie'',  on  reconnaît  dans 
la  Symphonie  pastorale  l'expression  de  son  immense 
amour  de  la  nature,  qui  le  faisait,  dans  ses  longues 
promenades  solitaires  autour  de  Vienne,  entrer  en 
communion  avec  leCréaleur  parle  spectacle  des  cho- 
ses créées.  En  phrases  hachées,  il  crayonnait  dans  ses 
carnets  les  pensées  dont  l'effusion  lyrique  revêtait 
dans  ses  œuvres  musicales  dos  formes  d'une  puissance 
d'expression  sans  égale.  Le  programme  explicatif  de 
la  Symphonie  pastoi'ale,  pour  la  première  audition, 
était  ainsi  rédigé  :  <i  Symphonie  pastorale  (n°  51;  plu- 
tôt l'expression  du  sentiment  que  la  peinture.  Pre- 
mier morceau  :  sensations  agréables  qui  s'éveillent 
en  l'homme  à  son  arrivée  à  la  campagne.  —  Deuxième 
morceau  :  scène  au  bord  du  ruisseau.  —  Troisième 
morceau  :  réunion  joyeuse  des  campagnards;  sur- 
vient le  quatrième  morceau  :  tonnerre  et  orage,  au- 
quel s'enchaîne  le  cinquième  morceau  :  sentiments 
de  reconnaissance,  avec  remerciements  à  la  Divinité, 
après  l'orage''.  »  Mais  l'épigraphe  de  l'omvre  pourrait 
être  ces  lignes  des  carnets  :  «  Tout-puissant!  dans 
les  bois  je  suis  heureux,  —  heureux  dans  les  bois,  — 
où  chaque  arbre  parle  par  toi.  —  Dieu  !  quelle  splen- 
deur! —  Dans  ces  forêts,  sur  les  collines,  — c'est  le 
calme,  le  calme  pour  te  servir*!  » 

Une  conception  de  plus  en  plus  hardie  des  formes 
de  la  symphonie  accompagnait  l'expression  des  sen- 
timents intérieurs.  Les  derniers  liens  étaient  rompus 
avec  la  musique  «  de  commande  »,  la  seule,  à  peu 
près,  que  dans  le  genre  instrumental  toute  la  seconde 
moitié  du  xviii<^  siècle  allemand  avait  connue.  Il  ne 
s'agissait  plus  de  fournir  par  contrat  la  quantité  de 
morceaux  nécessaire  au  renouvellement  du  plaisir 
d'un  prince.  Dans  un  isolement  presque  farouche  et 
une  liberté  entière,  Beethoven  semblait  créer  pour  lui 
seul,  au  milieu  de  longues  méditations,  les  œuvres 
dont  il  faisait  présent  au  monde.  Combien,  en  1808, 
moins  de  vingt  ans  après  les  dernières  symphonies 
de  Haydn,  ne  devaient  point  paraître  étranges  et 
nouvelles,  véritablement  écrasantes  et  comme  em- 
plies de  problèmes  inconims,  des  œuvres  telles  que  la 
symphonie  en  ut  mineur  ou  la  Symphonie  pastorale! 
Après  un  siècle  écoulé,  dont  le  formidable  apport  n'a 


lyrique  Wilhelraine  Schrœder  de  paraître  dans  le  rôle  de  Léonore, 
créé  et  tenu  jusque-là  à  peu  près  constamment  par  M"»"  Alilder. 

t>.  Des  ébauches  de  la  symphonie  en  ut  viint'uv,  y  compris  du 
thème  principal  du  premier  morceau,  —  le  thème  du  destin,  —  se 
trouvent  dans  un  livre  d'esquisses  de  1800-1801. 

7.  Tbaver,  V^rzeichuiss,  p.  77.  — Ce  pi-ogranimo  donnait  à  la  Sym- 
phonie pastorale  le  n^  o-  Le  manuscrit  porta  le  n"  tJ,  définitivement 
maintenu. 

8.  Sur  son  amour  de  la  campagne,  des  bois,  des  anim.iux.  voyez 
R.  Rolland,  p.  40,  et  Hans  \'olkniann,  i\^eucs  ubcr  Bet!thui:t.'n,  Berliu, 
l'J04,  in-8". 
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pu  lernir  leur  lumière,  ces  œuvres  éclairent  encore 
notre  route  et  restent  le  «  buisson  ardent  »  d'où  l'on 
entend  s'élever  une  voix  surnaturelle. 

L'ordre  chronologique  des  conipnsilions  de  Beetho- 
ven place  en  180'J  les  sonates  pour  piano,  dp.  SI  l/e.v 
Adiru.r.  rAbsi'Tire  et  k  Uetour,  dédiée  à  l'archiduc 
Uodolplie)  et  78  (dédiée  àïliérése  lirunsviki;  le  qua- 
tuor en  mi  bémol,  op.  "4;  le  cinquième  concerto 
pour  piano,  en  vii  bcmol,  op.  73;  la  musique  pour 
Eijmont.  de  Gn-tlie;  —  en  1810  et  1811,  plusieurs  lie- 
der  ,  principalement  sur  des  poésies  de  Gœthe;  le 
quatuor  en  fa  mineur,  op.  9o  ;  la  sonate  pour  piano 
et  violon,  op.  06;  le  trio  en  si  lirmol,  op.  97  (dédié 
à  l'archiduc  Uodolphe)  ;  la  musique  du  drame  de 
Kotzebue,  Die  Riiinen  von  AlUen,  et  celle  d'un  pro- 
logue du  même  auteur,  Kônig  Stephan  Ungarn's 
ester  Woldllmler  (le  roi  Elienne,  premier  bienfai- 
teur de  la  llonpric),  tous  deux  représentés  le  même 
jour,  pour  l'inauguration  d'une  nouvelle  salle  de 
théâtre,  à  Peslh'.  A  l'année  1812  appartiennenl  la 
septième  symphonie,  en  /'(.  op.  '.I2,  et  la  huitième, 
en  fil,  op.  !t3,  encore  une  fois  si  dilférentes,  que  l'on 
s'étonne,  comme  pour  la  cinquième  et  la  si.xicme,  de 
leur  origine  rapprochée.  L'n  lien  sensible  les  rattache 
cependant  de  prés  l'une  à  l'autre  :  maitre  depuis 
longtemps  de  toutes  les  ressources  de  l'harmonie  et 
de  l'instrumentation,  lieethoven,  comme  désireux 
d'affirmer  sou  empire  sur  tous  les  éléments  sonores, 
expérimente  les  combinaisons  des  rythmes  elles  plie, 
dans  la  septième  symphonie,  avec  une  ardeur  impé- 
tueuse, dans  la  huitième,  avec  une  délicatesse  pleine 
de  fantaisie  et  d'humour,  à  sa  toute-puissante  vo- 
lonté. —  En  181  i  se  présentent  le  ('liant  élrr/infiue,  h 
quatre  voix,  op.  H8;  la  cantate  Der  Qlorrciclie  Au- 
çjenblick  (le  Moment  glorieux),  op.  136,  écrite  pour 
les  fêtes  du  congrès  de  Vienne;  la  Hataille  de  Vitlnria 
et  deux  clueurs  ajoutés  à  des  pièces  patriotiques  de 
Treits('hke,  son  collaborateur  pour  le  dernier  rema- 
niement de  Fidelio. 


VIII 


L'activité  manifestée  par  lieethoven  pendant  ces 
«pielques  années  correspondait  à  un  temps  d'arrêt 
dans  les  progrès  de  sa  surdité.  Depuis  lesjours  cruels 
de  la  piemière  révélation  de  sa  misère  à  ses  amis, 
soit  qu'il  se  ti"it  raidi  contrit  la  douleur  au  point  de  la 
mépriser,  soit  qu'en  réalité  elle  lui  liH,  par  l'accou- 
tumance, devenue  tolérable,  il  s'en  taisait.  Heaucotip 
de  personnes,  qui  l'approchaienl  rarement,  s'aperce- 
vaient à  peine  qu'il  était  sourd.  On  le  voyait  encore, 
de  temps  en  temps,  au  théâtre.  Il  jouait  du  piano, 
pour  ses  amis,  pour  le  public  quelquefois  encore, 
d'une  manière  seulement  qui  paraissait  plus  dure,  et 
par  moments  fantasque  et  brouillée.  Ses  improvisa- 
lions  étranges  et  magniliques  éblouissaient  toujours, 
nu  émouvaient  ses  auditeurs'-, quoique  l'on  s'aperçût 
que  lui-même,  désormais,  s'euti-ndait  mal,  exagérant 
les  contrastes  dynamiques  au  point  de  rompre  les 
cordes  ou  d'eftleurer  les  touches  sans  leur  faire  ren- 

1.  Sur  CCS  deux  truvrcs,  V,  les  articles  de  M.  llermann  Deilcrs 
dans  VAUijemniiie  mitsikulische  Zeitunij,  de  Leipzig,  des  15,  22  février, 
l"el  8  mars  I86S. 

2.  Un  des  plus  Iicaux  récits  qui  se  rapportent  aux  impro\'isations 
de  Beethoven  est  celui  que  Mendeissolin  avait  rcciieilli  de  la  bouche 
de  M""  DorolliOe  von  Krlmauu.  Kllc  venait  de  perdre  un  (ils,  et  Kee- 
llioven  n'avait  tout  d'abord  pas  pu  vaincre  son  émotion  <'t  revenir  dans 
sa  maison  ;  lorsqu'il  la  revit,  cependant,  il  alla  droit  au  piano,  en  disant 
simplement  :  »  .Nous  ne  nous  parlerons  aujourd'hui  que  par  <les  >ons.  n 
."^ans  autres  parohs,  «  il  nie  dit  tout,  cl  à  la  Un  me  donna  aussi  la 
consolation.  >  V.  Mendclssohn,  Reisebriefe,  6»  édit.,  l.  1",  p.  ill. 


dre  les  sons  qu'il  croyail,  au  dedans  de  lui,  perce- 
voir. Le  \l  avril  1814,  il  se  produisit  pour  la  dernière 
fois  comme  pianiste'  dans  un  concert,  en  jouant, 
avec  Schuppan/.igh  et  Linke,  son  trio  op.  07.  lieux 
ans  plus  tard,  il  recevait  de  Londres  un  piano  cons- 
truit par  Hroadttood  dans  des  conditions  de  sonorité 
exceptionnelles;  mais  pas  plus  qu'une  sorte  de  réson- 
nateur  imaginé  par  Macizel  pour  s'adapter  aux  ins- 
truments ordinaires,  le  piano  anglais  ne  suffit  à  lui 
procurer  l'illusion  d'une  audition  normale.  Depuis 
1816,  ses  interlocuteurs  ne  trouvaient  plus  que  dans 
l'écriture  le  moyen  de  communiquer  avec  lui  :  de  là 
l'origine  des  "  Cahiers  de  conversation  »,  carnets  grif- 
fonnés au  crayon,  que  possède  la  Bibliothèque  royale 
de  Berlin  3  et  qui  conservent  les  précieux  et  poignants 
vestiges  de  ses  entretiens  avec  de  fidèles  amis  ou  des 
visiteurs  de  passage. 

Tandis  que  de  nouveau  s'appesantissait  sur  lui  le 
fardeau  de  la  surdité,  il  apprenait  à  connaître  d'au- 
tres peines.  Tout  un  drame,  à  la  même  heure,  com- 
mençait. H  Depuis  quelque  ti'inps  je  n'ai  pas  été  bien, 
écrivait-il  â  liies  le  28  février  1810.  La  mort  de  mon 
frère  a  agi  sur  mou  cu'ur  et  sur  mes  ouvrages...  Je 
suis  tuteur  du  fils  de  mon  jiauvre  frère  défunt...  J'ai 
la  douce  consolation  de  sauver  un  pauvre  enfant 
innocent  des  mains  d'une  mère  indigne.  »  Toute  la 
puissance  d'aimer  et  toute  la  faculté  de  soulFiir  que 
contenait  le  conir  de  Beethoven  allaient  se  concen- 
trer dans  une  paternelle  alfection  pour  ce  neveu,  ce 
fils  d'adoption,  qu'il  dut  tout  d'abord  disputer,  mo- 
ralement et  judiciairement,  à  l'inlluence  et  à  l'auto- 
rité de  sa  mère,  et  qu'il  essaya  ensuite  de  diriger  et  de 
défendre  contre  autrui  et  contre  lui-même;  après  dix 
ans  de  ce  combat,  le  jeune  Cari,  par  une  tentative  de 
suicide,  mit  le  comble  aux  tourments  de  Beethoven', 
et  ce  fut,  dit-on,  à  la  suite  de  ces  incessantes  inquié- 
tudes et  des  orageuses  discussions  survenues  pen- 
dant un  séjour  chez  son  frère  Johann,  à  tlneixendorf, 
que  l'auteur  de  Fidelio  contracta  le  germe,  ou  vit  se 
développer  le  germe  ancien,  de  sa  dernière  maladie. 
Que  l'on  ajoute  à  cela  l'amertume  des  affections  per- 
dues —  femmes  aimées,  amis  de  jeunesse  mainte- 
nant morts  ou  éloignés  —  et  les  soucis  quotidiens 
d'une  existence  précaire,  on  aura  le  sombre  aperçu 
des  douze  ou  quatorze  dernières  années  île  la  vie  de 
Beethoven.  Que  l'on  reporte  ensuite  l'attention  sur 
les  u'uvres  qu'il  composa  dans  ces  années  de  douleur, 
les  oeuvres  ilites  de  la  "  troisième  manière  »,  les  phis 
complètement  belles,  grandes  et  libres,  qui  soient 
sorties  de  sa  plume  :  n'est-on  point  saisi  d'un  res- 
pect attendri,  d'une  reconnaissance  profonde,  pour 
cet  homme  dont  la  volonté  et  le  génie  bravaient 
toutes  les  épreuves'.' 

C'est  liabituellcmeut  de  la  sonale  pour  piano,  op. 
101,  que  les  partisans  de  la  division  en  «  trois  styles  " 
font  dater  le  commencement  de  la  «  dernière  ma- 
nière »  de  Beethoven.  Précédée  de  peu  parla  sonate 
op.  90,  en  deux  mouvements,  la  sonate  op.  101, 
commencée  en  181  j,  ne  fut  publiée  qu'en  février  1817. 
Depuis  quelque  temps,  lieethoven   s'était  rendu   de 

:i.  La  UibliothiMpie  de  lierlm  possède,  provenant  do  Schindler,  t3(» 
Cahiers  de  conversation  des  années  l^\C  a  ii^i'.  —  V.  Katischer,  tJie 
lieethovea-Autuiiraphen  in  den  Jlibiiotheli  zu  iterlin,  dans  les  Monat- 
thefte  fur  .\fusikijetchichle,  t.  XXVII  et  XXVIll,  189.Î  et  18!l6;Kali- 
scher,  kiit  A'onversationslirfl  von  L.  van  lieethoven  (1820)  zum  erstcn 
Maie  vollstundiy  mitgeteilt  und  erltiutert,  <lan9  IJie  .Vttsik,  ii«  année, 
n»»  4,  5,  ti  et  8,  15  novembre,  !•'  et  i'i  décembre  1!Ï05  et  15  janvier 
1906.  —  Volkroann.  Keues  iiber  lleelhwen,  Berlin,  1904;  in-8»;  — 
Prod'honinie.  lieethoven  d'opeèt  tct  cnrneta  de  conversation  [d'ajiK'S 
Volkniann  ,  ilans  le  Merrure  de  Fratire  àa  15  juillet  1005. 

4.  V.  les  lettres  de  lieethoven,  en  cette  année  1818. 
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plus  en  plus  atlenlit'  aux  œuvres  de  J.-Séb.  Bach,  — 
autant  qu'elles  étaient  alors  accessibles,  —  et  à  plu- 
sieurs re|irises  il  avait  projeté  d'écrire  quelque  com- 
position en  l'honneur  du  canlor  de  Leipzig  :  un  quin- 
tette dédié  à  sa  mémoire,  ou  «  une  ouverture  sur  le 
nom  de  Bach,  très  fuguée'  ».  L'op.  101  témoignait  des 
mêmes  préoccupations,  par  un  emploi  délibéré  et 
persistant  des  formes  scolasliques,  —  imitation  ca- 
nonique, fugato,  fugue  libre,  —  servant  à  l'enrichis- 
sement dune  fantaisie  toujours  une  et  toujours  per- 
sonnelle. 

Dans  l'intervalle  de  deux  ans  qui  sépara  la  compo- 
sition de  la  sonate,  op.  101,  de  celle  de  la  sonate  op. 
106,  Beetiioven  écrivit,  sur  un  te.\te  de  Jeitteles,  le  cy- 
cle de  lieder  itititulé  An  die  ferw^  Gelieble  (à  la  bien- 
aimée  absente),  op.  98,  qu'il  dédia  au  prince  Joseph 
von  Lobkowitz,  «  le  seul  cycle  de  lieder  qu'ait  éci'it 
Beethoven,  et  le  modèle  probablement  de  tous  les 
autres,  une  suite  d'inspirations  e.\quises,  intimement 
liées  par  d'admirables  transitions-  ». 

En  envoyant  en  1817  à  l'éditeur  Artaria  le  manus- 
crit de  l'op.  106,  Beethoven  lui  écrivait  :  «  Vous  avez 
là  une  sonate  qui  donnera  de  l'ouvrage  aux  pianistes 
et  que  l'on  jouera  encore  dans  cinquante  ans.  »  Cin- 
quante ans!  Beethoven  limitait  donc  à  cette  courte 
■durée  l'existence  de  ses  œuvres?  u  Le  véritable  artiste 
.n'a  point  d'orgueil,  avait-il  dit  une  autre  fois;  il  sait, 
,hélas!  que  l'art  n'a  point  de  limites;  il  sent  obscu- 
rément combien  il  est  éloigné  du  but,  et  tandis  que 
peut-être  d'autres  l'admirent,  il  déplore  de  n'être  pas 
encore  arrivé  là-bas  où  un  génie  meilleur  ne  brille 
pour  lui  que  comme  un  soleil  lointain-*.  » 

Aucune  des  œuvres  qu'il  a  destinées  au  piano  ne 
•montre  autant  que  cette  «  sonate  géante  »  la  souve- 
•raine  maîtrise  de  Beethoven  sur  les  formes.  La  pres- 
•que  inaccessible  beauté  de  son  linale  c.  tilanesque  •> 
■n'en  permet  l'approche  qu'à  des  virtuoses  musiciens 
«  sans  peur  et  sans  reproche '•  ».  Kn  même  temps  la 
magnificence  de  ses  proportions  et  >■  la  toute-puis- 
sante abondance  de  son  contenu  »  en  font  une  œuvre 
unique  dans  toute  la  littérature  instrumentale,  un 
équivalent  pianistique  des  derniers  quatuors  et  de  la 
neuvième  symphonie.  Ici,  comme  dans  la  sonate  pré- 
cédente (op.  101),  comme  dans  les  trois  dernières 
(op.  109,  HO,  lit),  composées  immédiatement  après, 
en  1820-1822,  toute  trace  sensible  de  l'hérédité  de 
Haydn  et  de  Mozart  s'est  eli'acée.  Beethoven,  à  tra- 
vers un  siècle,  donne,  par-dessus  leur  tète,  la  main 
à  J. -Sébastien  Bach.  Il  puise  à  la  source  antique  et 


1.  On  sait  qu'en  Allemngne  les  notes  de  la  gamme  sont  désignées 
par  les  iiuit  premières  leUres,  et  que  |uir  conséquent  une  ouverture 
sur  le  nom  de  Bach  signifie  une  ouverture  suc  le  tliéine  B-A-G-H,  ai 
béiiwl,  la.  lit,  si  naturel. 

2.  H.  de  Cur/on,  les  Lieder  et  Airs  ilètdchés  de  Beethoven,  p.  ^^. 

3.  Tliayer.  t.  III,  p.  205.  —  Correspondance,  trad.  Cliantavoine,  p.  92. 
—  Conipaier  cette  lettre  écrite  le  17  juillet  1812  à  une  enfant  qui  lui 
avait  offei^t  un  portefeuille  brodé,  â  celles  par  lesquelles  il  est  d'usage 
aujonrd'liui  que  les  compositeurs  se  décernent  a  eux-njémes  des  cou- 
ronnes, après  chaque  «  première  »  d'un  opéra. 

4.  M""  Th.  ^Varlcl  hésitait  (1865),  W.  de  I^cnz  avait  reculé  (1852) 
devant  le  ûnale  de  l'op.  100.  Voyez  de  Lenz,  Beethoven  et  ses  trois 
styles,  t.  II.  p.  17;  Tli.  Wartel,  Leçons  écrites,  p.  173;  Marx,  Kom~ 
positiorislehre ,  t.  III,  p.  48;  Nagel,  Beethoven  nnd  seine  Klavier 
Sonaten,  t.  II.  p.  248  à  310;  Kyelandt,  les  Lternièj'es  Sonates  pour 
piano  de  Beethoven,  Bruxelles,  19U4,  in-8*. 

3.  On  se  rappelle  que  Neefe,  à  Bonn,  avait  donné  pour  étude  à  son 
élève  le  Clavecin  bien  tempéré.  Dans  rinveiil;iire  de  la  succession 
de  Beethoven  figurent  :  n"  114,  Fatjue  de  Seb.  Bach,  en  quatuor,  de 
la  main  de  Beethoven;  n"  207,  Bach,  l'Art  de  ta  futjue,  en  copie; 
n*  235,  Bach,  l'Art  de  la  fui/iie,  gravé,  avec  12  différeutes  pièces. 

0.  Sur  la  .Messe  en  ré,  V.  Marx.  t.  11.  p.  273  et  s.;  Nnttebohm, 
Zweite  Beethoreniana;  Liudncr,  Zur  Ton/cunst,  Berlin,  1864,  p.  108; 
.Uaurice  Bouchor,  la  Messe  en  ré  de  Beethoven,  compte  rendu  et  im- 

Copyright  by  Ch.  Delagrave,  I!)I4. 


vivifiante  de  l'art  scolastique;  mais,  dans  la  coupe 
enchantée  où  il  le  recueille,  le  breuvage  sacré  bouil- 
lonne et  déborde;  la  «  fugue  »  ressuscite  d'une  vie 
nouvelle;  elle  se  transforme  et  réforme  avec  elle  la 
syntaxe  musicale;  la  Fantaisie  chromatique  renferme 
les  prophéties  qui  se  réalisent  dans  la  Sonate  en  si 
Ijijmol  :  avec  Hans  de  Bûlow,  il  faut  appeler  le  Clavecin 
bien  tempéré,  l'Ancien  Testament  de  la  musique  de 
piano,  et  les  sonates  de  Beethoven,  le  \ouveau". 

Dans  le  même  moment  où,  par  la  composition  de 
ses  cinq  dernières  sonates,  Beethoven  s'inspirait  de 
Bach,  il  écrivait  la  iU/ssaso/emnis,  l'immortelle  messe 
en  ré  :  et  là  plus  quejamais,  dans  ce  domaine  où  les 
meilleurs  musiciens  d'une  époque  d'all'aiblissement 
de  l'art  liturgique  n'avaient  guère  conservé  des  tradi- 
tions anciennes  que  l'usage  conventionnel  de  quel- 
ques chœurs  fugues,  Beethoven  scelle  son  alliance 
avec  la  polyphonie  de  Bach'"'. 

L'origine  de  cette  messe  remontait  à  l'année  1818, 
époque  à  laquelle,  l'archiduc  Bodolphe  ayant  été 
élevé  au  siège  archiépiscopal  d'Ulmutz,  Beethoven 
résolut  d'écrire  une  messe  pour  son  intronisation, 
fixée  au  20  mars  1820".  Quoiqu'il  se  fut  mis  au  tra- 
vail «  avec  une  grande  énergie  »,  l'œuvre  était  loin 
d'être  achevée  au  moment  de  la  cérémonie,  et  la 
copie  au  net  ne  put  être  remise  à  son  destinataire 
que  le  19  mars  1823.  Elle  fut  exécutée  partiellement 
(le  Kyrie,  le  Credo  et  r.4!;)i((s  Dei  seulement)  pour  la 
première  fois  dans  la  grande  «  académie  »  du  7  mai 
1824  où  l'on  entendit  la  neuvième  symphonie  et  l'ou- 
verture op.  124.  La  souscription  pour  sa  publication 
fut  ouverte  en  182.^,  et  la  partition  mise  en  vente  chez 
les  lils  de  B.  Schott,  à  Mayence,  au  commencement 
de  1827. 

C'était  la  seconde  fois  que  Beethoven  abordait  la 
composition  religieuse  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  ex- 
pressément catholique,  le  texte  de  la  messe.  Quinze 
ans  s'étaient  écoulés  entre  l'exécution  de  la  messe  en 
ut  et  l'achèvement  de  la  Missa  sotemnis,  et  quoique 
dans  cet  intervalle  se  soit  accomplie  peu  à  peu  une 
évolution  de  sa  pensée  et  des  formes  de  son  langage 
musical,  les  deux  œuvres  restaient  «  sœurs  »,  réunies 
par  une  parenté  de  tendances  et  une  conformité  d'in- 
terprétation dans  certains  passages  du  texte.  Déjà, 
avec  la  messe  en  ut,  Beethoven  s'était  placé  «  sur  un 
autre  terrain  »  que  celui  des  messes  de  son  temps;  il 
s'y  affermissait  avec  la  messe  en  ré.  Bien  moins  en- 
core que  les  messes  de  Mozart  ou  de  Haydn,  ses  deux 
partitions  ne  pouvaient  pratiquement  s'adapter  à 
l'usage  du  culte;  c'étaient  des  messes  de  concert*. 


pressions,  Paris,  1886,  in-16;  Kretzschmar,  Fiihrer  diirch  den  Con- 
certsaal,  t.  II,  1"  partie,  p.  171  et  s.;  Th.  Weber,  Beethoven's  missa 
solemnis,  Augsbourg,  1897,  in-8'';  Sternfebl,  Zur  Ein/'ùhruny  in  L. 
van  Beethoven's  missa  solemnis, herl'in,  1900,  in-S";  Sitlard,  B'sinissa 
solemnis,  dans  la  collection  Der  Mustkfithrer,  n"»  47-48.  V.  d'Iudy, 
Beethoven,  pp.  130-147. 

7.  11  est  bon  de  rappeler  que  les  relations  de  Beethoven  avec  l'ar- 
chiduc n'étaient  pas  celles  de  «  serviteur  »  â  maître,  ni  même  absolu- 
ment celles  d'un  «  obligé  »  vis-à-vis  de  son  protecteur  ;  l'archiduc  ét.iît 
l'élève  de  Beethoven,  qui  avait  pour  lui  une  alTection  sincère;  il  en 
parle,  dans  une  lettre  à  Ries,  du  25  mars  1819,  en  l'appelant  «  mon 
cher  petit  archiduc  ».  Ces  faits  ont  été  mis  CD  évidence  par  M.  J.  de 
La  Laurencie.  dans  son  étude  :  Vn  Élève  de  composition  de  Beetho- 
ven, l'archiduc  Bodolphe,  Paris,  1909. 

8.  En  1808,  la  censure  viennoise  n'ayant  pas  permis  que  l'on  se 
servit  du  titre  de  messe  pour  une  œuvre  exéculée  dans  une  salle  de 
théâlrc,  la  messe  en  ut  fut  annoncée  sous  le  titre  de  Trois  liymnes 
avec  texte  latin.  —  Elle  fut  plus  tard  [)nbliée  avec  un  double  texte, 
latin  et  allemand,  celui-ci  n'étant  pas  la  traduction  des  paroles  litur- 
giques, mais  une  vague  phraséologie,  par  laquelle  disparaissait  en 
partie  le  sens  expressif  de  la  composition.  II  est  heureux  qu'un  pareil 
essai  n'ait  pas  été  tenté  [(Our  la  messe  en  ré,  et  que  l'édition  allemande 
de  la  messe  eu  ut  ne  se  soit  poiut  acclimatée  au  concert. 
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Mais  par  leur  esprit,  par  leur  <c  contenu  spirituel  », 
elles  étaient  plus  réellement,  plus  profondément, 
plus  passionnément  religieuses  que  l'immense  majo- 
rité (les  messes  du  xviii"  siècle  destinées  au  service 
de  l'église  et  reçues  comme  telles.  Un  philosophe 
chrétien  a  vu  dans  les  dernières  oeuvres  de  Beethoven 
«  l'état  psyciiologi(iue  de  Pascal  mis  en  musique,  les 
états  de  l'àme  à  la  recherclie  de  la  vérité  traduits  par 
des  sons'  ».  C'est  en  peu  de  mots  le  plus  pénétrant 
commentaire  de  la  messe  en  ;■(',  l'explication  des  lon- 
gues médilalinns  qui  ont  accompagné  sa  composition, 
et  des  paroles  tracées  au-dessus  du  Kyrie  :  »  Venu  du 
cœur!  puisse-t-il  en  trouver  le  chemin!  »  ou  avant 
le  verset  Dona  nohis  paiem  :  «  Représentant  la  paix 
intérieure  et  extérieure;  »  —  travail  de  la  cons- 
cience, en  même  temps  que  du  génie;  profession  de 
la  foi,  acte  d'amour,  prière  qui  résume  «  toutes  les 
misères  de  la  pauvre  humanité,  le  désir  du  mieux 
qui  la  torture  et  l'ennohlit  »,  les  «  soupirs  de  ten- 
dresse »,  et  aussi  les  élans  d'enthousiasme  et  d'in- 
vincible énergie  qui  la  font  s'élever  au-dessus  d'elle- 
même,  adorer  en  Jésus-Christ  <c  l'éternel  sacrilice  », 
et  chanter  les  «  espérances  infinies  ».  Jamais,  depuis 
la  messe  en  si  mineur  de  Séb.  Bach,  le  texte  liturgi- 
que n'avait  été  traduit  avec  une  telle  intensité  d'émo- 
tion religieuse,  une  telle  splendeur  d'inspiralion.  La 
ressemblance  matérielle  des  deux  œuvres  n'existait 
que  dans  leurs  proportions  colossales,  leur  difficulté 
d'exécution  et  de  compréhension.  Si  toutes  deux 
atteignaient  une  égalité  de  beauté,  c'était  par  des 
voies  différentes  :  dans  l'une,  division  et  subdivision 
du  teste  en  fragments  isolés,  pour  ainsi  dire  indivi- 
duels, beauté  n  plastique  »  des  mélodies  ressortant 
dans  le  solo  accompagné,  triomphe  souverain  de 
l'art  contrepointique  associé  à  l'expression  géné- 
rale; dans  la  seconde,  groupement  par  masses,  en 
«  grandes  fresques  »,  des  sentiments  ou  des  faits  ex- 
primés par  le  texte,  puissance  émotive  irrésistible  des 
thèmes,  attachés  dans  les  voix  au  sens  «  déclama- 
toire» des  paroles,  et  dans  l'orchestre  Ile  séiaphiciue 
solo  de  violon  du  lienedicliis)  à  leur  sens  intérieur, 
lîcethoven  ne  pouvait  pas  avoir  connu  la  messe  de 
liach.  Avait-il  rencontré  quelqu'une  de  celles  de  Pa- 
lestrina  ou  de  son  école?  On  hésite  à  le  supposer, 
tant  1  héritage  musical  du  xvi=  siècle  était  oublié, 
au  début  du  xix'^  siècle.  Ce  n'était  pas  en  se  souve- 
nant de  quelque  modèle  d'un  autre  âge,  mais  en 
écoutant  clianter  les  voix  de  son  âme,  que  lieetho- 
vcn  créait  les  thèmes  magnifiques  ou  radieux,  les 
harmonies  solennelles  ou  éthérées,  dont  l'altiMnancc 
confond,  éblouit,  écrase  l'auditeur  de  la  .Ui's.sn  solcm- 
nis,  celle,  dit-on,  de  toutes  ses  œuvres  qu'il  estimait 
le  plus  et  que  l'on  admire  aujourd'hui  comme  «  l'un 
des  plus  sublimes  monuments  de  la  musique  reli- 
gieuse »,  de  la  musique  tout  entière. 

l'ne  même  journée  —  le  7  mai  1824  —  avait  ofl'ert 
à  la  fois  au  public  trois  parties  de  la  messe  en  rc  et 
la  neuvième  symplionie.  On  n'attend  pas  de  nous  le 
récit,  maintes  fois  reproduit,  de  cette  séance  où  Bee- 
thoven, debout  auprès  du  chef  d'orchestre  Cmlauf, 

1.  Alfred  Tonnelle,  Fragments  sur  l'art  et  la  iihilosophie. 

2.  Avec  les  chapitres  spéciaux  de  Mari,  Krel/schniar,  Grove,  Prod'- 
homnie.  Wcingarlncr,  etc.,  sur  ta  neuvième  syni[ihonie,  on  peut  citer, 
en  première  ligne,  le  comnicutaire-prograinme  de  lï.  Wagner,  dans 
ses  Hesammelle  Schriften,  t.  Il,  p,  50;  traduction  française  par  Ed. 
Schuri^,  dans  son  ouvrage  Ir  Drame  musical.  2»  édil.,  t.  !•',  p,  2-9, 
l't  par  Prod'liomme  et  llull.  .tu  tome  11,  p,  l'J-li  des  Œuvres  en  prose 
de  ïl.  M'fiyïier;  le  fragment  célèbre  de  l'écrit  de  R.  Wagner,  Vher  tlas 
Dirii/ieren,  dans  ses  Gesnmmelte Sehrifteti,  t.  VIII,  p.  270  ;  —  M.  Kuffe- 
ralh.  l'Art  de  diriger  l'orchestre,  U.  'SVagnir  1 1  Ilans  /tictttrr,  ta  Neu- 
vième  Symphonie  de  Beethoven,  2»  idi!.,  Bruxelles,  1891,  iu-8';  —  Istcl, 


et  tournant  le  dos  à  l'auditoire,  n'entendait  rien  de 
ces  applaudissements  frénétiques  que  dut  lui  faire 
voir  la  cantatrice  Caroline  L'ngber,  en  lui  touchant 
le  bras,  pour  le  forcer  à  regarder  la  foule.  11  n'est 
pas  davantage  nécessaire  d'insister  sur  la  merveil- 
leuse beauté  d'une  leuvre  devenue  familière  aux  mu- 
siciens, de  telle  sorte  que  les  moins  avertis  d'entre 
eux  peuvent,  dans  les  grandes  villes,  l'entendre  pres- 
que chaque  année,  les  autres,  plus  studieux  ou  plus 
favorisés,  y  trouvant  l'objet  d'une  étude  qui  n'a 
«  point  de  lin  »  et  d'une  admiration  qui  n'a  point  de 
bornes-.  Le  cûté  le  plus  instructif  et  l'un  des  plus 
attachants  par  où  l'on  puisse  aborder  cette  étude  est 
celui  des  «  livres  d'esquisses  »,  auxquels  ont  eu  lar- 
gement recours  les  derniers  commentateurs,  et  qui 
permeitent  de  suivre  le  long  travail  d'enfantement 
de  la  neuvième  symphonie. 

Le  poème  de  Schiller,  An  dif  Froide,  l'Ode  à  la 
joie,  datait  de  17Ho.  IJe  bonne  heure,  Beethoven  avait 
été  hanté  du  désir  de  le  mettre  en  musique.  Une 
lettre  écrite  de  Bonn  en  1793  à  la  sœur  de  Schiller, 
par  Fischeniscli,  parle  de  lui  comme  d'un  jeune 
homme  dont  le  talent  commence  à  être  connu,  el 
ajoute  :  «  11  a  l'intention  de  composer  l'Ode  à  la  joie 
tout  entière,  vers  par  vers.  »  Rien,  pendant  long- 
temps, n'indique  cliez  Beethoven  un  dessein  arrêté. 
Un  1808,  la  iantaisie  pour  piano  avec  chœur  et 
orchestre,  op.  80,  contient  des  thèmes  étroitement 
reliés  à  ceux  de  la  future  symphonie,  dont  elle  sem- 
ble être  une  lointaine  préparation.  Kii  1811,  au  mi- 
lieu des  esquisses  de  la  septième  et  de  la  iiuitième 
symphonie,  apfiaraissent  des  essais  directs  de  tra- 
duction musicale  de  l'Ode  à  la  joie,  que  Beethoven 
songe  à  introduire  dans  une  ouverture  :  une  ouver- 
ture écrite  en  l'honneur  de  Schiller,  paialhlemenl 
à  une  autre  en  rhoimeur  de  Bach,  sur  les  lettres  de 
son  nom.  Puis,  en  1815,  parmi  les  maléiiaux  de  la 
Sonate  pour  piano  et  violoncelle,  op.  102,  n"  2,  surgit 
isolément  le  motif  ternaire  du  scherzo  de  la  neu- 
vième symphonie.  A  partir  de  1817,  concurremment 
avec  la  Sonate  op.  106,  Beethoven  élabore  le  plan 
d'une  symphonie  où  les  voix  entreraient  soit  dans 
l'adagio,  soit  dans  le  finale.  La  composition  de  la 
Missa  solemnis  lui  fait  ajourner  ce  travail;  il  y  re- 
vient en  1822  pour  ne  plus  s'en  éloigner,  et  bientôt 
Schindler  assiste  à  l'explosion  de  son  contentement, 
le  jour  où  il  se  décide  à  préparer  l'entrée  du  chœur, 
dans  le  final,  par  un  récitatif  confié  à  la  voix  de 
basse.  L'œuvre,  longuement  mûiie,  s'achève  alors 
en  toute  certitude,  et  le  manuscrit  autographe,  qui 
est  un  des  joyaux  de  la  Bibliothèque  de  Berlin',  ne 
porte  que  des  ratures  et  des  modifications  tie  détail. 
Quel  double  enseignement,  moral  et  artistique,  que 
celui  de  Beetiioven  se  corrigeant,  se  perfectionnant 
sans  trêve,  «  subordonnant  eu  tout  la  forme  à  la 
pensée  »,  el  méditant  chaque  élément  de  l'oeuvre 
musicale  comme  eût  fait  un  Leibniz  ou  un  Malebran- 
che  d'une  vérité  scientifique  ou  métaphysique! 

Contrairement  à  l'inlenlion  qu'on  lui  prêlail  trente 
ans  auparavant,  Beethoven  n'a  pas  mis  en  musique 

It.  Wagtier  und  die  Sennte  Symphonie,  dans  Die  Musik,  2»  année, 
1902,  t>"  livraison;  —  L'ne  lettre  de  Sonnleitliner  sur  le  récitatif  des 
contredanses,  dans  le  Final,  a  été  insérée  dans  YAtlijemeine  musilia~ 
lischc  Zeitunij  du  6  avril  1804,  et  traduite  en  français  dans  la  /levue  et 
Gazette  musicale  tiu  24  avril  1864;  —  M.  Wcingartncra  publié  les  £ou- 
venirs  d'une  choriste  de  ta  première  exécution,  dans  X Allyemeine 
Musik-Zeitunij,  de  Berlin,  du  5  janvier  1900  ;  résumé  en  français  dans 
le  Guide  musical  du  28  janvier  1900. 

3.  Les  pages  rontenanl  le  début  instrumental  de  la  petite  marcbe 
en  si  bémol  (dans  la  Gnale)  manquent  au  manusrrit  de  Berlin  et  se 
trouvent  .à  la  bibliothèque  du  Couservatoirc  de  Paris. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQf'E 


XVIII''   SIECLE. 


ALLEMAGNE      1059 


«  vers  par  vers  »  la  poésie  de  Schiller'.  Ses  suppres- 
sions, qui  englobent  la  nioil.ié  de  l'ode,  portent  sur 
les  couplets  baciiiques  ou  libertaires,  mêlés,  de  fa- 
çon un  peu  contradictoire,  aux  strophes  lyriques  ou 
mystiques.  Peut-être,  en  170:3,  n'eilt-il  pas  laissé  en 
dehors  de  son  œuvre  les  passaf;es  de  la  première 
version  du  poème,  qui  vantaient  une  "  mâle  fierté 
devant  les  trônes  des  rois  »,  ou  qui  célébraient  «  la 
délivrance  des  chaînes  des  tyrans  »  ;  si,  au  moment 
d'écrire  définitivement  la  symphonie,  il  les  omet, 
c'est  qu'il  s'est  peu  à  peu  fixé,  au-dessus  des  pas- 
sions, des  luttes  et  des  ambitions  humaines,  un  idéal 
de  paix  et  d'amour.  Gomme  il  vient,  dans  la  Missa 
solcmnis,  de  symboliser  le  concept  de  la  foi  par  son 
choix  de  strophes  de  l'ode  et  par  l'interprélation 
musicale  qu'il  en  donne,  dans  la  neuvième  sympho- 
nie il  symbolise  à  son  tour  l'idée  de  fraternité,  de 
«  charité  n  au  sens  chrétien  et  lalin  du  mot,  l'idée 
contenue  dans  la  maxime  évangélique  :  «  Aimez-vous 
les  uns  les  autres,  »  à  laquelle  aucune  philosophie, 
en  aucun  siècle,  n'a  rien  trouvé  de  supérieur. 

Ce  que  l'on  a  dit  du  «  mysticisme  »  final  de  Bee- 
thoven, exprimé  dans  la  messe  en  rc,  dans  la  neu- 
vième symphonie,  dans  le  projet  d'un  oratorio,  la 
Victoire  de  la  Cioi.r,  que  la  mort  ne  lui  laissa  pas  le 
temps  d'entreprendre-,  s'explique  par  un  état  d'apai- 
sement dans  le  sentiment  du  divin,  qui  emplit  d'une 
poésie  surnaturelle  les  cinq  derniers  quatuors^. 

Depuis  1810,  Beethoven  n'était  pas  revenu  à  celte 
forme  de  composition.  Peut-être  le  licenciement  du 
"  quatuor  Basumowsky  »  et  le  départ  de  son  premier 
violon,  Schuppanzigh,  pour  la  Russie,  en  18 16,  avaient- 
ils  été  les  causes  secondes  d'une  si  longue  abstention. 
Le  comte  Basumowsky',  auquel  élaient  dédiés  les 
trois  quatuors  op.  59,  composés  en  1806,  permettait 
à  ses  musiciens  particuliers  de  donner  à  Vienne  des 
concerts  publics  payants;  pendant  plusieurs  années 
les  séances  par  abonnement  de  Schuppanzigh  avaient 
ainsi  répandu  parmi  les  amateurs  la  connaissance  et 
le  goût  de  la  musique  de  chambre,  et  spécialement 
des  compositions  de  Beethoven.  Une  «  manière  pi- 
quante »,  avec  une  «  accentuation  très  juste  et  très 
significative  »,  et  une  grande  hardiesse  lui  permet- 
tant de  ((  se  tirer  très  bien  des  plus  grandes  difficul- 
tés »,  faisaient  de  Schuppanzigh  l'interprète  excel- 
lent du  grand  maitre  qui  élait  devenu  son  ami.  De 
retour  à  Vienne  en  1823,  il  reforma  son  quatuor, 
avec  Cari  Holz  pour  second  violon,  Link  et  Kranz 
Weiss  pour  violoncelle  et  alto.  On  a  relevé  dans  les 
programmes  de  ses  séances,  pendant  la  seule  année 
1824,  vingt-cinq  œuvres  de  Beethoven,  dont  dix  qua- 
tuors. 11  n'est  pas  douteux  que  la  reprise  de  ses 
concerts  n'ait  déterminé  Beethoven  à  écrire  coup  sur 
coup,  en  1824-,  le  douzième   quatuor,  en  tni  bémol, 


1.  M.  Profriionime,  owr,  cité,  p.  433,  donne  en  traduction  française 
le  texte  complet  de  la  pièce  de  Schiller  en  y  marquant  les  variantes  de 
la  première  édition  (1785)  et  les  supitressions  de  Beethoven. 

2.  Scbindler  dit  que  Beethoven  s'occupa  du  projet  de  cet  oratorio 
après  la  neuvième  symphonie,  mais  qu'il  en  fut  distrait  par  d'autres 
travaux.  Il  en  existe,  en  elTet,  quelques  tiiauelies,  dans  le  livre  d'es- 
(juisses  de  IS-J.'i  qu'a  étudié  M.  G.  de  Roda,  dans  la  Jtivista  musicale 
italiaita,  vol.  XU,  1905. 

3.  Le  14  mars  1827.  moins  de  quinze  jours  avant  sa  mort,  et  alors 
qu'aux  souflrances  de  sa  dernière  maladie  s'ajoutaient  de  pressants 
soucis  d'argent,  Beethoven  écrivait  à  Mosciielès  ces  lif^nes  qui  préci- 
sent nettement  la  force  de  ses  croyances  religieuses  :  o  tju'arrivera-t-il 
de  moi  si  cela  dure  encore  quelque  temps'?  Vraiment  un  sort  cruel 
m'a  frappé!  Pourtant  je  me  remets  a  !a  volonté  du  destin  et  je  prie 
sans  cesse  Uieu  de  faire,  dans  sa  divine  volonté,  que  je  sois  préservé 
du  besoin,  aussi  Iongtem|)S  qu'il  me  i'audra  encore  soullrir  la  mort 
dans  cette  vie.  Cela  me  donnera  assez  de  force  pour  supporter  mon 
sort,  si  dur  et    si  terrible  qu'il  soit  toujours,  en  me  résignant  à  la 


op.  127,  dont  Schuppanzigh  donna  la  première  audi- 
tion le  6  mars  182;);  —  en  182o,  le  treizième,  en  si 
héinol,  op.  130;  le  quinzième,  en  la  mineur,  op.  132, 
et  la  grande  fugue  en  si  bémol,  op.  133,  d'abord  des- 
tinée à  servir  de  finale  à  l'op.  130;  —  en  1826,  le 
quatorzième  quatuor,  en  ut  dièse  mineur,  op.  131,  et 
le  seizième,  en  fa,  op.  13o. 

Ainsi,  après  avoir  consacré  dans  la  neuvième  sym- 
phonie l'alliance  de  l'orchestre  et  du  chant,  ou,  si  l'on 
accepte  l'exégèse  de  M.  Edouard  Schuré,  la  fusion 
en  un  art  unique  des  deux  arts  séparés,  la  musique 
et  la  poésie,  Beethoven,  s'attachant  avec  une  prédi- 
lection passionnée  à  la  forme  la  plus  abstraite  de  la 
composition  instrumentale,  sembla  vouloir  affirmer 
de  nouveau  et  porter  à  ses  extrêmes  limites  la  puis- 
sance de  la  musique  pure. 

«  II  n'existe  pas  au  monde  d'œuvre  comparable  à 
ces  cinq  quatuors;  il  n'existe  rien  d'aussi  touchant  : 
il  faut  les  entendre  avec  un  grand  respect  et  un 
grand  amour  :  c'est  la  Cène  de  Beethoven^  »  Pour 
que  l'on  arrivât  à  les  comprendre  ainsi,  il  a  fallu  que 
bien  des  années  se  soient  écoulées  depuis  leur  appa- 
rition. La  résistance  aux  derniers  quatuors  ne  venait 
pas  tant  du  public,  qui  eu  majeure  partie  les  igno- 
rait, que  des  musiciens  de  métier,  professeurs  tels 
que  Fétis,  compositeurs  comme  Onslo-w,  critiques 
pareils  à  Scudo,  inslrumentistes  enfin,  accoutumés  à 
«  briller  »  individuellement  ,  et  dont  les  critères 
étaient  ou  «  les  règles  »,  ou  «  les  modèles  »,  ou  «  le 
succès  ».  Pour  de  telles  gens,  il  était  plus  aisé  de  dé- 
clarer inintelligibles  et  disproportionnées  les  derniè- 
res œuvres  de  Beethoven,  et  de  les  regarder  comme 
«  les  aberrations  d'un  génie  qui  s'éteint  »,  que  d'é- 
largir son  intellect  à  leur  mesure.  En  avance  d'une 
ou  deux  générations  sur  leur  temps,  elles  devaient, 
pour  être  unanimement  admirées,  atteindre  l'âge 
oti  se  Uétiissent  sans  retour  les  productions  factices 
du  savoir-faire;  un  des  artistes  qui  contribuèrent  le 
plus,  en  Fiance,  à  la  propagation  des  cinq  derniers 
quatuors,  ne  demandait  pour  eux  que  des  auditeurs 
«  exempts  des  préjugés  ou  des  passions  de  l'école  ». 
Lorsque  ces  lignes  furent  imprimées,  en  18o0",  les 
préjugés  et  les  passions  n'étaient  plus  identiques  à 
ceux  qui  gouvernaient  les  contemporains  de  Beetho- 
ven :  on  les  a  vus  changer  depuis,  plus  d'une  fois, 
sans  que  le  remous  de  leurs  fluctuations  ait  entamé 
le  métal  pur  de  l'art  beethovenien.  Que  sont,  auprès 
de  telles  oeuvres,  les  échafaudages  ordinaires  des 
doctrines  et  des  esthétiques'.'  »  La  musique,  arrivée 
à  cette  hauteur,  ne  peut  être  ni  expliquée  ni  discu- 
tée :  elle  excite  une  religieuse  admiration.  » 

Peu  de  semaines  après  l'achèvement  du  quatuor  en 
fa,  Beethoven  revint  de  Gneixendorf  à  Vienne;  un 
voyage  pénible  aggrava  le  mal  dont  il  était  atteint. 


volonté  du  Très-Haut.  »  (Correspondance,  trad.  Chantavoine,  p.  289.) 

4.  André  Cyrilloviich  [tasnmowsky,  chargé  d'alfaires  de  Russie  à 
Vienne,  ayant  é(>ousé  la  comtesse  Elisabetli  de  Thun,  était  le  beau- 
frère  du  prince  Liehnowsky. 

5.  H.  Bourgerel,  la  Dixième  Symphonie,  introduction  à  la  Métamu- 
sif/ue  de  Beethoven,  dans  le  Mercure  de  P'rance,  juin  1897,  p.  447  et 
sniv.  —  Sur  les  derniers  quatuors,  V.  en  outre  :  J.-B.  Sabattier,  les 
Dentiers  Quutuors  de  Beethoven ,  dans  la  Revue  philosophique  et  re- 
ligieuse du  1"'  août  1856,  p.  74  et  sniv.;  Th.  Ilelm,  B's  Streichguar- 
tette,  Leipzig,  18S5,  in-8°;  C.  do  Roda,  Un  Quaderno  di  autografi 
de  Beethoven ,  iatri  la  Jtivista  musicale  italiana,  vol.  XU,  1905;  G. 
I.ekeu,  Aotes  sur  le  quatuor  op.  132,  dans  le  Courrier  musical  du 
15  décembre  1906. 

6.  Sabattier,  art.  cité.  —  L'auteur  que  nous  citons  faisait  partie, 
comme  second  violon,  du  quatuor  Maurin,  Chevillard,  Mas  et  Sabat- 
tier, intitulé  Société  des  derniers  quatuors  de  Beethoven ,  dnni  les 
séances  eurent  une  si  heureuse  efficacité  pour  la  propagation  de  ces 
incomparables  ctiefs-d'œuvre. 
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et  les  symptômes  de  l'iiyclropisie  se  maiiirestèi-eul 
bientôt.  L'hiver  de  1826-1827  ne  fut  qu'une  longue 
agonie.  Tout  travail  dut  être  abandonné,  quelques 
ectures  restant  la  seule  occupation  possible.  Un 
our,  Schindler  lui  apporta  un  paquet  des  lieder 
nouveaux  de  Franz  Schubert,  qu'il  parcourut  en  don- 
nant les  marques  du  plus  vif  contentement;  une 
autre  fois,  les  œuvres  de  Haudel,  dans  l'odilion  en 
quarante  volumes,  de  n86-l7il7,  lui  parvinrent  de 
Londres,  oli'ertes  par  Stumpf,  un  facteur  d'iiislru- 
menls  :  ce  don  k  véritablement  royal  »  fut  une  joie 
pour  Beethoven,  et  dans  l'état  de  gêne  où  le  jetait  la 
maladie,  lui  suggéra  l'idée  de  rappeler  à  ses  admira- 
eurs  de  la  «  Philliarmonic  Society  »  leur  proposition 
de  donner  un  concert  à  son  bénéfice;  le  généreux 
envoi  d'une  somme  de  cent  livres  sterling,  à  titre 
d'acompte  sur  la  recette,  lui  fut  remis  une  semaine 
avant  sa  mort  ;  en  dictant  sa  lettre  de  remerciements, 
Beethoven  promettait,  «  dès  que  Dieu  lui  aurait 
rendu  la  santé  »,  de  témoigner  par  des  œuvres  sa 
reconnaissance.   «  Toute  une  symphonie  esquissée 


est  dans  mon  pupitre,  disail-il,  ainsi  qu'une  nouvelle 
ouverture  et  encore  autre  chose.  »  La  lettre  était  du 
dimanche  18  mars  :  le  lundi  suivant,  26  mars  1827,  à 
5  heures  45  minutes  du  soir,  Ludwig  van  Heelhoveii 
expirait'. 

Ce  sont  de  vaines  pages  que  celles  où  nous  avons 
essayé  ici  de  parler  de  lui  :  elles  ne  peuvent  ni  ajou- 
ter à  ce  que  ressentent  ceux  qui  ont  su  l'interroger 
dans  ses  œuvres,  ni  éclairer  ceux  à  qui  son  art  serait 
encore  étranger.  Peut-être  les  lira-l-on,  comme  l'on 
regarde  les  plus  humides  portraits  d'un  être  cher,  et 
si,  de  là,  on  se  trouve  porté  à  vouloir  pénétrer  plus 
avant  dans  la  connaissance  de  son  génie,  il  nous  sera 
doux  de  penser  que,  dans  la  mesure  de  nos  forces, 
nous  avons  pu  servir  sa  gloire. 


1.  Pour  le  récit  des  derniers  jours  de  Beethoven,  on  consultera  la 
brochure  de  M.  J.  do  La  I.aurencie,  te  D''rnier  I.orjement  île  lieetho- 
ven,  Paris,  190î>,  in-S",  dans  laquelle  sont  réunis  tous  les  Ifmoignagos 
certains,  et  rcclidecs  nombre  d'inexactitudes  ou  de  fausses  interpré- 
tations. 

MiCBEL  BRE.NET,  lOl.!. 


IV 
LE  ROMANTISME  :  1815  A  1837 

Par  P. -H.  RAYMOND-DUVAL 


Préface. 

Le  mouvement  romantique  prit  naissance  dans  la 
littérature,  lui  Franco,  il  fut  une  réaction  violente  con- 
tre la  déchéance  du  classicisme.  V.n  Allemagne  il  n'y 
avait  pas  eu  de  littérature  classique  à  proprement 
parler;  la  musique  avait  été  la  première  audacieuse 
floraison  de  l'art  germanique.  Au  milieu  du  xvii»  siè- 
cle, le  grand  Leibniz,  contemporain  de  Frohberger, 
habillait  de  latin  sa  pensée.  Plus  tard,  à  l'époque 
où  J.-S.  liach  écrivait  des  pièces  déjà  parfaites,  les 
lettres  allemandes  devinrent  une  pâle  réplique  du 
génie  français  sous  Louis  XIV.  Enfin  la  musique,  avec 
Haydn,  marchait  à  gratids  pas  vers  son  apogée  clas- 
sique, lorsque  Lessing  éveilla  parmi  ses  compatriotes 
le  sentiment  d'une  littérature  nationale'.  (Jiiarante 
ans  après,  le  néo-romantisme-  lit  son  apparition.  Aussi 
ne  fut-il  qu'une  phase,  une  étape  nouvelle  de  l'af- 
tranchissement  d'idées  auquel  avaient  contribué  déjà 
les  puissants  génies  de  Ilerder,  de  Goethe  et  de 
Schiller. 

Ainsi  en  alla-t-il  du  lomantisme  musical.  Ses  pro- 
tagonistes ne  levèrent  point  un  étendard  de  révolte. 

1.  Entre  1750  et  l'OO. 

^.  Je  me  S''rs  de  ce  mol  pour  éviter  toute  confusion  a%'ec  le  "  roman- 
tisme n  reconnu  de  Schiller,  même  celui  de  Ilerder  et  de  ^Yicland,  sur 
qui  déjii  le  sonflle  de  Shakespeare  et  d'O^isian  avait  pas^ë. 

3.  Auxquels  on  pourrait  ajouter  llaendel,  Gluck  et  Ciemcnti, 

4.  Au  milieu  de  cette  merveilleuse  continuité  de  musiciens  à  laquelle 
l'Allemagne  doit  sa  préséance  musicale. 


Beethoven  les  avait  devancés.  La  voie  qu'il  avait 
ouverte  était  si  vaste  que  toute  la  pléiade  des  roman- 
tiques pouvait  y  marcher  de  front. 

Au  xviti"  siècle,  liach,  Haydn  et  Mozart'  avaient 
développé  dans  tous  les  genres  les  traditions  très 
pures,  mais  un  peu  sèches,  îles  primitifs  :  et  c'était  le 
classicisme.  Avant  môme  qu'il  etit  commencé  de  s'a- 
languir  aux  mains  de  maiires  secondaires,  lieethoveii 
surgit',  colosse  prodigieux,  mêlant  en  lui  le  sang  de 
deux  races  émiiienles''  et  le  génie  de  deux  grands  siè- 
cles. Greffé  sur  l'apogée  dti  classicisme,  il  en  épanouit 
la  vigueur,  mais  il  s'ccarla  à  pas  de  géant  du  chaste 
équilibre  de  Mozart,  introduisit  dans  son  art  une 
liberté  correspondant  à  une  sensibilité  plus  étendue 
et  plus  fougueuse. 

Il  était  impossible  d'améliorer  les  formes  que  les 
classiques  avaient  fait  évoluer.  La  maitiise  du  dessin, 
la  noblesse  des  lignes  et  des  plans,  avaient  été  por- 
tées à  la  perfection.  Beethoven,  sans  les  raéconnaitre, 
les  inlléchit  sous  sa  pensée  dominatrice;  il  leur  im- 
prima des  courbes  plus  liardies,  des  élans  plus  empor- 
tés. Avec  lui  le  piano,  le  quatuor,  les  voix,  l'orchestre, 
frémirent  d  une  émotion  plus  fervente,  plus  largement 
humaine,  pour  traduire  la  multiple  splendeur,  le  cœur 

5.  On  sait  que  Lutlwi;;  van  Deethovcn,  né  a  llonn,  mais  de  souche 
flamande,  était  venu  à  Vienne  pour  a  |q)reiulre  a  chanter  â  1  école  d'Haydn, 
de  Mo/art  et  de  Clemeiiti.  Ain^i  s'étaient  fondus  en  lui  les  deux  grands 
courants  (jui  avaient  fécondé  l'Allemagne  musicale  pendant  près  de  trois 
siècles  ;  l'esprit  saxon,  septentrional,  austère,  tout  en  profondeur,  et 
l'esprit  autrichien,  déjà  méridional  et  plus  léger,  presque  imprégné  de 
soleil  italien. 
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innombrable  des  êtres  et  des  choses.  Une  esthétique 
nouvelle  naquit  ;  des  procédés  neufs  de  rythme,  d'har- 
monie el  d'instrumentation  s'élaborèrent,  et  c'est  ainsi 
que  Beethoven  fut  le  premier  grand  peinire  musical', 
l'inidaleur  des  elfets  de  coloris  et  de  clair-obscur 
dont  la  palette  romanlique  devait  s'enorgueillir. 

La  verve  fantastique  de  Weber,  l'intimité  de  Schu- 
bert, la  fantaisie  ailée  de  Mendelssohn,  la  tendresse 
affectueuse  de  Schumann,  la  rêveuse  énergie  de  Cho- 
pin, la  grandeur  épique  de  Liszt,  tous  ces  accents 
divers  sont  sortis  du  creuset  beethovenien;  mais  l'es- 
sence du  romantisme  est  de  les  avoir  fait  concourir 
avec  une  grande  force  à  extérioriser  surtout  des  im- 
pressions du  monde  sensible.  Sans  pour  cela  se  pri- 
ver de  puiser  à  la  même  source  d'inspiration,  Bee- 
thoven sut  construire  des  images  idéales  d'après  des 
modèles  que  personne  n'avait  contemplés.  Révélateur 
d'un  art  divinisé,  il  s'éleva  au-dessus  de  l'humanité, 
et  son  front  se  perd  encore  dans  le  ciel  du  futur.  11 
emporta  avec  lui  le  secret  de  la  MiirAMUsiorE-,  et  lors- 
que, moins  de  cinquante  ans  plus  tard,  on  vit  Brahms 
revenir  à  la  tradition  objective,  on  eut  le  sentiment 
d'un  froid  et  désuet  anachronisme^.  Bien  des  conn-s 
artistes  se  détournèrent  de  sa  musique,  trop  abs- 
traite, pour  se  dédier  à  celle  de  Wagner,  lille  glo- 
rieuse du  romantisme,  dont  elle  magnitiait  encore  les 
tendances. 

Les  origines.  —  Anioar  de  Beethoven 
et  de  Cleinenli. 

Avant  d'aborder  l'étude  des  maîtres  qui  personni- 
fièrent dans  la  musique  la  renaissance  romantique, 
il  me  faut,  pour  répondre  au  plan  général  de  cette 
encyclopédie,  évoquer  ceux  qui,  nés  iramédiatenieiit 
après  Beethoven,  vécurent  pour  ainsi  dire  dans  son 
ombre. 

Parmi  ceux-là  les  compositeurs  qui  cultivèrent  les 
mêmes  genres  que  lui  furent  presque  tous  rapide- 
ment éclipsés;  entre  la  gloire  de  Beethoven  et  celle 
des  premiers  néo-romantiques  il  n'y  eut  guère  que 
d'éphémères  triomphes  d'interprètes. 

L'époque  est  particulièrement  intéressante  pour 
l'histoire  du  piano.  Cet  instrument,  d'une  destinée  si 
brillante,  avait  été  inventé  dès  le  commencement  du 
xvin=  siècle,  dix  ans  avant  la  mort  de  Bach  et  vingt 
ans  avant  celle  de  Scarlatli.  Mais  il  s'était  perfec- 
tionné lentement,  comme  toutes  choses.  Dans  leurs 
œuvres  aussi  bien  que  dans  leur  exécution,  les  fils 
de  Bach,  Haydn,  Mozart  lui-même,  étaient  encore 
à  demi  clavecinistes.  C'est  à  démenti  que  revient 
l'honneur  d'avoir  fondé  l'école  moderne  du  piano'. 

Parmi  ses  élèves  immédiats,  les  trois  plus  célèbres, 
Cramer,  Field  et  Hummel,  appartiennent  à  l'époque 
dont  j'étudie  l'histoire.  De  Field,  génie  original  qui 
naquit  a.  Dublin,  vécut  en  Angleterre  et  en  Russie,  je 
ne  dois  ici  que  mentionner  le  nom.  L'école  anglaise 
peut  le  revendiquer  à  juste  litre. 


1.  Au  dire  des  contemporains  de  Beellioven,  son  exérulion  (évoquai! 
une  suite  de  tableaux  sonores,  tandis  nue  celle  des  autres  pianistes  cou- 
lait comme  uue  récitation.  (Voyez  Grove,  t-  11,  p.  740.)  Et  Tomascliek 
écrit  dans  son  aulobiograpliie  (Libussa,  tS45)  :  «  Si  les  compositions  di- 
Beettioven  (il  s'agit  des  premières)  s  étaient  oITertes  comme  des  modèles 
classiques  en  ce  qui  concerne  te  rythme,  rtiarmonie  et  le  contrepoint, 
j'aurais  été  peut-être  découragé  de  poursuivre  mes  études  musicales.  ■■ 

5.  Terme  em|)loyé  par  Henri  Bourgerel. 

3.  Brahms  s'est  trompé  de  place  :  il  aurait  dû  naître  entre  Scliubert 
et  Mendelssohn. 

4.  11  s'adonna  exclusivement  à  cet  instrument,  auquel  il  consacra  des 
œuvres  assez  vivantes  pour  que  Beetlioven  leur  donnât  une  place  privi- 
légiée dans  sa  bibliothèque. 


Jean-Baptiste  Cramer,  originaire  de  Mannheim ', 
se  fixa  à  Londres  durant  la  plus  grande  partie  de  son 
existence".  Il  n'eut  pas  seulement  le  rôle  de  perpé- 
tuer dans  la  métropole  hospitalière  la  tradition  clé- 
mentienne  ;  il  y  tint  haut  levé  le  sceptre  de  la  musi- 
que allemande,  que  Haendel  lui  transmettait  par 
l'intermédiaire  de  Jean-Chrétien  Bach''.  Car  Cramer 
ne  fut  pas  seulement  l'admirable  virtuose  que  Bee- 
thoven appréciait,  à  l'exclusion  de  tous  autres;  il 
écrivit  mainte  page  d'une  excellente  musicalité  dans 
ses  sonates*,  ses  concertos  et  ses  célèbres  éludes, 
digne  suite  au  Gradus  ad  Parnassum  de  Clementi. 

Onze  ans  après  le  début  sensationnel  de  Cramer 
enfant  devant  le  public  londonien,  ce  fut  Johaun- 
Nepomuka  Hummel  qui  vint  à  son  tour,  à  l'âge  de 
14  ans,  étonner  l'Angleterre  et  l'Ecosse.  On  sait  qu'il 
avait  eu  comme  premier  maître  le  grand  Mozart,  et 
qu'un  peu  plus  tard  il  devint,  à  côté  de  Beethoven, 
l'élève  d'Albrechlsberger  el  de  Salieri.  On  a  pris  l'ha- 
bitude de  le  considérer  comme  un  des  principaux 
représentants  de  l'école  viennoise  du  piano.  En  réa- 
lité cette  école  ne  me  parait  guère  avoir  duré  au  delà 
de  Steibelt  el  de  Wœltl.  Car  Hummel  prit  des  leçons 
de  Clementi,  il  put  comparer  sa  méthode  à  celle  que 
.Mozart  lui  avait  inculquée,  et,  par  la  suite,  il  dut 
fondre  en  sa  personnalité  les  deux  styles,  la  variété 
d'accents  des  Viennois  et  la  parfaite  égalité  de  leurs 
concurrents. 

Hummel  lit  un  nouveau  séjour  à  Londres  en  1832, 
alîn  de  diriger  les  représentations  de  la  «  German 
Opéra  Go.  »  au  King's  théâtre.  Depuis  1822  il  s'était 
adonné  surtout  à  la  conduite  de  l'orchestre.  Il  avait 
été  successivement  maître  de  chapelle  à  Vienne',  à 
Stuttgart  el  à  Weimar. 

C'est  dans  la  composition  que  Hummel  peut  être  à 
juste  titre  considéré  comme  un  héritier  de  Mozart.  H 
a  laissé  plus  de  cent  vingt  morceaux  de  piano  et  de 
musique  de  chambre.  Ses  sonates,  surtout  celle  en 
mi  béiiiol,  ses  bagatelles,  ses  rondos,  son  quintette, 
ses  deux  septuors,  figurent  encore  de  nos  jours  au.v 
programmes  de  l'enseignement  et  île  quelques  con- 
certs. 11  est  diflicile  de  voir  en  ce  compositeur  aulre 
chose  qu'un  pseudo-classique;  mais  s'il  ne  l'ut  point 
un  précurseur,  il  ne  se  mit  pas  non  plus  à  la  remorque 
de  l'époque  transitoire  à  laquelle  il  appartient"*. 

Moins  poète  que  Cramer,  Hummel  avait  plus  de  ri- 
chesse inventive.  Tous  deux  furent  de  superbes  impro- 
visateurs. Après  eux,  comme  l'avait  prédit  Beethoven, 
l'art  du  piano  compta  plus  de  "  mécaniciens  »  que  de 
musiciens  véritables. 

Un  des  derniers  élèves  de  Clementi,  Friedrich 
Kalkbrenner,  est  un  exemple  frappant  de  celte  affir- 
mation. Ce  virtuose,  Allemand  de  famille  et  de  nais- 
sance, lit  ses  études  au  Conservatoire  de  Paris,  où  il 
devint  plus  tard  un  professeur  en  vogue,  le  vulgari- 
sateur de  la  méthode  clémentienue,  qu'il  avait  été 
chercher  en  Angleterre,  pendant  un  long  séjour". 

D'après  Fétis,  l'égalité  du  mécanisme  de  Kalkbren- 
ner était,  pour  les  deux  mains,  incomparable,  mais 
son  attaque  avait  de  la  monotonie.  C'était  un  homme 

5.  Où  son  père  était  chef  d'orchestre  et  violoniste  réputé. 

6.  1771-185S. 

7.  Lequel  était  venu  s'établir  à  Londres  en  1739,  l'année  de  la  mort 
de  Haendel. 

8.  Au  nombre  de  105. 

9.  Au  service  du  prince  Eslerhazy,  et  succédant  à  Haydn  qui  avait 
occupé  trente-huit  ans  ce  poste. 

10.  Il  prouva  en  maintes  circonstances  qu'il  aimait  la  musique  de  Bee- 
thoven, malgré  la  susceptibilité  fantasque  de  ce  dernier,  qui  demeura 
longtemps  brouillé  avec  lui. 

11.  De  1314  à  1823. 
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inlrisiiant  et  dont  l'ambition  dépassait  les  moyens. 
Il  mourut  à  Eiiyliien,  en  1849;  son  œuvre  prolilique, 
concertos,  sonates,  musique  île  cliainijre,  s'éteiynit 
avec  lui. 

A  l'époque  où  Kalkbrenner  vivait  à  Londres,  il  dut 
y  rencontrer  un  concurrent  de  large  envergure  dans 
la  personne  du  compatriote  et  disciple  de  Beethoven, 
Ferdinand  Ries.  Venu  comme  tant  d'autres  cher- 
cher un  refuge  en  Angleterre,  au  moment  où  l'Europe 
continentale  était  sillonnée  de  guerres  et  d'agitations. 
Ries  arriva  à  Londres  en  1813,  .•'igé  de  29  ans,  après 
avoir  subi  toutes  sortes  de  vicissitudes.  Alors  qu'il 
était  momentanément  sujet  français,  en  180b,  il  avait 
échappé  avec  peine  à  la  conscription  qui  le  menaçait, 
comme  citoyen  de  la  ville  de  Honn.  A  Vienne,  en  1801), 
il  était  tombé  de  Charybde  en  Scylla'.  Ne  trouvant 
point  en  Allemagne  un  poste  digne  de  ses  talents,  il 
avait  lente  une  tournée  en  Russie  en  passant  par  la 
Suède.  Pris  par  un  navire  de  guerre  anglais,  il  avait 
été  mis  en  quarantaine  dans  un  îlot  de  la  Rallique; 
enfin,  ayant  réussi  à  atteindre  Moscou,  il  en  avait  été 
chassé  par  l'incendie  de  cette  ville!  ,\près  de  telles 
tribulations,  la  grande  île  commerçante  et  mélomane 
dut  lui  apparaître  comme  le  paradis  rêvé.  Dès  son 
premier  concert  à  Londres,  il  fut  chaudement  ac- 
cueilli. Il  Son  jeu,  écrit  un  critique  musical  de  l'épo- 
que 2,  se  distingue  de  tous  autres  par  sa  sauvagerie 
romantique.  »  Saluons  au  passage  ce  mot,  alors  que 
nous  le  rencontrons  pour  la  première  fois.  Ries  pos- 
sédait donc  quelque  chose  du  fi'u  et  de  l'emporte- 
menl  du  maître  qu'il  avait  assidûment  fréquenté.  Sa 
virtuosité  pianistique  y  gagnait  sans  doute  un  beau 
lustre,  mais  ses  nombreuses  compositions  ratilient 
trop,  aux  yeux  sévères  de  la  posléiilé,  l'impression 
qu'elles  causaient  déjîi  à  liecthoven  lorsqu'il  s'écriait  : 
«Ries  m'imite  trop^!  »  La  musi((uK  syniphonique  de 
ce  compositeur  est  passée  do  mode.  Quelques  con- 
certos, un  londo,  une  [loliiriaise,  une  fantaisie  variée, 
sont  tout  ce  qu'on  joue  de  lui  maintenant,  dans  des 
séances  d'élèves.       . 

Un  de  ses  concertos  a  comme  titre  les  Adkux  à  Lon- 
dres. Ries  quitta  en  1824-  cette  ville  généreuse  où  la 
fortune  lui  avait  enfin  souri.  Il  mourut  à  Francfort 
en  18.38,  après  avoir  dirigé  maint  iniporlanl  concert 
orchestral,  et  présidé  au  succès  de  son  meilleur  opéra, 
die  Iiaubc7'brai(l^. 

Pour  épuiser  la  liste  des  contemporains  de  Cramer 
qui  jouirent  de  l'hospilalilé  biilanniiiue,  il  nie  faut 
encore  nommer  un  musicien  curieu.x  donl  la  puissance 
fut  cerlainenient  su[)éiieure  à  la  réputation  qu'il  a 
laissée.  Le  nom  de  Joseph  'Woelfl  est  aujourd'hui  à 
peu  près  inconnu  du  publii'.  L'artiste  qui  le  porta  mé- 
rite cependant  niieu.x  qu'une  simple  mention,  si  l'on 
se  rapport!!  à  son  histoire  et  ;i  l'cxanion  de  ses  (Buvres. 

Originaire  de  Salzbourg'',  Wœin  avait  fait  de  fortes 
études  de  piano  et  de  composition  sous  la  direction 
de  Léopold  Mozart  et  de  Michel  Haydn'.  Après  avoir 
remporté  des  succès,  il  était  venu  se  fixer  ;i  Vienne 
à  l'ùge  de  22  ans,  et  il  avait  eu  l'honneur  fort  rare 
de  gagner  la  considération  de  Heelhoven,  dont  les 
jugements  sur  ses  contemporains  élaienl  rarement 
flatteurs.  Loin  de  traiter  le  rival  qu'on  lui  opposait 
avec  le  peu  d'égards  qu'il  témoigna  envers  Hiinmel, 


1.  La  vilie  élail  occupée  par  les  troupes  françaises. 

2.  Bfirmoiiicoti,  mars  18i4. 

3.  Cil*  par  Grovc.  vol.  IV,  p.  78. 

4.  La  fianet^e  du  bri(ja»d. 

5.  Il  naquit  eu  177::, 

6.  Le  père  du  grand  Mozart  cl  îc  frère  du  grand  liax  dn. 


(ielinek  et  Steibell,  Beethoven  accepta,  en  diverses 
occasions,  de  jouter  avec  Wu'lfi,  comme  l'avaient  fait 
entre  eux  Mozart  e(  Clenienti. 

Avec  un  peu  d'emphase,  le  composileur  Ignaz  von 
Seyfried  nous  nionlre  «  les  nombreux  amateurs  de 
la  ville  impériale  partagés  en  deux  camps,  comme 
naguère  les  glrrckistes  et  les  piocinistes  ».  Les  mémo- 
rables rencorrtres  avaierrt  lieu  à  Gi'rinberg,  dans  les 
salons  du  baron  de  Welzlar,  ami  du  prince  Lich- 
nowsky". 

<i  Chacun  des  adversaires  faisait  enlendre  ses  pro- 
ductions les  plus  récentes;  tantôt  l'un,  tantôt  l'autre, 
laissait  un  libre  cours  aux  inspirations  momenta- 
nées de  son  ardente  fantaisie;  ou  bien  ils  se  met- 
taient chacun  devant  un  piano  et  irnprovisaiertt  à 
tour  de  rôle  sur  des  thèmes  qu'ils  se  donnaient  réci- 
proquement. Ils  créèrent  ainsi  plus  d'rrn  caprice  à 
qiralre  mains  qiti  certes  eût  résisté  à  l'oirbli  s'il  avait 
pu  être  écril  au  moment  de  sa  naissance  ".  » 

Qirand  on  songe  que  sous  les  doigts  de  Beelhoven 
jaillissait  l'inspir-atiort  abondante  et  diverse  qiri  dicta 
les  immortelles  sonates,  on  a  la  mesure  des  harrtcs 
facultés  de  Wu'lfl,  et  on  se  prend  à  regretter  qu'une 
vie  nomade,  irrégulière  et  trop  brève  ne  litr  ait  per- 
mis de  cueillir,  presque  exclusivement,  que  les  lau- 
riers éphémères  de  l'interprète. 

D'une  plume  alerte  et  légère,  il  écrivit  très  jeune 
plusieurs  opéras  qire  Vienne  reçut  avec  faveur.  On  les 
joua  même  à  l'ragire  et  k  Leipzig,  mais  ils  ne  survé- 
curent point  air  siècle  de  Mozart. 

Les  deux  symphonies  de  Wo'ltl  et  sa  musique  de 
chambre  sont  toirt  aitssi  désrréles.  Cependant  n'eiU-il 
écrit  que  la  Crande  Soiuite  avec  intro'liiclion  et  fugue, 
il  mérileiait  urte  |ilace  à  liait  dans  l'hisloire  du  piano. 
Kn  ci'Ite  hai'iironieuse  sonate,  d'un  style  élevé,  d'une 
inspiratiorr  véhémerrie  et  soutenue,  palpite  un  souffle 
moderne;  on  pressent  déjà  Weber. 

Comme  pianiste,  Wœlll  se  classe  à  côté  du  plus 
grand  martre  de  son  temps.  Tout  en  coirservanl  la 
clarté  et  l'élégance  mozartiennes,  il  parait  avoir  été 
un  des  prenriers  à  rompre  avec  les  traditions  du  jeu 
vif  et  saccadé  que  les  clavecinistes  avaient  mis  h  la 
mode'  :  en  quoi  il  se  rapproche  de  Reethoven  et  de 
Clementi.  Vers  la  lin  de  sa  carrière  seirlement  il  put 
rerrcontrer  le  vieux  maiire  londonien  qui  vingt  an- 
rrécs  lui  survécut.  Wir'Itl  se  mêla  ii  la  vie  musicale 
de  Loirdres  de  1805  à  1812.  Il  y  mourut  en  plein  suc- 
cès, à  l'âge  de  40  ans. 

Cette  même  anrrèi'  1812,  un  autre  renranjuable  pia- 
niste composileur,  plus  ,|eune  que  Wu'IJl  de  cinq  an- 
nées, Lud'wig;  Berger'", vint  aussi  d'Allenragrie  cher- 
cher en  .Vnglcterre  des  pairrri's  qui  ne  lui  frrriuit  pas 
l'efusées.  Berger  avait  été,  sur  le  continerrt,  l'élevé  de 
Clementi.  Il  s'établit  à  Berlin  en  181  a  et  y  devint  le 
maître  réputé  de  .Mendelssohn,  llenseltet  Tauber't.  Sa 
coniribuliort  à  la  liltérature  du  piano  n'est  pas  négli- 
geable. Ses  virrgt-sept  éludes  ont  élé  republiées  par 
Breitkopf  avec  irne  préface  de  Reirtecke. 

Lorsqire  Clementi  visita  Pélersbourg,  en  1804,  il 
était  acconipagrré  île  Berger  et  d'un  autre  élève  non 
moins  distingué,  August- Alexander  Klengel", 
de  Dresde.  Api'ès  irn  séjour  de  plusieurs  armées  dans 
la  métropole  russe,  ce  virtuose  revint  dans  sa  ville 
natale,  où  il  fut  nommé  organiste  de  la  cour.  On  cite 


7.  Protccrcur  de  Mozart  et  de  Bceliiovcn. 

8.  Scjfricd. 

9.  Czerny,  Autobiographie.  Rapporté  par  Nolil. 

10.  1 777-1  g.'ii.l. 

i  I.  17S3-18'>2.  Son  père  était  un  peintre  connu. 
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parmi  ses  compositions  un  quintette,  divers  concertos 
et  d'iiilcTessants  canons:  et  fugues,  publication  pos- 
tliume  que  Hauptmaïui  mit  en  lumière  et  qui  révèle 
une  étude  appiofondie  du  grand  Bach. 

Je  ne  saurais  terminer  celte  revue  des  maîtres  du 
piano  sans  parler  d'un  auteur  dont  le  nom  se  lie  à 
ceux  de  Cramer  et  de  Clementi  dans  la  mémoire  de 
tous  les  élèves,  Cari  Czerny',  à  qui  on  doit  tant 
d'exercices  célèbres  :  lu  ViUacilé,  —  l'Art  de  délier 
tes  doi(jt.<,  —  l'Ecole  de  la  main  gauche,  etc.  Un  demi- 
siècle  après  la  mort  de  Czerny,  ces  excellentes  gram- 
maires du  piano  n'ont  pu  être  détrônées  dans  les 
préférences  du  professorat.  Cependant,  si  Czerny 
revenait  à  la  surface  du  monde,  il  serait  peut-être 
surpris  de  ne  point  trouver  autour  de  lui  d'autres 
épaves  d'une  œuvre  immense,  dépassant  du  double 
ou  du  triple  colle  des  musiciens  les  plus  féconds-. 

Czerny  forma  le  plus  grand  des  pianistes,  Liszt,  et 
ce  n'est  pas  son  moindre  titre  de  gloire.  Avec  lui  nous 
revenons  à  l'entourage  de  Beethoven,  qui  le  connut, 
l'estima  et  fortement  l'intluença.  Czerny  résida  toute 
sa  vie  à  Vienne,  où  il  était  né.  11  appartenait  à  la  race 
(chèque,  qui,  sous  l'égide  politique  de  l'Autriche,  four- 
nil à  la  musique  allemande  un  remarquable  contin- 
gent d'exécutants  et  de  compositeurs. 

Parmi  ceux-ci,  Johann-Hugo  'Worzischek' 
écrivit  des  sonates,  variations,  rondos,  polonaises  et 
rapsodies  assez  populaires  vers  1820.  Mais  avant  d'a- 
voir pu  donner  sa  mesure,  il  mourut  prématurément, 
la  même  année  que  Beclhoven. 

Son  maître,  "Wenzel  TomaschekS  qui  vécut  à 
Prague  jusqu'en  1850,  joua  un  rùle  beaucoup  plus 
important.  Son  souci  de  perfection  et  la  pureté  de  son 
style  lui  valurent  le  surnom  de  Schiller  de  la  inusiquc'-', 
et  Schumann  ne  dédaigna  pas  de  l'étudier.  Il  mit  en 
musique  des  scènes  de  W'allcn^^tcin,  de  Mari^  Stuart 
et  de  la  Fiancée  de  Messine;  nombre  de  lieder  d'après 
Goethe;  il  composa  plusieurs  opéras,  de  la  musique 
d'église  et  beaucoup  de  pièces  de  piano,  parmi  les- 
quelles ses  Eglogiics,  ses  Dithyrambes  et  ses  Danses 
hongroises  mériteraient  de  ne  pas  tomber  en  totalité 
dans  Foulili. 

Tomaschek  fut  un  des  premiers  à  introduire  dans 
l'art  l'élément  national  tchèque.  Il  eut  un  grand  nom- 
bre d'élèves,  dont  les  plus  connus  sont  Scliulhotf, 
HanslicU,  Oreyschock  et  Kalliwoda.  Kniin,  dans  son 
Autobiogriipliie''  il  nous  montre  d'intéressante  ma- 
nière combien  l'esthétique  niozartienne  fut  boulever- 
sée par  le  génie  de  Beethoven. 

Un  autre  témoin  des  improvisations  du  roi  des  mu- 
siciens, ce  fut  le  chevalier  viennois  Ignaz  von  Sey- 
fried''.  Sa  situation  de  chef  d'orchestre  au  théùti-e  île 
Schikaneder,  puis  au  théâtre  an  der  Wien,  tous  deux 
récemment  fondés,  lui  donna  une  notoriété  qu'il  sou- 
tint avec  une  honnête  production  de  musique  vocale, 
tant  pi'ofane  que  religieuse.  H  eut  comme  cûllal>ora- 
teurs  Schiller  et  Grillparzer.  Il  fréquenta  Mozart.  Il 
repose  maintenant  au  cimetière  de  Wahring  entre 
Beethoven  et  Schubert,  plus  près  d'eux  dans  la  mort 
que  dans  la  survivance. 

i.  17!)l-i«37. 

2.  Son  calalogue  contient  mille  sept  cent  quatre-vingt-dix-huit  numé- 
ros d'oeuvre. 

3.  1791-1825. 

4.  1774-1850. 

5.  Voyez  Grovc,  arl.  Tomaschilk. 

6.  Publiée  en  1845  sous  le  titre  de  Libitssa. 

7.  1776-1841. 

8.  1776-1856. 

9.  1786-1832. 

10.  1781-1858. 


On  peut  rapprocher  de  .Seyfried  Philipp-Jacob 
Riotte',  qui  fut  également  chef  d'orchestre  au  théâ- 
tre an  der  \Vien.  11  eut  le  crédit  de  faire  jouer  une 
quantité  de  pièces  théâtrales,  et  en  18r)2,  quatre  ans 
avant  sa  mort,  le  public  viennois  applaudissait  encore 
une  cantate  de  lui  intitulée  la  Croisade. 

Simon  Secliter,  qui  naquit  en  Bohême  en  1788  et 
vécut  jusqu'en  1867,  est  maintenant  aussi  oublié  que 
Riotte.  Cependant  il  était  doué  à  la  fois  d'une  grande 
science  contrapontique  et  d'un  sens  humoristique 
original  dont  on  peut  trouver  de  bons  exemples  dans 
ses  Volkslieder  et  ses  Fugues  à  quatre  7nains  sur  des 
airs  comiques.  Sechter  fut  longtemps  professeur  de 
composition  au  conservatoire  do  Vienne.  Thalberg, 
Kullak,  Briickner,  Duhler,  Kôhler,se  formèrent  à  son 
école,  et  Schubert  allait  lui  demander  des  conseils 
lorsqu'il  mourut. 

Dans  la  première  partie  du  xix»  siècle  il  est  deux 
autres  compositeurs  qui  inscrivirent  leurs  noms  en 
lettres  moins  etlacées  dans  l'ombre  de  Beethoven:  et 
cela  parce  qu'ils  ne  craignirent  pas  de  s'adonner  à 
un  genre  modeste  et  secondaire,  la  sonatine  à  deux 
et  à  quatre  mains.  Friedrich  Kuhlau''  et  Antonio 
Diabelli'"  sont  encore  maintenant  la  providence  des 
jeunes  pianistes. 

Le  premier,  originaire  du  Hanovre,  eut,  comme  Ries, 
des  démêlés  avec  la  conscription  française  qui  pesa 
sur  ses  compatriotes  en  1810.  Il  ne  se  réfugia  pas  en 
Angleterre,  mais  à  Copenhague,  où  il  devint  une  sorte 
de  llaendel  danois,  si  bien  qu'on  peut  le  compter 
parmi  les  compositeurs  Scandinaves,  du  moins  en  ce 
qui  concerne  ses  opéras  et  sa  musique  vocale.  Sa 
musique  de  chambre  comprend  des  œuvres  de  llûte 
devenues  classiques. 

La  même  année  où  Cramer  fondait  à  Londres  une 
maison  d'édition.  Diabelli  ouvrait  la  sienne  à  Vienne. 
11  publia  beaucoup  de  compositions  célèbres,  notam- 
ment celles  de  Schubert,  et  il  n'eut  garde  d'oublier 
les  siennes,  qui  se  chiffrent  par  cent  quatre-vingts  nu- 
méros. 

C'est  sur  une  valse  de  Diabelli  que  Beethoven  écri- 
vit ses  variations  op.  120,  concurremment  avec  qua- 
rante-neuf autres  compositeurs  en  vogue.  J'ai  déjà 
nommé  une  partie  d'entre  eux. 

Parmi  ceux  qui  ajoutèrent  à  la  couronne  de  gloire 
de  la  Vienne  musicale  des  fleurons  plus  ou  moins 
modestes,  il  me  siiflira  de  menlioniier  Nicolaus  von 
Kruft",  Franz  Schoberlechner'-,  un  élève  de 
Hummel  dont  le  jeu  et  les  compositions  péchaient  par 
excès  de  bravoure;  M.-J.-C.  Leidesdorf  ^  un  ami 
de  Beethoven  et  de  Schubert  ayant  cultivé  un  peu  trop 
les  pois-pourris;  Conrad  Berg  '•,  'Wenzel  Plachy  '  •, 
Johann -Heinrich  Clasing'^;  le  prolifique  Cari 
Mayer'",  dont  le  jeu  rappelait  celui  de  Field  :  il  laissa 
de  bonnes  études;  H.-F.  Enckhausen",  dont  les 
pièces  enfantines  se  vendent  toujours. 

Parmi  les  compositeurs  de  chambre  et  de  chapelle 
n'oublions  pas  un  éminent  protecteur  de  Beethoven, 
le  prince  Louis-Ferdinand  de  Prusse",  artistique 
et  martiale  figure;  Franz-Xaver  Gebauer-",  encore 

11.  17:17-1843. 

12.  1797-18i3. 

13.  1775-1852. 

14.  1783-1852. 

15.  1799-1836. 
10.  1799-1862. 

17.  1799-1855. 

18.  1799-1855. 

19.  Ludwig-Friedricli-Cliristian,  neveu  de  Frédéric  II,  1772-1806,  a 
laissé  2  trios,  2  quatuors  et  1  quintette. 

20.  1784-1822. 
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un  ami  de  Beethoven  et  le  fondaleiir  des  concerts  , 
spirituels  à  Vienne  en  1819;  Friedrich -Ernst 
Fesca'  de  Magdebour^',  qui  montra  dans  tous  les 
genres  de  la  grâce,  de  l'élésanco  et  une  certaine  ri- 
chesse de  modulation:  Bernard  Klein-,  élève  de 
Clieruliini,  professeur  à  luniversilé  de  lierlin,  auteur 
de  sonates,  de  lieder,  d'oratorios  et  de  musique  sacrée 
très  appréciée;  enfin  Wilhelm-Friedricli  Riem^, 
organiste  à  la  Thomasschule  de  l.ei[izi^'  l'n  1814,  puis 
directeur  de  la  Singaliademie  de  lîrênie  en  1822. 

Tels  sont  les  principaux  musiciens  qui  eurent  de 
la  notoriété  en  Alleniagne  dans  la  première  partie 
du  xix"  siècle'.  Mais  j'ai  liàte  d'en  venir  à  l'appari- 
tion du  Uni  des  Aulnes:  et  du  Freischutz,  ces  deux 
avènements  du  néo-romantisme  musical. 

Schubert  <■!  I:i  mélodie  Ijriqne» 

«  Chapeau  bas,  messieurs,  un  génie!  » 

Ainsi  s'exprime  .Scliuraann,  par  la  voix  humoris- 
tique d'Kusebius,  sur  le  compte  de  Chopin  en  ana- 
lysant une  de  ses  premières  œuvres.  Mes  lecteurs  me 
permettront  de  les  traitci'  avec  la  même  familiarité 
en  faveur  de  Franz  Schubert,  dont  la  gloire  aujour- 
d'hui mondiale  contiaste  étrangement  avec  sa  vie 
modeste,  obscure  et  brusquement  interrompue  au 
milieu  d'un  magnifique  essor  créateur. 

Schubert  naquit  à  I.ichlenthal,  près  de  Vienne,  en 
i797,  vingt-sept  ans  plus  tard  que  Beethoven,  qui  le 
précéda  de  vingt  et  un  mois  seulement  dans  la  tombe. 
Grâce  au  progrés  des  temps  dont  sa  jeunesse  le  ren- 
dait plus  conscient,  Schubert  fut  ?i  même  de  recueil- 
lir sans  en  être  écrasé  le  patrimoine  colossal  de  son 
illustre  devancier;  et  il  [)arvinl  même  à  l'eniichir 
encore,  bénéliciant  de  la  prodigieuse  hantise  d'inspi- 
ration qui  fit  courir  incessamment  sa  plume  féconde 
et  lui  donna  dans  presque  tous  les  genres  la  maîtrise 
avant  même  qu'il  ait  pris  le  temps  de  la  conquérir  par 
de  minutieuses  études. 

Dans  un  passage  de  son  livre  la  Musique  el  les  Mu- 
siciens, M.  Lavignac  fait  judicieusement  remarquer 
combien  la  spontanéité  du  génie  chez  certains  musi- 
ciens tendrait  à  confirmer  la  théorie  palingénésique 
des  vies  antérieures.  Schubert  en  présente  une  frap- 
pante démonstration.  Dans  l'art  difficile  de  la  musi- 
que, il  est  impossible  d'être  plus  autodidacte.  Son 
père,  maître  d'école,  lui  enseigne  dés  rentance  les 
éléments  du  piano,  du  violon  et  du  solfège:  le  chef 
des  chœurs  de  la  paroisse  y  joint  les  principes  de 
l'harmonie;  mais  ses  véritables  modèles  sont  plutêt 
Haydn,  Mozart,  Kozeluch,  Mehul,  Clierubini  el  même 
Beethoven,  dont  il  joue  les  symphonies  el  les  ouver- 
tures, parmi  les  violons  de  l'orchestre  du  Convict"*. 
Chez  lui,  il  tient  la  partie  d'alto  dans  les  quatuors 
familiaux  dont  la  musicalité  allemande  otl're  de  si 
fréquents  exemples,  et  dès  1810  nous  le  voyons,  gar- 
çonnet de  13  ans,  penché  sur  des  feuillets  de  papier  à 
musique  que  sa  pauvreté  lui  faisait  obtenir  à  grand'- 
peine;  il  écrit  déjii  des  fantaisies  à  quatre  mains,  des 
ouvertures  pour  quatuors  et  quintettes  à  cnrdes.  En 
1813,  le  catalogue  chronologique  de  Schubert  accuse 
trois  quatuors,  un  octuor  à  vent,  une  cantate  et  une 
première  symphonie;  en  181i,  cinq  nouveaux  qua- 


1.  1789-1826. 

2.  1793-1832. 

3.  1779-1857. 

4.  Pour  ne  point  risquer  d'être  incomplet  on  peut  encore  mentionner 
les  polygraphcs  musicaux  J.  Ilcssaucr,  K.-\V.  Iiruiut,  A.-Ii,  Slan,  J.-L. 
Bûbner,  J.-F.  Piiis;  les  compositeurs  d'i'-gUac  S.  .Nculiomm,  J.  Uims- 


tuors,  une  deuxième  symphonie,  une  messe,  une  ou- 
verture dans  le  style  iialien,  —  et,  parmi  toute  une 
gerbe  de  l.ieder  dont  la  moisson  avait  commencé  en 
181 1,  la  Marguerite  au  rouet  restée  justement  célèbre. 

Celle  précoce  énumcration  permet  déjà  de  discer- 
ner quelles  étaient  les  qualités  du  tempérament  de 
Schubert  et  les  influences  au  milieu  desquelles  il 
s'orienta. 

Dès  ses  premières  pièces  à  quatre  mains  il  témoigne 
d'un  sentiment  extraordinaire  de  la  mélodie,  de  l'har- 
monie et  du  rythme,  avec,  toutefois,  une  fréquence 
modidatoire  excessive.  Les  (juatuors  de  cette  époque 
peuvent  être  considérés  comme  le  principal  exercice 
d'apprentissage  d'une  main  exceptionnelle,  à  qui 
l'écriture  en  plusieurs  parties  semble  naturelle;  l'oc- 
tuor, les  ouvertures,  les  symphonies,  sont  une  pré- 
paration au  maniement  des  timbres,  pour  quoi 
Schubert  avait  une  aptitude  innée.  On  voit  dans  ces 
œuvres  diverses,  y  compris  une  cantate  et  une  messe, 
que  Schubert  a  étudié  Haydn,  Mozart,  (iluck  et  Spon- 
tini.  Il  est  ouvert  à  toutes  les  beautés,  tout  lui  est 
sujet  d'étude;  il  entend  avec  enthousiasme  la  Vestale 
et  surtout  Iphiiji'nit'  m  Tauride;  enfant,  le  lyrisme  jlj 
des  adagios  de  Mozart  l'extasié;  adolescent,  il  subit  \ 
l'intluence  du  brio  rossinien ;  il  admire  Beethoven 
sans  le  comprendre  encore,  bien  qu'il  reçoive  les 
leçons  d'un  maître  qui  avait  conseillé  le  grand  l.ud- 
wig  quinze  ans  auparavant,  Salieri,  célèbre  compo- 
siteur d'opéras  italiens  et  de  musique  sacrée.  Mais 
Beethoven  n'avait  demandé  à  Salieri  qu'un  complé- 
ment d'éducation  sur  le  traitement  du  style  vocal  et 
de  la  prosodie,  après  avoir  subi,  sous  la  direction 
d'Albrechtsberger,  un  entraînement  des  plus  sévères. 
Schubert  manqua  d'initiation  contiapuiitique,  et  il 
s'en  rendit  compte  lui-même  sui'  le  tard,  puisque  en 
1828,  peu  de  temps  avant  de  mourir,  il  alla  trouver 
Sechter  en  le  priant  de  combler  cette  lacune. 

Est-ce  bien  un  tel  mot  qu'il  faut  employer?  On  est 
plutôt  tenté  de  croire  qu'un  enseignement  théorique 
aride  et  prolongé  n'eiM  l'ien  ajouté  à  une  O'uvre  qui 
se  présente  à  nous  comme  la  plus  parfaite  expres- 
sion du  lyrisme. 

Sous  ce  l'apport,  les  principaux  monuments  de  sa 
musique  syrnphoniqiie  et  instrirmentale  appartien- 
nent à  la  maturité  de  Schirbert.  C'est  au  Lied  qu'il 
consacra  les  premières'' et  les  plus  nombreuses  heu- 
res de  sa  vie  d'artiste,  puisque  à  17  ans  il  y  excellait 
déjà,  et  puisqu'on  possède  de  lui  plus  de  six  cents 
mélodies  sur  des  poèmes  d'une  centaine  d'auteurs 
divers. 

ÎS''eiM-il  laissé  que  ces  elfusions,  confiées  à  la  voix 
accompagnée  du  piano",  Schubert  mériterait  une  des 
meilleures  places  au  Panthéon  de  l'art,  car  elles 
contiennent  l'essence  même  de  son  originalité,  et 
elles  sont  la  première  réalisation,  dans  le  domaine 
musical,  de  la  tournure  d'esprit  particulière  qu'on 
appelle  le  romantisme. 


Schubert  doit  être  considéré  comme  le  père  du 
Ku.NSTLrr.D,  c'est-à-dire  de  la  mélodie  artistiqm;  dans 
sa    forme    moderne.    Avant    lui   Zelter,    Heichardt, 


baclicr,  J.  Prokscli,  J.  Assmaycr;  le  coraposileur  d'oratorios  J.-C. -F. 
Sclineidcr;  les  écrivains  de  musique  de  piano  et  de  chambre  Aloys- 
Srtimitt,  F.  tliinten,  J.  ticrz  et  K.  Arnold. 

."j.  Nom  d'une  école  impériale  tif  choristes. 

t).   Il  d('l)uta  en  IHll  avec  quatre  ballades. 

7.  Quelques  licder  sont  avec  orchestre. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


XIX»   SIECLE. 


ALLEMAGNE      1065 


Scliulz,  Zumsteeg,  Mozart  et  Beethoven  avaient  com-  | 
posé  (les  Lieder,  mais  aucun  n'avait  pu  réunir  les 
qualités  qui  constituent  la  supériorité  de  Schubert  : 
le  sens  poétique  et  prosodique,  la  variété  de  moyens, 
le  feu  dramatique,  la  verve  pathétique,  l'intérèl  ins- 
Irumenlal.  Les  meilleures  mélodies  de  ces  musiciens 
sont  des  organismes  encore  incomplets  des  étapes 
évolutives  d'un  genre  que  Schubert  porte  à  la  per- 
fection. Il  suffit  de  comparer  la  Filruse  de  Schulz' 
avec  la  Marguerite  de  Schubert,  pour  voir  l'immense 
progrès  accompli  par  celui-ci.  Les  meilleurs  elforts 
de  Schulz  furent  consacrés  à  la  chanson  dans  le  style 
populaire  Volksthljmliciie-^  Lied  qui,  de  même  que 
l'ancien  Volkslied,  ne  modulait  pas  et  restait  stro- 
phique.  Schubert  en  i-especte  la  forme  à  couplets, 
mais,  fout  en  conservant  sa  force  d'accenl,  sa  sim- 
plicité harmonique  et  rythmique,  il  lui  donne  plus 
de  liberté,  grâce  à  des  modulations  appropriées. 

Reichardt  était  lettré;  il  fit  une  bonne  étude  mu- 
sicale des  poésies  de  Gœthe-.  Zelter,  ami  particulier 
du  grand  poète,  montra  plus  de  qualités  de  métier 
et  commença  à  s'émanciper  du  joug  des  strophes 
identiques^. Zumsteeg,  que  Schubert  appréciait,  man- 
quait d'imagination;  toutefois  il  attira  l'attention  sur 
les  ressources  musicales  de  la  ballade.  Les  composi- 
tions de  ces  hommes  de  talent  sont  en  grande  par- 
tie oubliées  maintenant.  Le  Ivunstlied,  peu  à  peu 
amélioré,  n'attendait  plus  que  d'être  touché  par  une 
main  géniale.  Il  s'en  fallut  de  peu  que  Beethoven  ne 
lui  donnât  des  ailes,  mais  il  ne  lui  accorda  paimi 
son  œuvre  qu'une  place  secondaire;  comme  Haydn, 
ce  fut  dans  ses  adagios  instrumentaux  qu'il  épancha 
sa  force  lyrique,  de  même  que  Gluck  et  Mozart  l'a- 
vaient placée  dans  les  arias  de  leurs  drames;  Schu- 
bert mit  dans  le  Lied  le  meilleur  Je  son  cœur. 

Nous  pommes  ici  en  pleine  transition  de  l'art  clas- 
sique, purement  Imaginatif,  à  l'art  romantique  et 
descriptif.  Dans  l'histoire  de  la  pensée  humaine,  dans 
la  littérature,  dans  tous  les  arts,  le  moment  est  capital. 
Le  monde  s'élargit  tout  à  coup.  Un  souftle  de  frater- 
nité humaine  a  suscité  l'élan  superbe  delà  dévolution 
française,  ainsi  que  la  noble  guerre  de  libération  alle- 
mande, et  partout,  sous  toutes  les  formes,  l'éveil  des 
énergies  nationales.  La  Henaissance  classique  a  fait 
éclore  l'amour  des  humanités  dans  les  races  néo-lati- 
nes; la  Réforme  a  secoué  la  torpeur  des  races  saxon- 
nes; l'imprimerie,  la  première  des  grandes  inventions 
modernes,  a  reculé  sur  la  terre  l'empire  des  ténèbres; 
enfin  la  lenaissance  romantique  proclame  l'allVan- 
chissement  total  de  l'art  et  des  moyens  esthétiques; 
elle  fait  tomber  la  pompe  et  l'étiquette  des  cénacles, 
elle  donne  droit  de  cité  à  tout  ce  qui  est  humain, 
scrute  les  lointains  du  temps  et  de  l'espace,  de  la  terre 
et  du  rêve,  amnistie  les  exils,  bénit  l'union  des  ex- 
trêmes... Faust  voudrait  étreindre  la  Nature  entière 
sur  son  cicur;  Beethoven  en  esquisse  puissamment, 
symphoniquement,  le  geste  :  Schubert  l'achève.  Tou- 
tes les  visions  neuves  d'une  forte  race  passent  dans 
le  cerveau  d'un  de  ses  enfants  les  plus  obscurs  et 
illuminent  sa  pauvreté;  la  muse  lyrique  vient  s'as- 
seoir en  son  misérable  logis,  elle  verse  sur  sa  table 
une  riche  moisson  de  mètres  et  de  rythmes  cueillis 
aux  paysages  éclatants  de  Gœthe  et  de  Schiller,  aux 
jardins  ciépusculaires  de  Matthisson,  aux  forêts  gra- 


1.  Composée  vers  1780. 

2.  Il  eu  publia  en  1797  el  1809  deux  éflilions  que  Scliubr-rt  dut  cnn- 
naitre. 

3.  C'est  le  DuncHKOMPOKiSTESLiED,  dont  Mozart  donne  un  uuiiiue  échan- 
tillon avec  das  Veilclien  (la  Violelte). 


ves  de  Mayrhofer,  aux  parterres  mélancoliques  de 
Salis  et  d'Hœlty,  aux  vallons  printaniers  de  Claudius 
et  de  Millier,  aux  plages  nocturnes  de  Novalis...  Elle 
levèt  pour  lui,  tour  à  tour,  tous  ses  costumes,  se 
drape  d'un  péplum,  se  pare  d'une  robe  à  traîne  ou 
ramène  sur  sa  poitrine  l'humble  lîchu  de  la  pay- 
sanne. Chaque  matin  Schubert  la  trouve  assise  à  son 
chevet,  protectrice  de  ses  songes,  souriante  à  son 
réveil  ;  et  elle  ne  le  quitte  qu'au  milieu  du  jour,  après 
avoir  compté  les  feuillets  finement  écrits  où  des  tré- 
sors d'inspiration  s'accumulent  pour  le  bienfait  des 
âges  à  venir. 


S'il  est  un  esprit  impressionnable,  réceptif  de  l'am- 
biance, c'est  bien  celui  de  Schubert.  Presque  encore 
un  enfant,  et  d'un  naturel  enjoué,  il  concenti'e  déjà 
sa  pensée  sur  les  aspects  sombres  de  la  vie  ;  il  trempe 
son  àme  et  l'afline  dans  la  tristesse  volontaire,  comme 
la  plupart  des  artistes  d'un  milieu  où  Werther  était 
éclos.  Vers  la  lin  du  xviii»  siècle,  une  véritable  crise 
de  mélancolie,  importée  par  Young  et  Macpherson, 
sévit  sur  l'Allemagne.  Toutes  les  lyres  résonnent 
d'accents  angoissés,  de  complaintes  élégiaques,  de 
fantaisies  nocturnes  et  funèbres;  il  plane  sur  tous 
les  récils  du  mystère  et  de  l'effroi.  Le  génie  viennois, 
essentiellement  mobile  et  sensilif,  s'imprègne  de  ces 
courants.  Grillparzer,  le  poète  national,  renchérit 
dans  ses  drames  sur  le  fatalisme  tragique  de  Schil- 
ler; Zedlitz  traduit  l'Itilde  Harold,  et  ses  publications 
s'appellent  la  lievw  XuctJirne.  la  Couronne  des  morts. 

Tout  aussi  suggestifs  sont  les  titres  des  premiers 
Lieder  de  Schubert.  De  1811  à  1814  il  emprunte  à 
Schiller  des  inspirations  caractéristiques,  telles  que 
l'Iainte  de  la  jeune  fille ,  Fantnisie  macabre^,  Anxieux 
désir'',  Thékia,  roix  d'un  Esprit  ;  à  Matthisson,  /es  Om- 
bres, l'.Xpprochc  des  Esprits,  Sacrifi.ce  aux  mdnes,  etc.  ; 
à  Gœthe,  la  plaintive  Marguerite  au  rouet.  Chant  noc- 
turne. Larmes  consolantes''',  etc.  Le  goiitde  la  mort,  des 
lombes,  des  adieux  et  des  regrets,  des  déclins  et  des 
nuits,  restera  pour  Schubert  un  thème  favori  jusque 
dans  ses  derniers  Lieder,  où  se  remarquent  les  poè- 
mes navrés  de  W.  Miiller.  Avec  ce  poète  populaire 
Schubert  revient  aux  accents  si  touchants,  si  empreints 
de  naturelle  simplicité,  qui  correspondent  le  mieux  à 
son  tempérament  intime.  Après  18 1 4  il  abandonne 
les  sujets  fantastiques  auxquels  le  théâtre  de  Weber 
et  de  Marschner  donnera  bientôt  leur  plénitude  d'ex- 
pression. 

1813  el  1816  sont  les  deux  grandes  années  du  Lied 
pour  Schubert.  Il  n'eu  écrit  pas  moins  de  deux  cent 
cinquante-cinq!  On  est  émerveillé  de  la  prodigieuse 
diversité  de  sentiments  que  témoigne  ce  travail  co- 
lossal, surtout  lorsqu'on  pense  à  la  vie  simpliste 
et  recluse  menée  par  son  auteur.  En  quittant  les 
chœurs  du  Convict  il  essaya  de  se  conquérir  une  pe- 
tite indépendance  el  il  devint  professeur  élémentaire 
dans  l'école  paternelle.  Il  ne  put  supporter  plus  de 
trois  ans''  ce  métier  subalterne.  Cependant,  s'il  acquit 
la  liberté  complète  de  ses  gestes,  ce  ne  fut  pas  pour 
tenir  la  porte  plus  large  ouverte  sur  le  monde  exté- 
rieur, mais  pour  s'absorber,  se  dédier  corps  el  àme 
à  son  labeur  quotidien  d'écrivain  musical.  Il  n'avait 
presque  pas  eu  besoin  d'apprendre  la  technique  de 
son  art;  il  ne  lui  fut  pas  plus  nécessaire  de  jouir  de 


4.  Fine  Leichenpkantasie, 
3.  .Seli'isueht. 

6.  Trost  in  Thrduen. 

7.  De  1814  à  1S17. 
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la  vie  pour  la  connaître.  De  20  à  30  ans  il  consuma  la 
dévorante  ardeur  de  sa  jeunesse  et  de  son  cœur  de 
poète  à  créer  sans  répit,  sans  même  prendre  le  temps 
de  corriger  ce  qu'il  écrivait,  ni  de  le  mettre  en  valeur 
auprès  du  puldic.  Il  donnait  de  rares  concerts  et  il 
vendait  ses  manuscrits  pour  un  prix  déiisoire,  lors- 
qu'il y  était  poussé  par  la  gêne.  Sauf  deux  écliappées 
en  Hongrie,  au  château  du  comte  Esterhazy,  dont  il 
instruisait  les  enfants,  Schubert  ne  quitta  jamais  l'Au- 
tiiche;  il  ne  gortta  do  la  vie  citadine  que  les  réunions 
entre  camarades  autour  d'une  tahle  de  brasserie  ou 
les  intimes  fêtes  familiales  que  deux  ou  trois  inté- 
rieurs bourgeois  pouvaient  lui  olfrir.  On  ne  lui  connut 
aucune  attache  féminine,  et  cependant  il  exprime 
dans  ses  chants,  parmi  des  sentiments  d'une  variété 
innomljralile,  toutes  les  nuances  de  l'amour. 

Génie  fortement  enraciné  au  terroir  viennois,  Schu- 
bert partage  la  quasi-indiiférence  de  ses  concitoyens 
en  matière  religieuse  et  patriotique'.  Sa  vraie  reli- 
gion, c'est  la  Nature.  Presque  toutes  ses  mélodies 
pourraient  porter  le  litre  de  l'une  d'elles  :  Nalnr- 
genuss-.  Schubert  est  un  grand  paysagiste,  et  ses  au- 
teurs favoris  sont  ceux  qui  encadrent  leurs  actions 
d'un  décor  champêtre,  riant  ou  austère,  en  accord  ou 
en  contraste  avec  les  scènes  qui  s'y  déroulent.  Ici  le 
profond  musicien  ne  se  contente  pas  de  ses  impres- 
sions subconscienles;  il  va  lui-même  cueillir  sur  place 
ses  émotions,  il  en  rapporte  dans  sa  chambrette  le 
frais  bouquet  de  parfums  et  de  couleurs;  il  note  le 
frisson  du  tilleul,  le  cri  de  l'alouette  et  de  la  caille, 
le  bond  de  la  truite  et  le  zigzag  du  papillon;  il  fixe 
en  son  cerveau  les  magies  de  l'atmosphère,  des  eaux, 
des  prairies  et  des  bois;  en  bon  romantique  il  s'é- 
prend par-dessus  tout  du  charme  des  aubes  de  mai 
et  des  soirs  d'automne  ;  il  célèbre  cent  fois  la  lune  et 
les  éloiles,  et  les  cantiques  nocturnes  de  Novalis  lui 
inspirent  des  accents  mystiques  dignes  de  ce  rare 
poète. 


La  collection  des  Lieder  de  Schubert  est  le  livre 
d'or  de  l'hymen  de  la  Poésie  et  de  la  Musique.  Jamais 
ces  deux  muses  n'avaient  marché  de  pair  d'un  pas 
aussi  souple  et  aussi  harmonieux,  jamais  elles  ne 
retrouveront  un  cœur  d'artiste  mieux  fait  pour  don- 
ner asile  à  leurs  afiinilés  mutuelles,  l'n  musicien  dou- 
blé d'un  érudit  pourrai!  reconnaitie  l'auteur  des  pa- 
roles employées  sur  la  seule  audition  du  texte  musical, 
tant  il  est  suggestif.  Cela  serait  facile,  du  moins,  en 
ce  qui  concerne  les  collaborateurs  préférés  de  Schu- 
bert tels  que  Goethe-",  Schiller*^,  Mayrhofer'',  Matthis- 
son",  etc.  Mais  à  ccHé  de  ces  poètes,  Schubert  fait 
appel  à  une  multitude  d'autres;  eût-il  atteint  une 
vieillesse  normale,  remarque  Schumann,  «  il  aurait 
mis  en  musique  la  littérature  allemande  tout  en- 
tière'' ».  Il  composa  toujours  avec  une  liàte  fébrile, 
comme  s'il  avait  eu  le  piessentimcnt  de  sa  lin  pré- 
maturée. L'éducation  élémentaire  reçue  au  Convict 
et  ses  lectures  persoinielles  avaient  suffi  à  développer' 
en  lui  un  sens  très  sfir  de  la  plasticité  et  des  ryth- 
mes littéraires";  il  renonçait  plus  diflicilement  à  ces 
qualités  de  forme  qu'à  celles  du  fond,  et  c'est  pour- 

1.  il  ronnul  le  vailliiijt  Korncr  cl  niilenmusii|i]o  son  fanieuv  .SV/i/cer/- 
lied  (chanson  de  lY-p^-e).  Mais  il  appartenait  à  Wcber  d'en  mieux  sentir 
et  rendre  le  soiiflle. 

2.  Jouissance  de  la  nature. 

3.  54  mélodies. 

4.  39  mélodies. 

5.  48  m(^lodics. 

6.  24  mélodies. 


quoi,  à  côté  de  Gœthe  et  de  Schiller  qui  réunissaienl- 
généralement  les  deux,  à  côté  de  Millier,  de  Matthis- 
son,  de  Salis  et  d'Hœlly  dont  la  parenté  d'inspira- 
tion lui  plaisait,  il  choisissait  volontiers  comme  sup- 
ports de  sa  pensée  musicale  des  stylistes,  tels  que 
les  frères  Schlegel  et  l'anacréontique  J.-P.  l'z.  Bien 
d'autres  poètes  du  troisième  et  du  quatrième  ordre 
devinrent  pour  Schubert  des  collaborateurs  d'occa- 
sion. Les  poésies  de  Gœthe  et  de  Schiller  furent  sans 
doute  les  premières  à  tomber  sous  sa  main;  elles  lui 
fournirent  d'excellentes  pages,  et  elles  eurent  l'avan- 
tage de  lutter  par  leur  concision  contre  son  principal 
défaut  :  l'abonilance,  la  débordante  prolixité.  C'est  à 
Gœthe'  que  nous  devons  la  ballade  modèle  du  lioi  des 
Aulnes.  Schubert  avait  19  ans  lorsqu'il  dérouta  ses 
amis  de  pension  en  leur  jouant  ce  véhément  chef- 
d'œuvre,  empreint  déjà  de  la  couleur  et  de  la  fougue 
wagnériennes.  L'année  suivante  seulement  Schubert 
rencontra  dans  le  chanteur  Vogl  un  interprète  en- 
thousiaste, capable  de  lui  faire  une  utile  propagande. 
Malgré  cette  circonstance,  Erlkoniy  était  encore  refusé 
en  1821  par  les  éditeurs  de  Vienne;  il  ne  dut  la  gravure 
qu'à  l'initiative  de  deux  amis  prenant  les  frais  à  leur 
charge. 

Les  autres  ballades  n'ont  pas  la  sobre  grandeur  du 
Roi  des  Aulnes.  Le  l'l'inijeur">,  de  Schiller,  contient 
soixante  mesures  de  piano  seul  ;  Adciwold  iind  Emma, 
de  Bertrand",  n'occupe  pas  moins  de  cinquante-cinq 
pages.  Lue  telle  importance  parait  au  public  hors  de 
proportion  avec  le  genre  du  Lied.  Cette  partie  de 
l'œuvre  de  Schubert  est  forcément  la  moins  connue, 
et  elle  n'a  pas  eu  d'imitateurs,  non  plus  que  ses  scènes 
antiques  ou  légendaires  pour  une  seule  voix.  Mais  il 
doit  le  meilleur  de  sa  popularité  à  un  genre  que 
Beetlioven  venait  d'inaugurer'-,  le  Liedkrkreis,  ou 
groupe  de  pormes  d'un  même  auteur,  décrivant  une 
série  de  situations  psychologiques.  Tels  sont  les  fa- 
meux Midlerlledev  :  la  Belle  Meunière  et  le  Voyat/e 
d' tarer. 

Dans  la  Bien-aimée  absente  de  Beethoven  les  diffé- 
rents morceaux  sont  enchaînés  musicalement,  de 
façon  à  rendre  presque  impossible  une  exécution  par- 
tielle. Schubert  ne  s'est  pas  conformé  à  ce  système, 
mais  les  MùlletUrder  perdent  beaucoup  de  leur  inten- 
sité à  être  entendus  séparément,  et  les  chanteurs 
consciencieux  tiennent  à  les  faire  figurer  intégra- 
lemenl  sur  leurs  programmes. 

Lu  somme,  Schubert  aborda  et  maîtrisa  tous  les 
genres  de  Lieder.  Dans  ses  innouibraliles  chansons''', 
il  paya  un  large  tribut  au  Lied  populaire  à  strophes 
parallèles;  avec  la  romance,  l'ode,  la  ballade,  la 
scène  dramatique  et  le  Liedkrkreis  il  devint  le  roi 
du  DuiiciiKOMi'ONisTESLiED,  mélodie  dont  la  musique 
est  variée  d'un  bout  à  l'autre,  sans  répétitions  slro- 
phiques  ni  ritournelles.  H  fixa  donc  le  caractère 
universel  du  Lied  et  en  lit  un  des  principaux  modes 
d'expression  de  la  renaissance  romantique  de  1800. 

La  musique  des  Lieder  de  Schubert  se  distingue 
par  la  sponlanéilé  niélodi(|ue  alliée  à  un  sentiment 
liarmonique  des  plus  heureux.  Jamais  aucun  sacrifice 
à  l'elfet,  ni  aucun  parli  pris  de  manière;  les  accom- 


7.  Scliumann,  Scliriften  uber  Musilc  und  .Vusiker  (Kcril^  sur  la  mu- 
sique et  les  musiciens). 

8.  Scliumann.  op.  cil. 

9.  Toutefois  Gœthe  ne  comprit  jamais  le  génie  de  Schubert  ni  de 
Beethoven,  il  leur  prén'T.iil  iieichardt,  ZelLer  et  Eher«eîn. 

10.  Jh'i-  Tanclier,  )S13. 

11.  I81S. 

12.  l^a  bien-aimée  absente  (^)<  die  ffri)*^  Oetifhfe). 

13.  Du  pOcheur,  du  inalclot,  <lu  laboureur,  du  pâtre,  du  voyageur,  etc. 
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paf,'iiements  sont  tantôt  très  simples,  tantôt  remar- 
quahleraent  ouvraijés,  ce  qui  élait  du  nouveau  et  les 
faisait  rejeter  par  les  éditeurs  comme  trop  difliciles. 
l'étant  donnée  la  rapidité  de  composition  de  ces  cen- 
laiues  de  pages,  ou  est  émerveillé  d'y  trouver  si  peu 
de  «  làclié  11  dans  la  facture.  Les  cliangements  de  ton 
paraissent  quelquefois  trop  fréquents,  mais  Schubert 
sait  aussi  eu  tirer  ses  plus  beaux  effets,  ainsi  que  des 
balancements  caractéristiques  entre  les  deux  modes. 
11  emploie  les  octaves  de  renforcement  avec  goùl, 
varie  richement  ses  basses;  il  n'a  besoin  ni  d'artilices 
contrapuntiques,  ni  de  rappels  de  motifs,  ni  de  ryth- 
mes chevauchés  pour  or'uer  sa  palette  des  couleurs 
les  pins  vives  et  des  nuances  les  pluslines,  traduisant 
dans  sa  divei'silé  la  piodigieuse  mêlée  de  sentiments 
qui  avait  bouillonné  dans  les  cœurs  de  plusieurs  géné- 
rations de  poètes. 


Schubert  (et  bien  d'autres  maîtres  après  lui)  s'est 
chargé  de  prouver  que  le  texte  d'un  bon  Lied  musical 
n'est  pas  chose  diflicile  à  découvrir.  Il  en  va  tout  au- 
trement lorsqu'il  s'agit  d'un  poème  d'opéra,  requé- 
rant l'adresse  et  la  vivacité  scéniques  sui'  lesquelles 
l'habitué  des  théâtres  ne  transige  pas,  fût-il  par  ail- 
leurs le  plus  patient  auditeur  de  cantates  et  d'ora- 
lorios. 

(irand  compositeur  vocal  et  grand  symphoniste 
(ainsi  qu'on  le  verra  dans  la  suite  de  cette  élude), 
Schubert  fut  naturellemenl  hanté  par  l'idée  de  réus- 
sir dans  le  genre  puissant  que  ses  modèles,  Gluck, 
Mozart,  Spontini  et  son  maître  Salieri  avaient  illus- 
tré. Mais  c'est  à  Weber  que  devait  revenir  l'honneur 
d'introniser  le  romantisme  sur  la  scène.  Lorsque  le 
Freyscliùtz  fut  salué  avec  enthousiasme  par  les  Rer- 
linois  en  1821,  .Schubert  n'avait  encore  produit  que 
des  pièces  d'un  caractère  léger  —  opéiette  ou  Sinc- 
spiel'.  —  Il  travaillait,  il  est  vrai,  à  un  opéra  en  trois 
a.cles,  Alfonso  uitd  Ealrf  Un, qui  eut  une  étrange  desti- 
née. Terminé  en  1822,  il  ne  fut  acceplé  ni  à  Herlin  ni 
à  Gratz.  Trente-deux  ans  plus  lard,  l,is/.l  le  monta  à 
Weimar,  sans  grand  succès;  et  après  un  nouvel  inter- 
valle, de  vingt-cinq  ans  cette  fois,  cet  opéra  trouva 
une  certaine  faveur  auprès  du  public  allemand-,  grâce 
au  remaniement  complet  du  libretto  de  Schober, 
opéré  par  le  Capellmeislei'  Fuchs. 

En  1823  Schubert  redoubla  ses  elforis  du  côté  du 
théâtre.  11  ne  fit  pas  moins  de  trois  tentatives,  mal- 
heureusement vaines.  La  première  fut  un  mélodrame^ 
appelé  die  Verschwormen'.  Cet  acte  —  une  adapta- 
lion  française,  par  Castelli  —  eut  un  sort  analogue  ;i 
celui  d'Alfonso;  il  ne  connut  la  l'ampe  qu'en  1861,  à 
Vienne,  puis  il  fut  joué  à  Francfort,  Salzbourg,  même 
à  Pai'is^  et  en  Angleterre"^. 

Knsuite  Schubert  composa  un  drame  «  héroïco- 
roniantique  »,  de  Kupelwieser,  intitulé  FifrubrM,  suf- 
fisant pour  justifier  à  lui  seul  toutes  les  attaques  de 
Wagner  contre  les  livrets  de  l'anciemie  école''.  Ficr- 
nbras  resta  dans  les  cartons  du  niaitre,  qui  avait  pris 
la  peine  de  l'illustrer  d'un  millier  de  pages  de  par- 
tition! 


!.  Sorte  de  vaudeville  dans  lequel  la  musique  n'a  qu'un  rôle  fpiso- 
dique,  ne  concourant  pas  à  la  psychologie  des  caractères  ni  au  dénoue- 
ment. 

2.  A  (^ailsrulie  et  en  diverses  autres  villes. 

3.  Au  sens  primitif  et  musical  du  mot.  une  pièce  mêlée  de  musique. 

4.  Les  Conjurés. 

5.  En  1868,  sous  ce  titre  :  ta  Croisa'if  <h'S  dames. 

6.  En  1872,  au  Cristal  l'alace,  sous  ce  titre  ;  The  Conspirators. 


En  l'automne  de  cette  année  182:t,  Weber  était  venu 
à  Vienne  avec  sa  collaboratrice,  la  poétesse  Helmine 
de  Chézy,  auteur  de  la  légende  d'Eiinjanthe.  Celte 
pièce  tomba,  au  Karnlherthortheater',  dès  la  troi- 
sième représentation.  Helmine  de  Chézy,  bénéficiant 
d'un  froissement  qui  avait  surgi  entre  Schubert  et 
Weber  avec  qui  elle  était  au  plus  mal,  sut-elle  per- 
suader au  jeune  Franz  que  le  théâtre  allemand  pou- 
vait prendre,  avec  elle  et  lui,  une  revanche'?  C'est 
probable,  car  deux  mois  plus  tard  le  théâtre  rival  an 
der  Wlen  montait  hosemonde  princesse  de  Chypre, 
pièce  empruntée  à  la  même  collection  de  fabliaux 
quEurtjantlie.  Les  importants  mélodrames  de  Schu- 
bert (plusieurs  de  ces  morceaux  inspirés  sont  deve- 
nus célèbres  au  concert)  ne  suffirent  point  à  sauver 
Rosemonde,  dont  ralTabulation  parut  invraisemblable 
et  ennuyeuse.  Ils  donnent  seulement  à  penser  com- 
bien il  est  regrettalile  que  Schubert  n'ait  jamais  ren- 
contré un  dramaturge  capable  de  lui  olfrir  des 
occasions  dignes  de  son  génie.  Peut-être  manquait-il 
de  la  compréhension  dramatique  nécessaire  pour  ne 
pas  prodiguer  son  art  à  quelque  chose  de  médiocre'; 
mais  il  faut  aussi  constater'"  que  la  situation  mo- 
deste et  elfacée  de  Schubert  limita  singulièrement  son 
choix  et  ne  lui  permit  guère  d'avoir  lecotirs  qu'à  des 
collaborateurs  inexpérimentés. 


Kn  ce  temps-là,  un  seul  poète,  à  Vienne,  possédait 
l'intelligence  scénique  :  c'était  Grillparzer".  Schubert 
ne  parait  l'avoir  coiniu  que  sur  le  lard.  (Jrillparzer 
lui  fournit  en  1827  un  poème  d'oratorio  :  Ir  Citant  de 
victoire  de  Miriam'^,  pour  soprano  et  chœur  avec  un 
simple  piano  d'accompagnement.  Cet  ouvrage,  de 
modestes  proportions,  est  peu  connu.  L'instrumen- 
tation terne  de  E.  Lachner  n'est  pas  faite  pour  lui 
ouvrir  'accès  des  concerts  symphoniques.  Un  autre 
oratorio,  écrit  en  1820,  Lazariis,  est  malheureusement 
resté  inachevé. 

Schubert  avait  débuté  à  17  ans  dans  la  symphonie 
chorale  avec  une  messe  qui  avait  été  une  des  pre- 
mières annonces  de  son  génie.  Il  a  laissé  cinq  autres 
messes  et  un  certain  nombre  de  pièces  religieuses 
d'un  stvle  expressif,  mais  d'un  coloris  sensualiste  par 
opposition  aux  blanches  ferveurs  des  anciens  maîtres. 
La  couleur  est  bien  la  constante  caractéristique  de 
l'ère  musicale  moderne.  Le  premier,  Beethoven  la 
découvre  et  s'en  grise;  il  trempe  son  pinceau  dans  la 
gloire  des  soleils  tragiques,  mais  il  laisse  à  son  suc- 
cesseur la  rêverie  des  aubes,  des  lueurs  lactées  et  des 
reflets  lunaires;  Schubert  en  imprègne  ses  ensembles 
vocaux  :  psaumes,  alléluias,  chœurs  d'anges  et  d'es- 
prits, cantiques  au  printemps,  au  matin,  hymnes 
exprimant  l'allégresse  de  l'amour  et  de  la  nature, 
le  mystère  de  la  mort  et  de  la  nuit. 

Schubert  s'est  contenté  d'esquisser  l'accompagne- 
ment instrumental  de  la  plupart  de  ses  chœurs  au 
moyen  du  piano '^,  qu'il  sut  employer  —  ainsi  que 
tous  les  grands  compositeurs  —  tantôt  comme  une 
ébauche,  tantôt  comme  une  réalisation  cotnplète  de 


7.  Dictionnaire  de  Grove.  article  Schdbrrt. 

8.  Théâtre  de  la  porte  de  Carinthîe. 

y.  Conversation  de  Gœlhe  avec  Eckcrmann. 

10.  Avec  M""  Maurice  Gallet  dans  son  livre  Schubert  et  le  Lied. 

11.  11  avait  offert  en  1823  un  poème  d'opéra  romantique  iMelusiiie]k 
Beethoven,  qui  s'en  fût  servi  s'il  avait  trouvé  un  directeur  pour  l'ac- 
cueillir. 

1  2.  Mirinm's  Sier/esgesang. 

13.  plusieurs  ont  été  orcheslrés  ultérieurement  par  Spina. 
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sa  pensée.  11  dota  le  piano  à  quatre  mains  d'une  àme. 
Ses  marchea  héroïques',  son  tlirerlifsciiii'}it  hoiujrois, 
son  (jrand  duo,  en  sont  la  preuve.  Ce  dernier  mor- 
ceau, qui  a  lout  le  caractère  d'une  symphonie,  fut 
orchestré  plus  tard  par  Joachini. 

Schuhert  n'eut  ni  le  temps  ni  le  souci  d'être  vir- 
tuose. Il  jouait  du  violon  en  quartettiste,  et  du  piano 
avec  un  toucher  cliantanl  et  assez  de  technique  pour 
exprimer  la  fougue  de  ses  œuvres.  Son  plaisir  était 
d'improviser  des  danses  nationales-,  dont  plusieurs 
albums  furent  publiés.  Schumann  les  appelle  «  une 
erreur  esthétique  »■',  liubinstein  les  adniiie'',  et  Liszt 
donna  de  plusieurs  d'entre  elles"  une  transcription 
étoffée.  Ces  délassements  comptent  peu  dans  l'iviivre 
de  Schubert,  mais  ils  nous  permettent  une  l'ois  de 
plus  de  noter  son  penchant  romantique  pour  la  veine 
populaire.  Ayant  été  appelé,  à  deux  reprises,  à  vivre 
en  Hongrie,  il  recutdela  musique  magyare  une  im- 
pression que  plusieurs  de  ses  œuvres  répercutèrent''. 

On  rappoi-te  qu'à  l'âge  de  lli  ans  Schubert  s'écria 
un  jour  :  «  Que  peut-on  faire  après  Beethoven?  »  Il 
était,  certes,  impossible  de  le  dépasser  dans  le  do- 
maine de  la  musique  purement  instiumenlale.  Aussi 
voyons-nous  la  sonate  romantique  décliner  de  l'alti- 
tude beethovenienne.  Schubert  ne  renonça  point  à 
en  écrire;  son  catalogue  compte  une  vingtaine  de  so- 
nates, dont  dix  ont  été  répandues  par  l'éditicm  Peters. 
E.xception  faite  pour  quelques  mouvements  séparés, 
on  y  trouve  de  la  monotonie  engendrée  par  des  thé- 
ines sans  lelief,  des  répétitions,  des  triolets  bavards 
et  un  abus  d'octaves  lourdes,  plaquées  ou  biisées.  Il 
faut  cependant  mettre  hors  de  pair  le  n"  10  en  si  t>, 
composé  en  1828.  Ici  on  ne  peut  que  louer  la  qualité 
des  sujets,  la  sobriété  des  développements,  la  clarté 
des  encliainements  harmoniques  et  rythmiques.  Cette 
sonate  ne  suffirait  pas  à  investir  Schubert  d'une  place 
importante  dans  l'histoire  du  piano,  mais  des  pièces 
d'un  caractère  libre  ont  su  la  lui  conquérir.  Je  ne 
veux  pas  pailer  des  Vanlaisics,  d'un  éclat  un  peu 
tendu,  mais  de  ses  Impromptus  et  de  ses  Moments 
musicaux.  On  y  sent  battre  le  cieur  du  musicien  poète, 
tour  à  tour  rêveur  ou  passionné,  enjoué,  sombre  ou 
mélancolique.  Schubert  avait  la  main  particulière- 
ment heureuse  quand  il  écrivait  de  nonchalants  scher- 
zandossur  une  petite  allure  de  marche  ;i  deux  temps". 
Dans  ce  genre,  le  célèbre  motuenl  musical  en  f<i  mi- 
neur, op.  94,  n°  3,  est  un  chef-d'œuvre;  et  puisque 
j'en  suis  aux  citations,  je  ne  puis  me  défendre  d'évo- 
quer ici  l'impromptu  n"  1  en  ut  mineur  (op.  90). 
Jamais  avant  Schubert  l'espoir  et  la  résignation 
n'avaient  été  traduits,  an  clavier,  de  cette  manière 
sublime.  Par  la  façon  dont  il  sut  concentrer  une  vive 
impression  dans  un  court  mouviMiient,  Schubert  se 
montra  réellement  novateur  :  il  ouvrit  la  voie  où 
Mendeissohn,  Schumann,  Clmpin,  lleller,  s'avenluré- 
rent  à  sa  suite,  si  poétiquement. 


Si  Schubert  ne  logea  point  son  génie  dans  la  so- 


1.  Auxqucitcs  il  faut  ajouter  tes  marcltfs  tnilitairr.s  cl  les  marclifn 
earactérttiliquc.s. 

2.  EcosSriisps,  valses  allemandes,  I.œndler  autrichiens. 

3.  Ecrits  sur  la  mnxif/iie  rt  1rs  musiciens. 
^    Lti  .Musitjne  rt  ses  Hrprrsentants, 

5.  Soiri'rs  de  Virnnr. 

6.  Divcrtissrment  limujrois  et  marches  tiontjroises  à  \  mains.  Qua- 
tuor en  la  miiifur.  Andantc  do  la  tO*  symphonir,  etc. 

7.  Voir,  par eicniiilc.  l'ouverture  de  Itosi'mouile  cll'anilantcdu  3*  trio. 

8.  Ses  soiiale8.  son  eoiioerlo  et  son  rondo  de  violon  n'ajoutent  rien  de 
marquant  \  la  lilléralure  de  cet  instrument. 


nate  ni  dans  le  concerto',  il  l'épancha  largement 
dans  la  musique  de  chambre  et  surtout  dans  la  sym- 
phonie. Dés  les  débuts  de  sa  carrière  musicale  il  avait 
tourné  sa  pensée  créatrice  vers  ces  formes  sévères  et 
grandioses.  Dix  symphonies,  vingt  quatuors,  quatre 
trios,  deux  octuors,  deux  quintettes,  émaillent  ses 
quinze  années  d'intense  production.  H  est  intéressant 
de  les  parcourir  chronologiquement  et  d'y  voir  se 
dégager  de  mieux  en  mieux  la  personnalité  du  chef 
de  l'école  lyrico-romanlique.  Il  comnieuce  par  grou- 
per les  instruments  dans  leur  régime  le  plus  homo- 
gène, les  cordes  seules,  sans  compromission'-'.  Les 
deux  symphoniesde  l'année  1816  traliissent  l'intluence 
de  Mozart'",  de  Haydn  "  et  de  l'école  italienne '-.Schu- 
bert n'a  que  19  ans,  et  di'jà  se  manifeste  son  sentiment 
inné  des  timbres  orchestraux.  »  Il  fait  dialoguer  les 
instruments  à  vent  comme  des  êtres  humains,  »  re- 
marquera Schumann.  En  l'8l9  il  compose  son  char- 
mant quintette  avec  piano  la  Truite,  ainsi  désigné 
parce  qu'il  y  emploie  le  thème  «  naturiste  »  d'une  de 
ses  mélodies  portant  ce  titre.  Jusqu'ici  c'est  au  lied 
que  Schubert  a  conlié  le  meilleur  de  son  inspiration  ; 
alors,  en  1822,  sa  maturité  s'épanouitsubitement  dan* 
l'allégro  et l'andanle  de  la  symphonie  en  si  mineur'^. 
Il  n'a  que  2.ï  ans,  et  il  s'élève;  d'un  seul  bond  au  faite 
du  sublime.  Venue  après  la  plupart  des  œuvres  de 
lieethoven,  cette  symphonie  en  ditière  totalement.  Elle 
développe  au  suprême  degré  les  qualités  expressives 
de  l'orchestre  en  donnant  aux  taches  de  sonorité  un 
relief  individuel  et  presque  indépendant,  bien  (pi'har- 
monieusement  fondu  dans  le  moili-lé  des  contours. 
Tout  porte  à  croire  que  ce  merveilleux  diptyque  mu- 
sical ne  fut  jamais  posé  par  Schubert  sur  les  pupitres 
de  ses  camarades  du  Convict".  Avec  la  même  sû- 
reté d'audition  intérieure,  il  écrira  l'année  de  sa  ntort 
la  grandiose  sijiiiplwnie  en  ut  majeur  découverle  chez 
son  frère,  dix  ans  plus  tard,  par  l'œil  d'aigle  de  Schu- 
mann. «  Quand  j'eutemls  une  bonne  exécution  de 
celte  oîuvre,  ou  quand  je  la  dirigct  moi-même,  —  nous 
dit  le  savant  Capellmeisler  K.  Woingaertner'^,  — j'é- 
[)rouve  une  sensation  analogue  à  celle  que  pourrait 
donner  un  libre  essor  à  travers  l'éther  imprégné  de- 
lumière.  »  Cette  symphonie  célestement""'  longue,  ce 
miroir  d'inlini,  la  dixième'"  de  Schuhert,  n'est  pas 
indigne  de  courotmer  la  neuvième  de  Hi^ethoven.  Cinq 
années  seulement  séparent  ces  deux  productions,  mais 
Schubert  appartient  à  la  génération  subséquente,  et 
déjà  la  pensée  du  monde  s'est  renouvelée.  IJeethoveni 
a  fait  palier  lumultueusenient  toute  l'humanilé  par 
la  bouche  d'Apollon.  Sous  la  divine  violence  de  sa 
pensée  il  a  fait  éclater  la  l'orme  humaine.  Schubert 
incarne  déjà  le  retour  à  cette  forme  que  Mendeissohn 
chérira  bientôt  avec  une  plus  étroite  maîtrise...  pln''- 
noniène  d'éternel  balanci'mcnt,  réaction  qui  ramène 
en  deçà  d'un  point  élevé  trop  brusquement  atleint... 
"  Natura  non  fecit  saltus...  »  Cette  impression  s'ac- 
centue si  l'on  compare  les  derniers  quatuors  des  deu.x 
inaitres.  Ifeetlioven,  «  le  sourd  écoutant"  »,  comme- 
.Milton  fut  l'aveugle  voyant,  s'absente,  s'exile  de  toute 
contingence,   et,  pour  exprimer  l'inexprimable,    il 

y.  Les  deux  premiers  Irins  sont  pour  violon,  alto  el  violoncelle. 

10.  haus  les  premiers  mouvements,  les  andanles  et  les  menuets. 

11.  Finale  de  la  ;j"  symplionie. 
li.  Finale  de  la  i*  syinpliimie. 

l'i.  On  se  demande  comment  Sclinhert  a  pu  laisser  inachevée  une 
œuvre  d'une  telle  valeur,  r6;ilisunt  enrore,  telle  (lu'ellcest,  la  perfeclion. 
1  V.  Celte  école  avait  formé  un  orcheslre  d'élèves. 

15.  Les  Sijmjitionistrs  df^uis  Jteetltoven. 

16.  L'expression  est  de  Schnmauu. 

1".   Le  manuscrit  de  la  '.'",  daté  de  I8i5,  a  été  perdu! 
IS.  Uubinsteiu,  ouvrage  précité. 
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rudoie  les  tessitiiies,  bouleverse  les  rythmes,  entre- 
coupe sa  trame  polyplioiiique  de  silences  géniaux  et 
bizarres.  Scliuberl  aspire  toujours  à  la  plénitude 
sonore,  il  reste  dans  les  limites  de  l'éloquence  hu- 
maine, un  peu  oratoire,  avec  une  teinte  de  bonhomie 
et  un  penchant  quasi  enl'anlin  pour  les  récils  légen- 
daires dans  lesquels  il  s'écoute  parler.  C'est  la  mo- 
naie  d'argent  qu'il  lui  faut  payer  au  romantisme, 
après  avoir  emprunté  tout  son  or.  Ecoutez-la  claire- 
ment tinter  sous  l'archet  de  Schuppanzigh',  soit  que 
ce  grand  violoniste  donne  la  réplique  aux  belles 
mélodies  de  Vocliior,  soit  quïl  conduise  le  quatuor 
en  la  wiiicur^,  ou  le  solennel  et  dramatique  quintette 
dans  lequel  Schubert  revient  à  la  disposition  des  deux 
violoncelles^,  tant  usitée  par  Boccherini. 

Peu  de  génies  ont  eu  plus  de  choses  à  dire  que 
Schubert,  et  nul  n'a  écrit  autant  que  lui  pour  soi 
seul.  De  là  vient  son  intensité  poétique,  libre  de  toute 
extériorité,  dégagée  de  tous  arlilices  esthétiques  tels 
qu'ingénieuses  recherches  de  thèmes,  piquants  fuga- 
tos  ou  mélanges  de  rythmes.  La  forme  extérieure 
est  celle  de  Haydn,  le  ton  mélodique  égale  Mozart, 
les  oppositions  de  imances  profilent  de  l'école  de 
Beethoven,  les  surprises  de  modulation  et  d'orches- 
tration sont  absolument  personnelles  et  d'un  pathé- 
tique qui  emporte  tout. 

Expression  culminante  d'une  race  dans  laquelle  le 
génie  musical  est  pour  ainsi  dire  à  l'état  endémique, 
Schubert  épuisa  son  énergie  totale  en  quinze  années 
d'intense  labeur.  Lorsqu'il  mourut,  à  31  ans,  il  était 
encore  presque  inconnu.  Ce  furent  certainement  ses 
lieder  qui,  en  pénétrant  dans  les  salons  musicaux, 
attirèrent  l'attention  sur  l'autre  pailie  de  ses  œuvres, 
grâce  il  laquelle  nous  pouvons  saluer  en  lui  un  des 
musiciens  les  plus  complets  qui  aient  existé. 

L'art  perdit  ici  de  grandes  ricliesses, 
Et  des  espoirs  plus  grands  encore, 

écrivit  Grillparzer  sur  la  pierre  tombale  de  Schubert. 
J'aimerais  y  voir  ajouter  ces  simples  vers  d'un  de  ses 
poètes  favoris,  Ilu;lty,  fauché  comme  lui  dans  sa  fleur  : 

du  redlicties  JUngling 

Warum  barg  dich  die  Gruft  su  frilh*? 


Weber  et  l'opéra  roiiiaiiti<iiie. 

«  En  1807,  la  paix  de  ïilsitt  avait  mis  l'Allemagne 
sous  le  pied  de  Napoléon...  Longtemps  immobile 
sous  le  bâillon,  elle  se  redressa  un  beau  jour,  sombre, 
frémissante,  armée...  On  vit  une  nation  entière  de- 
bout sous  les  armes.  Fonctionnaires,  artisans,  bour- 
geois, nobles,  paysans,  professeurs,  artistes,  mar- 
chaient côte  à  côte...  Dans  les  tavernes  on  ne  chantait 
que  des  refrains  belliqueux,  dans  les  villages  on  ne 
jouait  que  des  fanfares  de  guerre...  Des  nuages  où 
elle  s'était  perdue  la  poésie  descendit  un  beau  jour 
conmie  un  coup  de  foudre  sur  le  champ  de  bataille 
pour  remplir  les  soldats  de  son  feu  sacré.  C'est  alors 
qu'apparut  la  supériorité  du  Lied...  Portés  sur  les 
ailes  de  la  mélodie,  des  chants  simples  et  vigoureux 


1.  L'inlerprèle  favori  de  la  musique  de  chambre  de  BeeUioveu  et  de 
Scliuberl. 

2.  Dat6  de  18il-i,  l'un  des  meilleurs,  avec  le  quatuor  en  ré  mineur 
(18251  et  celui  en  sul  majeur  (l8iG). 

3.  En  général  moins  lieureuse  que  celle  des  deui  altos,  choisie  par 
Beethoven.  Mais  Schubert  se  garde  d'alourdir  sa  base  harmonique, 
grâce  à  sa  précaution  d'(!'crire  un  des  violoncelles  dans  son  registre 
aigu,  procédé  dont  il  était  coutumier,  ainsi  qu'on  peut  le  remarquer 
dans  ses  deux  jolis  trios  avec  piano,  op.  Dit  et  lUO,  écrits  laiméc  pré. 
cédente{en  I8i7). 


atteignaient  les  esprits  les  plus  ignorants,  car  ils  par- 
laient à  tous  la  même  langue  primitive,  la  langue 
universelle  à  jamais  victorieuse  de  la  musique.  » 

Le  vaillant  poète  Theodor  Kiirner  se  fit  l'écho  de 
cette  elfervescence  si  bien  décrite  par  M.  Edouard 
Scluiré».  Nouveau  Tyrtée,  il  s'engagea  dans  les  chas- 
seurs noirs  et  lombaen  f8l3  surle  champ  de  bataille 
de  Gadebuscli.  Un  musicien  de  28  ans  s'offrit  alors 
pour  venger  à  son  tour  tous  ceux  qui  soutiraient  de 
l'oppression  napoléonienne.  11  ramassa  la  lyre  de  Kdr- 
ner,  et,  l'ayant  accordée  sur  un  mode  plus  ample,  il 
s'en  servit  pour  attiser  le  goût  de  la  liberté  dans  le 
coeur  de  tout  un  peuple.  Cet  homme  de  tionie  n'était 
autre  que  le  futur  auteur  du /''/'e/sc/iHfc,  Karl-Maria 
von  "Weber. 

Né  à  Eutin,  en  1786,  il  mena  une  vie  aussi  agitée  et 
brillante  que  celle  de  Schubert  fut  concentrée  et  mo- 
notone. Après  avoir  suivi  l'enseignement  de  Michel 
Haydn,  puis  la  discipline  sévère  et  méthodique  de 
l'abbé  ^■ogler''■,il  devint  capellmeisterà  lireslau,  Stutt- 
gart et  Prague.  Pianiste  admiré,  chef  d'orchestre  des 
plus  compétents,  il  lit  applaudir  à  Carlsruhe,  Mann- 
heim,  Darmstadt,  etc.,  ses  compositions  pour  piano 
et  ses  pièces  de  clarinette;  à  Munich  et  à  Berlin,  ses 
opéras  Abau-Uassan'  et  Silvana^.  A  Stuttgart  il  par- 
tagea les  ébats  de  toute  une  jeunesse  dissolue,  parmi 
laquelle  son  titre  de  Freiherr'  le  fit  accueillir;  mais 
d'autre  part  il  héquenta  en  mainte  occasion  des 
hommes  éminents  tels  que  Voss,  liochlitz,  Wieland, 
lieck,  Brentano,  lloirmann  et  Jean  Paul,  Spohr  et 
Beethoven. 

Influencé  par  la  nouvelle  poésie  romantique,  AVeber 
lit  une  élude  approfondie  du  VolUslied,  et  il  médita 
bientôt  d'en  tirer  parti  sur  la  scène,  d'en  rafraîchir 
le  théâtre  qui  parlait  italien  depuis  la  mort  de  Mo- 
zart, malgré  l'elTort  superbe,  unique  et  incompris  de 
Beethoven'". 

Le  singspiel  Silvana  n'avait  eu  à  Berlin  qu'un  demi- 
succès.  Les  nouveautés  saillantes  de  cet  opéra  avaient 
passé  presque  inaperçues,  et  cependant  il  était  cons- 
truit sur  un  sujet  attrayant",  médiéval  et  romantique, 
avec  des  situations  simples  et  fortes;  l'illustration 
musicale  en  était  juste  et  bien  graduée,  il  n'y  man- 
quait ni  abondance  mélodique,  ni  puissance  dans  la 
comédie,  ni  grâce  dans  le  pathétique.  La  caractérisa- 
tion  des  personnages  était  fermement  dessinée  dans 
l'orchestre.  Mais  l'attention  du  public  était  ailleurs. 
C'est  vers  le  chantre  de  la  guerre  de  libération 
qu'elle  se  tourna  sans  ell'ort.  Ainsi  VVeber,  qui  n'avait 
en  lui  aucun  esprit  d'intrigue,  n'eut  qu'à  se  laisser 
aller  aux  courants  d'émotion  dont  chaque  artiste 
est  le  sensitomètre,  et  il  trouva  les  magniliques  hym- 
nes de  la  liberté  de  Lcier  iind  Schivert'^.  Et  lorsque 
la  tyrannie  fut  définitivement  écrasée  à  Waterloo, 
il  composa,  sous  le  titre  de  Kampf  und  Sieg'^,  une 
retentissante  cantate  qui  est  un  véritable  poème  sym- 
phonique  avec  chœur,  une  fresque  mouvante  remplie 
d'éléments  qui  trahissaient  déjà  le  don  instrumental 
le  plus  rare  et  le  tempérament  dramatique  le  plus 
sûr.   Cette  cantate    dépeint  d'abord    la    stupeur,  la 

4.  "  Loyal  jeune  homme,  pourquoi  la  tombe  s'est-elle  sitôt  fermée  sur 
toi-;  » 

5.  Histoire  du  Lied. 

ù.  Célèbre  compositeur  et  théoricien,  1749-1814. 
7.  1811. 
S.   1810. 
ît.   Baron. 

10.  Fidelio.  1805. 

11.  Poème  de  F. -C.  Hicmer. 
1-.  La  Lyre  et  l'Épèe. 

13.  Guerre  et  Xictuire. 
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sourde  angoisse  causée  par  le  retour  de  l'île  d'Elbe. 
Dans  la  di-rnière  pallie  nous  assistons  aux  péripéties 
de  la  colossale  bataille  :  le  Ça  ira  des  soldais  fran- 
çais alterne  iiéroïf|iiement  avec  les  invocations  déistes 
de  l'armée  germanique,  jusqu'à  sombrer  sous  la  fan- 
fare victorieuse  des  cors  prussiens,  à  laquelle  se  mê- 
lent le  God  nave  Ihe  kiiuj  et  le  chœur  des  chasseurs 
noirs  de  Lût/.ow. 

On  ne  joue  plus  cette  symphonie  à  programme", 
sans  doute  parce  qu'elle  réveillerait  d'une  manière 
trop  précise  la  mémoire  d'un  contlit  de  races  dont  les 
plaies  saignent  encore.  Mais  on  chante  toujours  les 
ardentes  elfusions  de  la  lyre  et  l'épée  dont  l'inspi- 
ration mérite  d'être  conservée,  parce  qu'elle  s'élève 
au-dessus  des  haines  et  des  antagonismes. 

On  voit  de  quelle  manière  Weber  forgea  son  ins- 
trument romantique,  ^oblement  épris  d'indépen- 
dance, imbu  de  fortes  études  et  d'audacieux  chants 
populaires,  issu  d'une  famille  musicienne  qui  l'avait 
élevé  dans  les  coulisses  d'un  théâtre,  il  s'élança  bien- 
tôt sur  les  traces  des  poètes  de  l'école  nouvelle;  il 
résolut  de  scruter  les  ressources  de  sa  race  et  de  de- 
mander au  terroir  allemand  des  types  et  des  légendes 
frissonnants  de  vie  et  de  vérité. 

Dès  1810,  l'attention  de  Weber  avait  été  attirée 
par  une  histoire  que  l'écrivain  Apel  venait  de  publier 
sous  ce  titre  :  le  FreisrliïUz,  léijcnde  populaire.  .Mais 
ce  fut  seulement  après  avoir'  été  appelé  à  Dresde,  en 
1816,  que  Webei,  aidé  de  Kind-, en  lit  un  sujet  d'opéra. 

Le  livret  de  Kind  a  une  forme  dramatique  saisis- 
sante. Les  croyances  catholiques  de  Weber  e.xpliquent 
la  ferveur'  musicale  avec  laquelle  il  sut  interpréter 
le  caractère  sacré  do  l'ermite  et  le  r(Me  angélique 
d'Agathe.  La  partition  entièi'e  est  un  vrai  faisceau  de 
forces  r'omanliques.  Deu.x  ans  avant  le  pamphlet  de 
Stendhal  et  sept  ans  avant  la  préface  de  Cromwell, 
Weber  revient  à  la  tradition  shakespear-ienne,  il  con- 
fronte hardiment  le  comique  et  le  sublime.  Uarrs  la 
leprésentalion  symphoriique  de  la  nature  il  appro- 
che la  maîtrise  beelliovenienne;  prédécesseur  de 
Marschner,  il  appelle  à  son  secours  tout  un  arsenal 
de  moyens  neufs  pour  exprirrrer  le  fantastique,  l'é- 
trange et  le  leirible;  enfin,  avant  Meyerbeer  il  donne 
à  chacun  de  ses  personnages  une  caractérisation 
indélébile;  à  l'aide  du  coloris  orchestral,  il  les  élève  à 
la  hauteur  de  types,  et  il  leur  fait  chanter  les  mélodies 
les  plus  persuasives,  les  plus  fascinanles,  toutes  par- 
fumées d'un  folk-lore  inconscient. 

On  peut  s'imaginer  l'émerveillement  du  public  ber- 
linois en  lace  de  cette  flore  indigène  épanouie  dans 
son  propre  terrain,  à  la  place  des  fleurs  coupées 
sous  un  auti'e  soleil  que  Salieri,  Itossini,  Spontini, 
avaient  coutume  de  faire  agréer.  Mozart  avait  été  à 
demi  italien,  et  (jluck  plus  qu'à  demi  français.  Weber 
le  premier  dota  ses  compatriotes  d'un  théâtre;  le 
premier  il  parla  une  langue  musicale  d'un  sens  pro- 
fondément allemand  sur  une  scène  allemande. 

Cependant,  de  même  qii'im  cœirr  chaud  a  vite  fait 
de  se  sentir  à  l'étroit  dans  les  bornes  de  la  famille, 
un  esthète  romantique  ne  peut  se  laisser  emprisornier 
dans  le  sentiment  patriotrque  et  national.  Uééditant, 
comme  Victor  Hugo,  le  cai'sa  tangor  ab  omni  d'Ovide, 
il  abolit  d'un  seul  coup  ces  compartiments  d'huma- 
nité qu'on  appelle  des  frontières.  Ainsi  fait  Weber  en 


1.  En'culéc  â  Prajîuc  en  1815. 

î.  I^illiTalcur,  ITtiS-lSil. 

3.  U'^uvre  musicale  «lu  iiiènic  genre  na'Eijmonl  et  Itusemonde,  Pre- 
ciosa  fut  montée  ù  lii'riiii  en  lâ:;t.  Le  sujet  était  tiré  de  Cervaulùs  par 
WûUT,  acteur  a  Weimar. 


puisant  à  pleines  mains  dans  les  coutumes  exoti- 
ques. Déjà  Abou-Uassan  et  Turandot  avaient  évoqué 
l'âme  turipie  et  l'âme  chinoise.  Avec  Preriosa,  Eu- 
rijanthc,  OUron,  il  ressuscite  la  chevalerie  espagnole, 
les  épopées  romanes  et  orientali'S.  Le  romarilisrae 
élargisseur,  émaricipaleur,  entré  dans  le  monde  de  la 
musique  par  le  portique  gigantesque  de  la  IX"  sym- 
phonie, se  manifeste  comme  le  digne  héritier  de  la 
Uévolution  française. 

Weber  était  aussi  bon  illustrateur  que  grand  pein- 
tr'e  d'après  nature.  Dans  les  mélodrames  de  Prcciosa^ 
il  fit  de  la  couleur  locale,  employa  fort  habilement 
des  airs  espagnols  et  des  rythmes  tziganes,  sans  rien 
perdre  de  la  personnalité  allemande  de  son  génie. 

En  1823  vint  le  tour  d'Euryanthe,  qui,  nous  l'a- 
vons vu  déjà,  pr'écéda  de  peu  à  Vienne  la  Hnsnnonde 
de  Schubert.  Ici  \\  cher  rompit  avec  les  habitudes  du 
Sirigspiel  et  écrivit  une  mirsique  continue,  sans  par- 
lato,  ce  qu'il  n'avait  osé  faire  porrr  le  Preischiilz.  Fut- 
ce  la  cause  de  la  médiocre  faveur  avec  laquelle  son 
ouvrage  fut  accueilli.'  N'est-ce  pas  d^^  plutôt  au  livret 
d'Helmine  de  Chézy,  jugé  par  (lœthe  des  plirs  médio- 
ci'es'?  Il  contient  cependant  des  situations  el  des  am- 
biances pour  lesquelles  Weber  avait  créé  un  langage. 
Mais  l'heure  du  succès  était  passée  pour  un  artiste 
ayant  le  souci  de  se  perfectionner,  de  faire  mieux  el 
diiïéremment.  Ce  n'est  point  là  ce  que  veut  le  public. 
.Malheur  à  celui  qu'il  a  pris  sous  sa  protection  s'il 
ose  lui  apporti'r  des  produits  tr-op  dissemblables  de 
ceu.\  auxquels  on  a  daigné  accorder'  de  la  célébrité. 

Euninnthi'  n'était  plus  un  opéra  populaire  allemand 
proprement  dit.  Le  sujet  en  était  puisé  à  une  source 
médiévale  française  :  le  Roman  dr  la  vidctti',  d'oti 
I  Shakespeare  lira  sa  pièce  intitulée  Cijmlieline.  Si  l'on 
ouvre  la  partition  d'Eunjanthe,  on  se  trouve  en  face 
d'une  œuvre  puissante  dans  laquelle  Weber  tendait 
vers  une  union  plus  intime  entre  les  trois  éléments 
du  drame  :  la  poésie,  la  figuration,  le  décor,  —  anti- 
cipant ainsi  sur  la  réforme  wagnérienne.  L'interpré- 
taiion  du  poème  est  d'une  minutieuse  fidélité;  la 
musique,  selon  l'appréciation  de  Schumann,  est  une 
collection  de  pierres  précieuses''.  Cependant  c'est  la 
frivolité  de  Hossini  qui  captivait  alors  rengotiement 
du  pirblic  viennois.  Lorsque  Weber  apprit  à  Dresde, 
où  il  fut  capcllineister  pendant  neuf  ans,  (]ue  sa  pièce, 
écrite  avec  tant  de  soins,  n'obtenait  cju'urr  maigre 
succès  d'estime,  il  tomba  dans  un  état  de  dépression 
qui  fut  une  éjneuve  de  plus  pour  sa  santé  chance- 
lante, et  il  demeura  de  longs  mois  sans  composer. 

Les  applaudissements  chaleureux  de  Hochlistz  à 
Leipzig  et  de  Tieck  à  Dresde  adoucirent  un  peu  son 
amertume,  et  sa  réputation  grarrdissaiile  lui  valut 
la  commande  d'un  opéra  pour  le  théâtre  de  Covenl 
Garden  de  Londres.  Il  jeta  son  dévolu  sur  un  poème 
anglais  tiré  do  ÏObrion  de  Wieland,  et  il  se  mit  en- 
core une  fois  au  travail,  donnant  un  admirable  exem- 
ple d'énergie,  car  il  était  poitrinaire  et  savait  ses 
jours  comptés. 

Obiron  est  une  sorte  de  poème  épique  avec  de  fré- 
quents changements  de  scène.  Weber  se  plaignait  de 
ce  que  ce  livret  de  coupe  anglaise*^  ne  laissait  pas  à 
sa  mirsique  tout  le  déploiement  pathétique  dont  elle 
était  susceptible.  Mais  de  ce  côté  il  avait  fait  ses 
preuves;  le  sujet  li'dbcruu  lui  permit  de  s'élever  plus 
haut  que  jamais  dans  le  fantastique  et  le  pittoi'es- 
que,  au  moyen  de  l'individualisation  et  du  groupe-      m 

4.  Conversation  de  liœtlie  avec  Kckermann. 

n.  Kcritt  su)'  ta  iiwaigue  et  les  musiciens, 

0.  Il  dut  api^reudre  l'anglais  spécialement  jjour  celte  occasion. 
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ment  des  timhres.  Grâce  à  son  sens  de  l'instrumeii- 
talion,  Weher  fui  un  des  principaux  fadeurs  de 
l'évolution  romantique.  Arrivé  à  point  pour  ouvrir  à 
la  foule  les  trésors  de  la  veine  nationale,  il  fut  aussi 
le  preinier  h  donner  à  l'inspiration  légendaire,  à  la 
magie  des  paysages  enchantés,  leur  expression  la 
plus  idéale,  celle  de  l'orchestre.  Comme  autrefois  le 
Dante,  il  créa  sa  langue  de  toutes  pièces.  Avant  lui 
Haydn  avait  été  descriptif,  Beethoven  pittoresque, 
ic  Allant  plus  loin,  dit  ingénieusement  Lavoix  fils', 
Weber  ne  rendit  pas  seulement  la  nature  et  les  sen- 
sations qu'elle  inspire,  mais,  ressuscitant  les  dieux 
qui  l'animaient,  il  créa  une  nature  nouvelle  dont  les 
voix  ont  quelque  chose  d'humain,  tout  en  restant  en 
dehors  de  l'humanité.  »  .\ussi  dut -il  faire  appel  aux 
(jualités  les  plus  secrètes  des  tlùtes  persuasives  on 
siftlantes,  des  cors  éclatants  ou  voilés,  des  archets 
mugissants  on  plaintifs,  des  clarinettes  angoissées 
ou  mélancoliques^. 

Avec  Weber,  nous  voyons  la  symphonie  descendre 
un  degré  du  Irùne  de  la  musique  pure  pour  se  faire 
plus  dramatique  et  plus  pittoresque.  Dans  certaines 
pagesdu  Frfischiilz,  par  exemple'^,  nous  avons  devant 
nous  une  tourmente  sonore  d'où  ne  surgit  aucune 
mélodie  dominante.  C'est  une  grande  nouveauté  ; 
c'est  l'avènement  dans  l'orchestre  de  la  virtuosité, 
dangereux  facteur  dont  actuellement  l'antimusicalité 
ne  connaît  plus  de  bornes. 

Il  faut  en  prendre  son  parti.  Avec  Weher  nous  nous 
éloignons  de  la  musique  «  linéaire  »  dont  Bach  est  le 
dieu  et  dont  Mozart,  Beethoven,  avaient  dit  le  dernier 
mot  symphoniquement.  Les  ouvertures  de  Weber 
sont  des  fantaisies  dramatiques  superbes,  de  frémis- 
santes prophéties  de  ce  que  le  poème  lyrique  con- 
tiendra. Certes  on  peut  goûter  au  concert  la  beauté 
de  leurs  idées,  la  magie  de  leur  réalisation  orches- 
trale, mais  ce  ne  sont  plus,  comme  l'ouverture  d'£(/- 
mont  et  celle  de  Fldelio,  des  symphonies  «  où  passe 
le  souftle  d'un  drame'^  ».  La  pensée  ne  se  développe 
pas,  elle  procède  par  sauts,  par  contrastes,  par  anti- 
tiièses",  procédé  essentiellement  romantique  et  des 
plus  attrayants  lorsqu'il  est  «  souligné  par  l'instru- 
mentation^ ». 

C'est  bien  là  d'excellente  peinture,  mais  ce  n'est  pas 
du  dessin.  Nous  nous  en  apeicevons  lorsque  \Veber 
aborde  la  musique  de  chambre,  ce  qu'il  fit  d'ailleurs 
avec  la  plus  sage  modération.  11  n'écrivit  pas  un  seul 
quatuor  à  cordes.  Son  trio,  son  quatuor,  son  quin- 
tette, ne  sont  pas  sans  intérêt,  parce  qu'ils  mettent  en 
avant  les  ressources  expressives  de  ses  deux  instru- 
ments favoris,  le  piano  et  la  clarinette. 

A  Munich,  en  1811,  \Yeber  s'était  lié  avec  le  grand 
clarinettiste  Buermann,  pour  lequel  il  composa  deux 
concertos  avec  orchestre  et  trois  morceaux  avec 
piano,  s'essayant  ainsi  aux  effets  et  aux  traits  nou- 
veaux qu'il  sut  obtenir  d'un  instrument  dont  Beetho- 
ven n'avait  pas  découvert  toutes  les  capacités''. 

Weber  fut  un  des  rois  du  piano.  Mais  ici  encore 
c'est  par  le  coloris,  le  contraste,  la  chaleur  entraî- 
nante des  idées,  qu'il  subjugue.  Il  jouait  magnifique- 

1.  Hixtoire  deVinstrumentatton. 

3.  Sans  rien  niodilicr  d'ailleurs  à  la  composiLioii  de  l'orcliestrc  bcellio- 
vcnien. 

3.  Voyez  la  fonte  des  balles. 

4.  Lavoii  lils,  ouvrage  précilé. 

0.  Chez.  Weber  comme  cliez  notre  Victor  tlugo,  une  idée  eu  appelle 
presque  toujours  une  autre  d'un  caraclè're  opposé. 

6.  Dicliouuaire  de  Grove,  article  Weber, 

7.  Il  ne  l'employait  pas  dans  son  registre  grave.  Comme  exemple  du 
contraire,  voyez  l'ouverture  duI''rei3chutZf  et  suitout  Umesif  en  aoi  de 
Weber. 


ment,  parait-il,  les  sonates  de  Beethoven.  Les  siennes, 
sans  avoir  autant  de  solidité  ni  d'intériorité,  sont  irré- 
sistibles de  fougue  et  de  rêverie".  Le  célèbre  concerl- 
sliicl:  a  plus  de  maturité  que  les  deux  premiers  con- 
certos écrits  en  1810  et  1811.  Weber  acheva  de  le 
composer  le  jour  de  la  répétition  générale  du  Frei- 
schùlz,  dans  la  plénitude  de  son  talent  par  consé- 
quent. Comme  sa  cantate  Kampfund  Sie;/,  c'est  déjà 
un  intéressant  spécimen  d'illustration  musicale  ponc- 
tuelle. L'auteur  imagine  une  châtelaine  assistant  au 
retour  de  son  chevalier  qui  lui  rapporte  des  croi- 
sades, au  milieu  d'un  brillant  cortège,  les  palmes  de 
la  victoire  et  de  l'amour  fidèle. 

Véritable  poème  syniphonique  pour  piano  et  or- 
chestre, ce  bouillant  concerto^  fut  le  cheval  de  ba- 
taille de  plusieurs  générations  de  pianistes.  En  sus 
de  ces  morceaux,  Weber  publia  une  dizaine  de  cnrin- 
tioiis  dans  lesquelles  il  emploie  nombre  d'heureuses 
formules  pianistiques,  larges  accords,  sauts  hardis, 
tierces,  sixtes  et  octaves  rapides;  mais  les  pièces  les 
plus  connues  à  juste  titre  sont  deux  polonaises,  un 
rondo  biillant,  le  Moinenlo  capriccioso,  enfin  la  char- 
mante et  spirituelle  Invitalion  à  la  valse. 

Les  Lieder  de  Weber  sont  assez  nombreux.  On  eu 
compte  une  centaine,  dont  soixante-dix-huit  pour 
une  voix.  Quand  il  ne  composait  pas  lui-même  ses 
paroles'",  il  les  empruntait  à  Herder,  Biirgi'r,  'Voss,  ou 
à  des  poètes  de  son  entourage  tels  que  Tieck,  Korner, 
Matthisson,  SchenUendoi  ff,  etc.  La  plus  grande  partie 
sont  de  vrais  VolUsIieder,  écrits  sur  des  stances  paral- 
lèles avec  des  accompagnements  de  guitare,  instru- 
ment dont  Weber  jouait  avec  prédilection.  11  y  a  là 
mainte  page  d'un  élan  magistral.  Mais  ce  genre  trop 
primitif  pour  l'ère  moderne  a  été  détrôné  par  le 
Durchkomponistes  Lied  de  Schubert,  de  Schumann  et 
de  l'ranz.  Quant  aux  mélodies  de  Weber  écrites  en 
mode  continu,  ce  sont  —  tels  les  Chants  de  ta  tijre  et  de 
l'épée  —  des  épisodes  que  leur  grande  puissance  d'évo- 
cation classe  sans  conteste  au  livre  d'or  du  Lied". 

Afin  de  passer  en  revue  l'œuvre  complète  de  We- 
ber, il  faut  citer  encore  six  petites  sonates  pour  piano 
et  violon  et  six  grands  airs  de  concert  sur  des  pa- 
roles italiennes'-;  enfin,  comme  œuvres  d'occasion, 
huit  cantates  et  deux  messes  d'un  style  curieuse- 
ment il  séculier  >i,  montrant  à  la  fois  l'unité  et  la 
qualité  objective  de  leur  inspiration.  Dans  l'une  d'elles, 
écrite  pour  le  cinquantième  anniversaire  du  roi  de 
Saxe,  Weber  observe  d'un  bouta  l'autre  un  ton  pom- 
peux et  solennel.  L'autre,  composée  à  l'occasion  d'un 
festival  de  famille,  possède  un  caractère  idyllique  qui 
la  pourrait  faire  baptiser  Miss.\  domestica. 

Dans  la  dernière  partie  de  son  existence,  Weber 
se  distingua  comme  réorganisateur  du  théâtre  alle- 
mand à  Dresde.  Avec  une  belle  indépendance  de  ca- 
ractère et  une  louable  fermeté,  il  accueillit  des  pièces 
d'un  haut  mérite,  propres  à  relever  l'art  germanique, 
en  face  de  l'art  italien  envahisseur. 

Weber  avait  épousé  en  1817  la  cantatrice  Caroline 
Brandt.  II  mourut  à  Londres'^,  loin  de  sa  femme  et 
de  ses  enfants.  W  précédait  dans  la  tombe  Beethoven 
et  Schubert.  Ainsi,  en  l'espace  de  trois   années,  le 


8.  11  y  en  a  quatre.  Tout  te  monde  connaît  les  géniales  envolées  de  la 
fameuse  sonate  en  la  \i  op.  39. 
0.  l'ubtié  sous  ce  nom  ;  le  Croisé. 

10.  Styliste  avisé  comme  Scliumann,  Berlioz,  Waguer,  etc.,  Weber 
écrivit  beaucoup  d'artiiles  critiques. 

11 .  Weber  composa  la  plupart  de  ses  Lieder  de  18H  à  1817,  dans  l'in- 
tervalle séparant  Si/loana  du  Freischiltz. 

12.  Composés  de  1810  à  1815. 
U.  A  40  ans,  le  3  juin  1826. 
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monde  perdit  trois  de  ses  plus  grands  musiciens. 
Mendelssolin  et  Chopin  n'avaient  que  17  ans.  Avant 
qu'ils  n'entrassent  en  lice  et  ne  jetassent  leurs  sceptres 
dans  la  balance  de  l'ai't,  il  y  eut  un  vide  dans  lequel 
s'afjita  la  séquelle  des  imitateurs  et  des  talents  secon- 
daires. 

L'opér»  cnirc  Webcr  «'t  Wagner. 

Pendant  une  dizaine  d'années  ce  fut  un  intérim,  un 
armistice  au  cours  duquel  nul  glorieux  combat  mu- 
sical ne  fut  livré.  Le  prestige  de  lieetlioven  grandit 
dans  ce  calme,  celui  de  Scluibert  commence  à  naître, 
celui  de  Weber  se  maiiilient  sur  la  scène,  et  de  là 
rayonnei-a  sur  tous  les  maîtres  futurs  du  romantisme. 
Dans  le  genre  du  drame  lyrique  et  de  la  comédie  mu- 
sicale son  intluence  s'exerce  directe,  immédiate,  et 
s'élendia  jusqu'aux  contins  de  l'époijue  romantique 
dont  Wagner  s'évadera  un  jour  à  grands  coups 
d'aile. 

Trois  musiciens,  Spobr,  llofmann,  Marscbner,  mé- 
ritent d'élre  considérés,  à  côté  de  Weber,  comme  les 
fondateurs  de  l'opéra  romantique. 

On  a  même  voulu  dotmer  à  Lud'wig  Spohr  '  la 
priorité  absolue  en  excipant  de  son  l'aust  composé  en 
1812-.  Mais  .S;//i'ana  date  de  )8()'.l,  eUiûbczald  r(unonte 
même  à  IHO.ï.  Les  opéras  de  Spobr,  d'un  lomantisrne 
artificiel,  externe,  n'atteignaient  pas  au  «  vérisnie  »  de 
Beetlioven  et  de  Cberubini.  Apres  Hiibrzuld  et  Si/tvunti, 
le  premier  opéra  viainient  loinanlique  par  le  sujet 
et  par  le  traitement,  est  \'()ndiiie,  ium'  de  la  collabo- 
ralion  di'  E.-F.  Hofmann  avec  la  .Molte-Kouqué '.  Ou 
sait  que  l'auteur  des  l-'anlaisics  à  la  miiniéie  de  Cathit 
ne  fut  pas  seulement  un  des  |ilus  célèbres  ironistes 
de  la  littérature  allemande.  11  donna  des  pages  im- 
portantes à  la  musique  et  composa  onze  opéras*.  L'un 
d'eux,  Ondinc,  obtint  à  l'iagne,  sous  la  direction  de 
Weber,  quatorze  représentations.  Plus  âgé  que  We- 
ber de  dix  ans,  Hofmann  exerça  sur  ce  dernier  une 
indéniable  influence  intellectuelle,  qui  s'étendit  en- 
suite sur  Scbumann.  Mais  sa  principale  originalilé 
réside  dans  sa  littéi-ature  :  en  musique  il  ne  repré- 
sente guère  qu'une  date. 

II  n'en  est  pas  de  même  de  Spolir,  (pii  fournit  une 
longue  carriéie  musicale^,  fut  capellrucister  à  (iotba, 
au  théâtre  an  der  Wien,  à  Francfort,  à  Cassel.  Chel 
d'orchestre  et  violoniste  célèbre,  auteur  respcclé  d'o- 
péras, de  symphonies,  d'oratorios  et  de  musique  de 
chamliri',  ce  maîtie  nous  olfre  l'exemple  d'un  curieux 
temiiérameiit.  A  la  fois  conservateur  et  novateur,  il 
n'arrive  ])as  à  secouer  l'inlluence  de  Haydn  etd  e  Mo- 
zart, dont  il  observe  l'impeccable  carrure;  mais  il  tente 
des  œuvres  pour  double  orchestre  et  pour  double 
quatuor.  Il  écrit  des  successions  chromatiques  à  la 
Chopin  et  compose  lui-même,  comme  Wagner,  le 
scénario  de  son  dernier  opéra.  Il  se  lie  avec  (io'the, 
écrit  une  cantate  jialriotique  en  1812, — comme  We- 


1.  Né  en  l"8i,  dcui  ans  avant  Ucber. 

2.  A  Vienne.  Ilcpréscntô  ii  Traguc  en  1810  sciilotnent.  J.-K.  EborI 
(1706-11*07),  «jui  eul  le  p^'riiicui  hoiiiiL'iir  lic  faire  jouer  une  symplioliic 
à  côUt  de  I7/«xûïçi(«?de  IJcetliovcn  lA.  M.  /cilung,  \'II,  32l>.  produisit 
aussi  â  Vienne,  en  1801,  avec  peu  de  succès  d'ailleurs,  un  opéra  >■  ro- 
mantique »  intitulé  la  lifiiuc  des  îles  noires, 

3.  l)é(ail  curieux,  Ilofmaini  avait  fait  appel  au  concours  d'un  paro- 
lier, parce  t|u'il  se  refusait  lui-même  à  écrire  des  vers. 

4.  Tous  sont  restes  manuscrits. 

5.  Il  mourut  en  1850. 

6.  Autobioi/rajihie,  vol.  l**",  p.  202. 

7.  A  lionn,  en  l«U,  et  à  Londres,  en  1833. 

8.  Et  cela  n'est  pas  indilTérent  au  succès  de  sa  Jetsnnda  en  1 822. 

9.  Le  Wiisseau  fautùme,  a  Cassel,  en  1842;  Tannhûuier  (même  ville) 


bar;  —  plus  tard,  en  1832  et  1848,  il  se  montre  assez 
radical  poui'  compromettie  son  crédit  à  la  cour  de 
Cassel.  Il  joue  avec  admiration  les  premiers  quatuors 
de  Heethovcn,  mais  il  trouve  incompréhensible  la  suite 
de  ses  œuvres,  critique  la  '.)"  symphonie  comme  étant 
i<  triviale''  »,  ce  qui  ne  l'empêche  pas  de  la  conduire 
avec  succès  en  deux  occasions'.  Il  se  lie  avec  Weber, 
mais  se  détourne  du  Freiscliiiti,  tout  en  en  recevant 
renipreinte*.  Enfin  il  réprouve  l'estliélique  de  Wa- 
gner, mais  il  reconnaît  ses  qualités  théAtrales  au 
point  de  s'employer  à  monter  ses  premiers  drames^. 

Tant  d'aptitudes  contraires  ne  purent  assurer 
rirninorlalité  de  cet  étrange  artiste,  du  moins  en 
tant  (|u'ambitieux  créateur  des  ]ilus  grandes  formes 
de  l'art.  Son  théâtre  est  éclipsé  par  celui  de  Weber, 
sa  musique  de  chambre  s'elface  derrière  celle  de 
BeethoviMi,  et  à  ses  symphonies  celles  de  Schubert 
servent  d'écran.  Leurs  mélodies  un  peu  pâles,  leurs 
harmonies  d'un  chiomatisme  apprêté,  leurs  rythmes 
monotones,  justifient  la  défaveur  où  elles  sont  tom- 
bées. Sans  valeur  intrinsètpie  réelle,  elles  gardent 
toutefois  un  intérêt  historique,  par  leurs  tendances 
à  commenter  des  é|iisodes,  des  caractères,  des  pro- 
grammes détaillés"'. 

On  peut  considérer  Spobr  comme  le  chef  de  file  des 
maîtres  de  grand  talent,  ayant  écrit  ce  qu'on  appelle 
de  la  Cai'F.llmeistkb  Musir,  —  assez  doués  pour  abor- 
der divers  geines  avec  goiH  et  non  sans  succès,  mais 
manquant  de  la  spontanéité  du  génie.  Ajoulons  que 
Spohr  doit  être  classé  hors  de  pair  comme  violoniste. 
De  même  (lueClementi  ou  Hubinstein,  il  fut  un  grand 
virtuose  compositeur.  Ses  concertos  gardèrent  leur 
valeur  malgré  le  voisinage  redoutable  de  Mendels- 
sohn;  ses  di((is,  son  Erolf  di'  vUdaii,  offrent  des  (|ua- 
lites  didactiques  qui  iiropageront  longtemps  encore 
la  brève  sonorité  de  son  nom. 

L'un  des  premiers  ;i  recueillir  avec  Spobr  la  suc- 
cession ouverte  par  la  mort  prématurée  de  Weber, 
ce  fut  Heinrich  Marschner",  qui  joue  un  rôle  im- 
portant dans  l'histoire  du  drame  musical  .•illemand. 
Comblant  la  lacune  causi'c  par'  la  défection  du  brillant 
Meyerbcer,  passé  armes  et  bagages  à  la  Kiance,  il 
acbe/nÎMe  l'opéra  vers  ses  destinées  wagnériennes,  ce 
(|ue  ni  .Mendeissobn  ni  Schuniann  ne  sauront  faire, 
tout  en  étant  plus  grands  que  lui. 

Uoué  d'un  lenipérament  particulièrement  roman- 
tique, iVarscbner  possède,  ;t  d'ité  d'une  verve  popu- 
laire et  joviale  très  accentuée,  un  sentiment  du  som- 
bre et  de  l'horrible  digne  d'Anne  HadclilVe.  Weber 
reconnut  vite  tout  ce  que  le  talent' dramatique  de 
son  jeune  émule  comportait  d'invention,  d'habileté 
et  d'expression  émotive.  Il  lui  donna  le  meilleur  des 
encouragements  en  faisant  exécuter  son  lleivi  IV  et 
d'Aubigné  à  Uresiie  en  1820.  Huit  ans  plus  tard, 
Marschner  dégagea  complètement  sa  personnalité 
avec  son  fameux  l'i/Hipire'-,  à  qui  la  ville  de  Hanovre 
fît   un   succès   triomphal.   Le    même    théâtre,   dont 


en  1853.  Il  voulait  produire  Loltenijrin,  mais  y  trouva  des  opposilioDS 
invincibles. 

10.  D'était  reprendre,  à  peu  près  en  même  temps  que  Hcriinz,  les 
conceptions  inaugurées  par  la  Pastorale  et  la  flataille  de  Villoria. 
Aprt-s  avoirécril  plusieurs  symphonies  dans  la  forme  alwlraile  (1811- 
1832).  Spulir  en  donna  ijuatre  répondant  à  des  pl.ms  déterminés  dont 
\oici  les  curieux  titres  :  la  Con.^i''cralio}i  des  sons  {n«4),d'apK'S  un  poème 
de  Cari  PfeilTcr,  le  J)ivtn  et  le  Terrestre  dans  l'homme  (n"  7),  Symphonie 
historique^  portraits  de  llacndel,  Mo/arl,  Ueclhovcn...  et  Spohr  [n*  ti), 
les  Saisons  (n"  9j. 

il.   17;iii-1801. 

ii.  Scénario  assez  peu  attrnyanl  de  son  beau-pi-re  Wolilbriick.  C'est  le 
seul  ouira;:e  de  Marschner  fjui  ait  fr.inclM  la  frontière  allcmaude.  11  eut 
eu  représeolalioos  au  Lyccum  de  Londres  eu  I82'J. 
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Mai'scliner  était  le  cappellineister,  applaudit  en  183:! 
son  clief-d'œuvre,  Ilans  Heiliiig'. 

Ce  compositeur  excellait  à  dépeindre  les  esprits  et 
les  démons.  Sa  larfje  vision  d'ensemble,  son  écriture 
et  son  oiclieslration  soignées,  jointes  à  une  yrande 
rapidité  de  travail,  lui  dictèrent  cent  quatre-vingts 
œuvres  de  toutes  sortes,  y  compris  des  sonates  de 
piano,  des  Lieder  et  des  chœurs  très  répandus  dans 
son  pays. 

Citons  auprès  de  lui,  comme  favori  de  maint  Lie- 
DERTAFFx-,  Conradïn  Kreutzer^.  Ses  Lieder  pour 
unevoi.x  ont  somltré  derrière  ceux  de  Schubert,  mais 
on  ne  saurait  passer  sous  silence  sa  contribution  au 
Singspiel  et  à  l'opéra.  Sur  une  trentaine  d'ouvrages, 
deux  ou  trois  sont  restés  au  répertoire'*. 

Kreutzerreprésentela  tradition  mozartienne.  T.-M. 
Eberwein"  et  G.-A.  Lortzing"  succèdent  à  Uei- 
chardt  dans  le  LiEOEiisriEL,  genre  analogue  au  vaude- 
ville français. 

Eberwein,  compositeur  favori  de  Gœthe,  eut  une 
célébrité  plus  restreinte  que  Lorizing,  dont  plusieurs 
opéias  se  jouent  encore'';  on  y  trouve  du  naturel  et 
un  sens  scénique  remarquable.  Lortzing  écrivait  lui- 
même  ses  librelti,  très  habilement,  d'après  des  pièces 
déjtà  existantes.  Mais  son  humour  un  peu  épais  et  la 
qualité  de  sa  musique  ne  peuvent  se  comparer  aux 
productions  de  l'école  française  d'alors.  C'est  là  qu'il 
faul  chercher,  à  travers  Uossini,  les  vrais  héritiers  du 
Figni-o  de  Mozart.  Pour  retrouver  en  Allemagne  des 
comédies  lyiiipies  digues  de  ce  nom,  il  faut  attendre 
l'apparition  de  Nicola'i',  de  Cornélius'-'  et  de 
Goetz'".  Dans  leurs  œuvres,  la  musique  tient  la  pre- 
mière place,  au  lieu  d'avoir  un  caractère  secondaire 
et  accidentel  de  lied.  Seul,  le  premier  de  ces  auteurs 
et  son  contemporain  Suppé  "  entrent  dans  le  cadre  de 
la  présente  étude.  Tous  deux  d'origine  italienne,  ils 
commencèrent  leur  carrière  allemande  à  Vienne,  en 
1844;  mais  Mcolaï  avait  déliuté,  comme  Meyerbeer, 
Gluck  et  tant  d'autres,  par  une  série  d'opéras  italiens. 
Maître  de  chapelle  à  Vienne,  puis  à  Berlin,  Nicolai 
mourut  à  39  ans  en  ce  dernier  lieu,  dans  la  rumeur 
des  légitimes  applaudissements  qui  accueillaient  sa 
musii]ue  des  .loi/euses  Coiarncves  de  Windsor. 

Moins  anihitipux  et  doué  d'une  maîtrise  plus  me- 
nue, Franz  von  Suppé  osa  cependant  se  risquer,  une 
fois  aussi,  sur  11'  magique  domaine  de  Shakespeare'-; 
mais  ce  furent  ses  innombrables  vauileviUes  et  comé- 
diettes  qui  rendirent  son  nom  populaire  et  lui  ouvri- 
rent en  1878  et  79  les  portes  de  l'Alhambra  londonien 
■et  des  parisiennes  Nouveautés. 

'l'orpeiir  <*]»s»ico-roiii:inti<]!ie  ". 

Il  semblerait  qu'au  point  où  nous  sommes  arrivés 
dans  l'histoire  de  la  musique  allemande  nous  dus- 
sions, en  passant  de  la  salle  de  spectacle  à  la  salle  de 
concert,  y  retrouver  un  orchestre  à  la  fois  descriptif. 


1.  On  a  souvent  souligné  les  rapports  de  cpt  opéra  avec  le  Vaisseau 
fantôme,  conunr;  ceux  i' Euvyanthe  avec  Lohenijrin. 

2.  Société  chorale. 

3.  1782-1819. 

4.  Le  Bivouac  de  (Jvenade  et  le  Prodigue. 

5.  1775-1831. 

6.  1803-32. 

7.  Tsar  et  Charpentier.  Undine,  etc. 

8.  1810-49. 

9.  Auteur  clu  Ilarbierde  Bar/dad  (1858). 

10.  Auteur  delà  Méijére  apprieoisée  (1874). 

11.  1820-;«. 

12.  Avec  la  pièce  intitulée  i^a^ï/n7ia.  Citons  aussi  la  célèbre  ouverture  ; 
-Poi:te  et  Paysan. 


dramatique  et  coloré,  tout  étincelant  des  parures 
dont  Beethoven,  Schubert  et  Weber  l'ont  fraîchement 
doté.  11  n'en  est  rien  encore.  Jusqu'au  moment  où 
Mendelssohn  se  dressera  comme  un  jeune  dieu  sur 
l'estrade  du  Gewandhaus,  à  la  tète  d'une  élite  en- 
thousiaste, la  symphonie,  trois  fois  veuve  des  génies 
qui  l'avaient  si  bien  conquise,  s'étiole  et  se  traîne 
languissante  en  des  unions  trop  respectueuses,  trop 
honnêtes,  trop  bourgeoises.  C'est  à  Mendelssohn 
qu'appartiendra  le  rôle  de  bénir  l'alliance  libre  du 
classicisme  et  du  romantisme.  Ses  prédécesseurs 
immédiats  et  maint  contemporain  qui  lui  survécut, 
non  pas  en  gloire,  mais  en  années,  s'attardèrent  en 
une  sorte  de  conservatisme  où  d'hétéroclites  élé- 
ments se  frôlent  sans  fusionner. 

Tandis  que  Weber  jette  la  symphonie  dans  les 
bras  du  théâtre'*,  Spohr,  plus  timoré,  voit  toujours 
en  elle  l'épouse  sacrée  de  Mozart;  et,  n'osant  lui  ravir 
le  coHir,  il  se  contente  de  l'orner  de  nouveaux  atours 
ou  d'appeler  sur  son  visage  des  expressions  passa- 
gères et  factices  :  il  l'affuble  d'un  double  orchestre, 
il  la  dédie  à  l'illustration  d'un  poème  déjà  composé 
à  la  louange  des  sons,  et  sa  musique  n'est  ;plus  que 
le  rellet  d'un  reflet '=. 

Franz  Lachner"'  avait  été  lié  avec  Schubert.  Ses 
importantes  symphonies  en  portent  la  trace  évidente 
ilans  leur  instrumentation  et  jusque  dans  leur  pro- 
lixité, qui  n'a  point  le  génie  pour  excuse'".  La  rémi- 
niscence même  y  fleurit  à  côté  du  contrepoint  reçu 
des  mains  habiles  de  Sechter.  Dans  les  allées  synié- 
triques  de  ses  pages  d'orchestre,  des  cantilènes  ita- 
liennes et  des  cadences  françaises  encadrent  de  leurs 
indolences  et  de  leui's  prestesses  la  lourdeur  des  ca- 
nons germaniques,  l/œuvre  de  Lachner  tient  une 
grosse  place  dans  l'Allemagne  du  Sud,  où  son  renom 
fut  édité,  par  ses  frères,  à  un  triple  exemplaire".  Au 
cours  de  sa  longue  carrière  il  subit  l'inlluence  des 
temps  nouveaux,  mais  il  ne  cessa  d'appartenir  au  clan 
des  maîtres  de  chapelle,  ces  musiciens  «  qui  ont  écrit 
selon  les  règles  de  l'art,  mais  sans  talent  créateur 
et  sans  inspiration".  » 

J.-'W.  Kalliwoda-"  doit  sans  doute  l'oubli  complet 
où  il  est  tombé  au  llétrissement  subit  de  son  talent 
après  un  début  plein  de  promesses.  Ses  premières 
symphonies  décelaient  une  personnalité  élégante  et 
simple.  Dans  la  cinquième,  d'une  unité  particulière- 
ment agréable,  il  régne  une  fluidité  fraîche,  envelop- 
pante et  comme  sous-marine...  Disons  que  Kalliwoda 
s'adonna  comme  Spohr  à  la  virtuosité  du  violon  et 
devint,  après  son  maître  Pixis,  un  des  meilleurs  re- 
présentants de  l'école  de  Prague-'. 

«  L'important  maître  de  chapelle  étant  venu  en 
personne  diriger  sa  symphonie,  une  réception  favo- 
rable était  naturelle  et  correcte.  »  Ce  propos  de 
Schumann"  s'applique  àK.-G. Reissiger-',  le  moins 
personnel,  peut-être,  des  savants  compositeurs  que 


13,  L'expression  est  de  Schuniann  {Écrits  sur  la  iniisii^ue  et  les  mu- 
siciens). 

H.  Lavoix  fils.  Histoire  de  l'instrumeutation. 
15.  Scliumann.  Ecrits  sur  la  musique. 
10.  1803-90. 

17.  Ou  du  moins  c'est  un  génie  (dit  Sehuinann)  inégalement  enlevé 
sur  une  aile  d'aiglon  et  une  aile  d'Icare  {Écrits  sur  la  musique  et  Its 
musiciens]. 

18.  Ignaz  (1807-93)  et  Vinccn/.  (1811-9,i),  compositeurs,  chefs  d'or- 
chestre, etc. 

19.  Uubinstein,  la  .Musique  et  ses  Itepy'ésentants. 

20.  1800-G6. 

21.  II  cultiva  aussi  la  clarinette  avec  prédilection. 
2-.  Ecrits  sur  la  musique  et  les  musiciens. 

23.   1798-1859. 
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nous  passons  en  revue  à  cette  heure.  Ses  productions 
plaisantes,  claires,  purement  harmonisées,  contre- 
pointées  à  souhait',  présentent  sans  ell'ort  des  rémi- 
niscences bien  fondues  où  liach,  Beethoven,  Mozart, 
Spolir,  Weber,  Marschner,  liossini,  lieilini,  Onslow 
et  jusqu'à  Auber  se  tiennent  par  la  main.  Le  même 
st3Me  gracieux  et  couJant  se  retrouve  dans  toutes  ses 
(L'uvres  :  de  cliainbre,  dë^ilise,  de  concert,  de  théâtre. 

P.  J.  Lindpaintner-  fut  un  digne  chef  d'orchestre 
que  Mendelssohn  et  Ik-rlioz  apprécièrent.  Son  bagage 
musical,  considéi'able,  témoigne  de  toutes  les  qualités 
possibles,  sauf  l'envei'gure  et  la  profondeur.  Sa  con- 
tribution à  l'opéra  romantique  est  noloiie,  car  il  fit 
représenter  vingt -huit  pièces,  et  plusieurs  d'entre 
elles'  eurent  de  l'efl'el  sur  le  public.  On  peut  dire  que 
lieissiger  et  Limlpaintner  furent  classiques  dans  la 
symphonie,  et  romantiques  dans  l'ouverture,  dont  le 
caractère  subjectif  et  rapsodique  recevait  davantage 
l'intluence  des  temps. 

A  la  suite  de  ces  maîtres,  on  peut  encore  citer  deux 
violonistes  compositeurs  :  Thomas  Tàglichbek '*  et 
W.-B.  Molique -,  un  élève  de  Spohr.  Le  premier 
s'absorba  un  peu  trop  dans  l'imilalion  de  Besthoven, 
le  second  pencha  dans  la  virtuosité  dont  l'ère  com- 
mençait à  s'ouvrir.  Tous  deux  brillèrent  dans  le  con- 
certo comme  Spohr,  Kalliwoda  e  lulti  quanti. 


Nous  avons  vu  la  symphonie  pure  descendre  les 
marches  du  vestalal  où  Beethoven  et  Schubert  l'a- 
vaient élevée,  pour  conclure,  sous  les  auspices  de 
Weber  et  de  Marschner,  de  nobles  alliances  avec  le 
chant  dramatique.  C'est  là  que  J,-C.  L.œwe'^  la 
prend  par  la  main,  et  il  la  conduit  toute  frémissante 
au  bois  sacré  de  l'oratorio.  La  réforme  romantiipie  ne 
s'y  faisait  sentir  qu'à  demi  avec  Schubert  et  Spolir'. 
Lœwe,  sans  avoir  le  génie  ni  la  maîtrise  de  l'un  et 
l'autre  maître,  tente  de  grandes  peintures  tirées  de 
la  Bible  ou  de  l'histoire.  11  s'y  montre  expert  en  l'art 
de  brosser  de  vastes  décors.  Il  y  fait  évoluer  sous  nos 
yeux  une  foule  bigarrée  de  soldats,  d'étudiants,  de 
prélats,  de  tziganes,  à  qui  il  ne  manque  guéie  que  le 
geste  et  le  costume  pour  être  tout  à  lait  vivants.  L'é- 
chec subi  par  Spohr  dans  la  symphonie,  Lœwe  le 
retrouve  avec  l'oratorio  :  il  y  manque  d'intériorité.  Il 
faudrait  encore  écrire  ici  Mehr  Maleviei  als  Emi'kin- 
uuNG,  l'inverse  de  l'admirable  devise  apposée  par 
Beethoven  sur  le  manuscrit  de  la  Prts<ora/c*,  «  l'iutôt 
peinture  que  sentiment!  ;>  C'est,  en  attendant  .Men- 
delssohn, la  faillite  du  romantisme  sur  un  terrain 
trop  large  pour  qu'il  puisse  le  couvrir. 

Les  oratorios  les  plus  connus  :  Jean  llùss,  (iùten- 
berg,  Palestiina,  nécessiteraient  un  programme  indi- 
quant les  intentions  du  poète,  pour  qu'on  put  suivre 
la  musique  avec  intérêt.  C'est  plein  d'indications  qui 
ne  parlent  qu'aux  yeux.  C'est  presque  du  théâtre.  El 
cependant   à  la  scène  ses  peintures  orientalistes  et 

1.  Weber  lui  lit  1  lionncur  de  monter  à  Drosdo  (où  itlc  précéda  comnie 
liapetlmc-islcr)  uu  de  ses  opéras  appelé  Ilnlou, 
i.   1771-1850. 

3.  IJfr  Vampt/r.  Lichtfnsh'in,  clc. 

4.  179D-ld67.  Kapellineiâter  du  prince  de  llohou/ollcrn  Ilechitigcn  eu 
1830. 

5.  Iiî02-G9.  Mallrc  de  chapctle  à  Slullgarl. 
C.  i7%-l80!>. 

7.  Auteur  de  3  oratorios  ;  te  Jwjement  dernier  (ISl:*),  lei  Derniers 
Moments  <itt  Saiirrur  118331,  la  Chute  de  liabylone  (18-l:i). 

8.  Mehr  Emj'findung  als  Malerei  (l'Iutôt  impression  que  peinture). 
P.  Jtndoif,  Matek  Adhel.  les  trois  vœux,  etc. 

10.  L'crils  sur  la  mttsii/ue  et  les  musiciens. 


médiévales  ne  rapportent  à  Lœwe  que  des  succès  d'es- 
time''. Il  lui  manque,  comme  h  Schubert,  le  discerne- 
ment critique  des  librettos.  11  lui  manque  plus  encore 
la  couleur  in^tI■umenlale  de  Weber,  l'art  du  dévelop- 
pement de  Beethoven.  Ses  chœurs  fugues,  ses  ofTets 
contrapuntiques,  restent  dans  l'enceinte  académique. 
Dans  ce  genre  hybride  du  drame  de  concert,  Lœwe 
n'eut  pas  d'imitateurs.  Il  y  demeure  —  dit  Schu- 
mann  —  le  roi  d'une  ile  solitaire'".  Cependant  il  n'est 
pas  dénué  de  force  poéliijue  et  dramatique.  11  le 
prouve  dans  un  genre  spécial  où  il  est  maitre  :  celui 
de  la  ballade.  Lœwe  apporte  tous  ses  soins  à  la  cul- 
ture de  cette  tleur  septentrionale  du  romantisme,  et 
il  lui  donne  d'audacieuses,  d'épiques  proportions. 
.Mais  ici  nous  sommes  sur  les  confins  de  la  littéra- 
ture et  presque  dans  son  domaine  privé.  Le  champ 
de  la  musique  s'y  rétrécit  singulièrement.  Klle  est 
asservie  au  verbe  à  tel  point  que  nulle  substitution 
d'idiome  n'est  possible.  C'est  pourquoi  la  ballade  de 
Lœwe  reste  enracinée  à  son  terroir.  Ici  encore  il  est 
roi  d'une  ile,  mais  d'une  ile  restant  d'autant  plus 
peuplée  que  son  genre  de  Lii'd  se  prête  à  merveille 
à  des  ellets  de  déclamation  et  de  mimique  auxquels 
se  plaisent  également  les  chanteurs  ûf.  théâtre  et  la 
gent  plus  nombreuse  encore  des  auditeurs  à  qui  ne 
suilil  pas  eu  elle-même  la  musique,  ce  geste  sulilirae 
de  l'âme! 

Les  accompagnements  de  piano  de  ces  ballades  ne 
sont  forcément  qu'un  arrière-plan,  très  en  recul  sur 
la  musicalité  de  Schubert".  La  musique  de  piano- 
proprement  dite  de  Lœwe  est  aussi  de  la  fresque  so- 
nore, et  cela  par  des  moyens  qui  n'ont  rien  de  nou- 
veau. Ses  illustrations'-  procèdent  par  répétitions  de 
phrases,  sans  raflinement  dans  les  détails  :  c'est  tou- 
jours un  peu  «  liistrionique  ».  La  simplicité  voulue 
y  coudoie  la  complexité  pédante,  la  mélodie  y  garde 
constamment  un  tour  vocal  qui  l'alourdit ''. 

En  somme,  Lœwe  ne  sut  choisir  ni  ses  idées,  ni  ses 
sujets,  ni  son  orchestration,  ni  ses  genres.  Sa  for- 
mule d'oratorio  ne  lui  survit  pas,  son  opéra  ne  passe 
pas  la  rampe,  son  Lied  ne  franchit  pas  la  frontière. 
Et  cependant,  sans  même  vouloir  considérer  ses  suc- 
cès contemporains  ni  son  importance  oflicielle,  on 
ne  peut  lui  contester  une  place  intéressante  et  bien 
à  part  dans  le  romantisme  musical  allemand'*. 


En  examinant  les  musiciens  de  la  phase  classico- 
lomantiqueon  se  demande  s'ils  n"a,uraient  pas  réuni 
à  eux  tous  les  éléments  nécessaires  à  la  foi  ination- 
d'un  génie.  C'est  ainsi  que  Moritz  Hauptmaun'" 
présente  positivement  le  conqdi'inent  des  qualités  de 
Lœwe.  Avec  une  stoïque  indiirérence  pour  les  en- 
gouements passagers  de  son  é[ioque,  il  possède  une 
culture  rallinée,  il  sait  choisir,  il  fouille  assez  pro- 
fondément, il  ne  manque  pas  d'imagination  ni  d'hu- 
mour... Que  n'a-t-il  chaleur  et  poésie"?  Sa  musique 
vocale  :  messes,  chœurs,  canons,  est  la  perfection  du 

11.  Comparez  les  deux  liais  des  Aulnes,  l.œwc  s'allaclie  aux  elTels  ex- 
térieurs. Schubert  peint  les  ruouvemenls  d  aiiie  elu'en  réalise  que  mieux, 
l'ambiance.  I^irtant  du  centre,  il  louctie  aisément  la  péripliéric  sur  tous 
les  points. 

a.  Sonate  du  printemps^  Sonate  èlèijiague.  Sonate  Izit/ane,  Ma- 
zeppa.  Peintures   bitdiques,  etc. 

13.  Lœwe  et  sa  femme  êlaieul  chanteurs. 

1-i.  On  peut  mentionner  ici  FranZ  Abt  (1810-85),  dont  la  popularité, 
comme  compositeur  vocal,  égala  celle  île  I.rewe.  Ecrivain  musical  élé- 
jjant  cl  facile,  il  a  laissé  plus  de  4o0  u«»  d'œuvrcs,  comprenant  surtout 
des  Licderà  une  ou  plusieurs  voix. 

13.  17',i2-IS68. 
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genre.  Sa  musique  de  chambre,  moins  personnelle, 
laisse  voir  une  influence  de  Spohr  dont  il  ne  sut 
jamais  s'émanciper. 

Docteur  en  philosophie,  savant  théoricien  et  pro- 
lessenr  d'une  pléiade  d'élèves  distingués,  Hauptmann 
prit  part  à  Leipzig,  à  côté  de  Meudelssohn,  de  Mos- 
cheles  et  de  Schumann,à  la  renaissance  de  Bach,  dont 
le  bratde  avail  été  donné  par  le  vieux  Zelter,  aidé  de 
Berger  et  de  Klein. 

Heinrich  E.  Dorn  '  fut  le  disciple  de  ces  trois  maî- 
tres avant  d'enseigner  à  son,  tour.  Ses  opéras  laissè- 
rent peu  de  traces,  mais  sa  musique  de  piano  mani- 
feste assez  de  vivacité  et  d'ironie  pour  que  son  élève 
Schumann  le  baptisât  le  Juvénal  de  la  musique. 

A  ce  moment,  la  décadence  de  la  musique  de 
chambre  est  complète.  Spohr  abandonne  la  polypho- 
nie du  quatuor.  Lachner,  Beissiger,  Lindpaintner, 
ont  les  yeux  rivés  sur  Beethoven  et  Schubert,  sans 
pouvoir  les  suivre  dans  leur  vol-.  Lœweet  Marschner 
sont  hantés  par  le  style  dramatique  d'ouverture, 
à  la  Weber,  et  en  outre  ils  versent  dans  un  fâcheux 
cosmopolitisme  germano-franco- italien;  enfin  Haupt- 
mann le  probe  ne  réussit  pas  à  brocher  assez  forte- 
ment sur  ces  médiocrités. 

Apiès  la  mort  de  Beethoven,  et  selon  sa  piédic- 
tion,  le  règne  despotique  du  piano  commence,  et  deux 
courants  manifestes  se  dessinent.  Le  plus  large  est 
suivi  par  la  pléiade  des  spécialistes  effrénés  qui  s'a- 
donnent à  la  virtuosité  comme  lin,  cultivent  la  bro- 
derie à  outrance,  en  bourrent  leuis  variations,  leurs 
concertos,  leurs  fantaisies  sur  les  thèmes  d'opéra.  A 
la  suile  de  Gelinek,  Vanhal  et  Pleyel,  le  terrible  poly- 
graphe  Czerny  donne  rexeniple.  Karl  Mayer^,  Kalk- 
brenner,  Fesca,  Haberbier',  Hûnten ',  l'ixis,  Ku- 
denkamp,  Aloys  Schmitt', Dreyschock'',  l'enlou- 
rent  de  leurs  iiuioinbrablcs  phalanges...  phalangines 
et  phalangetles.  Leurs  productions  sans  gé[iie  sondè- 
rent du  moins  les  capacités  de  l'instrument. 

L'autre  courant,  beaucoup  moins  vaste,  mais  plus 
profond,  nous  valut  quelques  œuvres  à  la  fois  bril- 
lantes et  poétiques  :  la  Fantaisie  hongroise  de  Schu- 
bert, les  sonates  de  \\'eber  et  immédiatement  au- 
dessous  certains  morceaux  de  Ilummel  et  de  Ignaz 
Moscheles,  un  peu  son  continuateur.  Ce  qui  survit 
de  l'un  et  de  l'autre  ligure  maintenant  au  programme 
de  toute  bonne  éducation  [lianislique.  Ce  sont  pour 
Humrael  des  sonates  d'allure  traiicbe  et  solide,  pour 
Moscheles  des  Ètwles  artisliqiics  d'une  réelle  nou- 
veauté olfrant  un  heureux  mélange  d'inspiration  mu- 
sicale et  de  ressources  techniques. 

Moscheles  écrivit  d'autres  morceaux  d'une  bonne 
tenue  :  plusieurs  concertos,  des  œuvres  de  chambre 
avec  piano,  une  ouverture  d'orchestre  intitulée  Jeanne 
d'Arc.  Dans  ses  compositions  comme  dans  sa  maî- 
trise d'exécutant,  il  reste  néo-classique.  Keconnue  à 
Londres  par  Clementi  et  Cramer,  sa  virtuosité  sem- 
ble déjà  caduque  à  Weber  lorsqu'il  l'entend*.  Elle 
lui  permet,  il  est  vrai,  d'inculquer  une  belle  disci- 
pline à  Mendelssohn  et  d'être  appelé  par  son  élève 
reconnaissant  au  conservatoire  de  Leipzig,  où  il  ob- 


1.   1804-92. 

i.  De  même  pour  Tii^liclibek,  Moli(iue  et  Schubert,  le(|uel  donnait 
à  une  sonate  ce  sous-litro  prometteur  :  Soui''.'iùr  de  Buethuvçn. 

3.  1793-1862. 

4.  1813-69. 

5.  1793-1878. 

6.  1788-1806. 

7.  1818-69. 

8.  A  Berlin  en  1824. 

9.  En  1846. 


lient  la  chaire  de  l'enseignement  supéiieur  du  piano'. 
Mais  sa  musicalité  sedéconcerte  en  face  des  hardiesses 
de  Chopin  et  de  Schumann. 

En  somme  Moscheles,  conlemporain  de  Weber  et  de 
Scliubert,  ne  marcha  point  comme  eux  à  la  tète  de 
son  temps.  Porté  par  son  prestige  à  écrire  mainte 
pièce  pour  la  vente,  il  ne  sut  pas  relever  la  variation 
de  sa  déciépitude,  et  il  fut  un  des  inauguiateurs  du 
pot-pourii  d'opéra  donnant  au  piano  cette  fausse  dra- 
matisation si  inférieure  au  patliéti(|ue  de  Beethoven. 
«  Sa  veine  romantique,  énonce  Schumann"',  sans 
dépasser  la  culture  contemporaine,  peut  s'appareil- 
ler à  celle  de  Mendelssohn,  avec  cette  dilférence  que 
celui-ci  y  apporta  toute  la  verdeur  de  sa  jeunesse.  » 

Hcndeissohu  et  la  renaissance  de  Bach. 

Au  moment  où  la  musique  allemande  fléchissait  et 
menaçait  de  «  s"emperrui[uer  "  »,  un  enfant  de  génie, 
un  nouveau  Mozart  grandissait  et  semblait  se  bâter  à 
dessein  do  niùrii'  un  des  talents  les  plus  complets  et 
les  plus  sûrs  qui  aient  jamais  cxislé. 

J'ai  nommé  Félix  Mendelssolin-Bartholdy '-, 
Loisque  ce  jeune  Israélite  surgit  à  l'improviste  —  tel 
Jésus  parmi  les  docteurs  —  au  milieu  des  maîtres  do 
chapelle  qu'il  dépassait  en  inspiration  et  même  en  sa- 
voir, il  courut  une  baleine  de  printemps  sur  les  bour- 
geons desséchés  de  la  forêt  romantique.  De  1830  à 
184o  la  sève  remonte  aux  arbres  jaillis  du  fort  ter- 
reau beetliovenien,  les  feuilles  verdissent  dans  une 
atmosphère  de  paix,  à  l'abri  des  invasions  et  des 
émeutes.  Les  querelles  anciennes  posent  les  armes, 
les  conflits  nouveaux  dorment  encore  sous  les  plis 
du  futui-.  Conservateurs  et  libéraux  s'agenouillent 
d'un  geste  parallèle  pour  se  confondre  dans  un  cullc 
égal  de  la  nature  et  de  la  vie. 

C'est  le  temps  où  fleurissent  les  aimables  chan- 
sons de  Rùckert,  Eicliendorlf,  Kerner,  Morihe;  et 
Mendelssohn  est  la  parfaite  expression  de  ce  calme 
lyrisme  dans  la  sphère  des  sons.  Son  sens  d'équilibre, 
la  |)urelé  de  son  goût  et  son  culte  sévère  de  la  forme 
lui  valurent  l'appellation  de  néo-classique.  Le  fait  est 
qu'à  l'instar  de  Heine  succédant  aux  premiers  poètes 
du  romantisme,  Mendelssohn  venant  après  Schubert 
et  Weber  retourne  à  l'excellence  plastique  et  y  ap- 
porte les  puissantes  facultés  d'assimilation  de  la  race 
juive.  Son  éducation,  harmonieuse  comme  celle  de 
Montaigne,  au  sein  d'une  famille  aisée,  unie  et  res- 
pectée, développe  avec  le  même  bonheur  son  intel- 
lect et  son  sentiment,  ses  aptiludes  pour  les  lettres'', 
le  dessin  et  la  technique  musicale.  Berger  lui  trans- 
met sa  virtuosité  pianistique.  Zelter''*  lui  inculque 
l'amour  de  Bach  et  le  dote  d'une  science  achevée 
dans  la  composition'".  Le  style  des  anciens  maîtres 
n'a  pas  de  secrets  pour  lui.  A  13  ans  il  émerveille 
tous  ceux  qui  l'entendent  jouer  du  piano,  improviser 
ou  même  causer  d'esthétique.  11  charme  la  vieillesse 
de  Goethe,  dont  l'œil  d'aigle  plane  au-dessus  des  éco- 
les diverses  du  romantisme.  A  côté  de  l'auguste  vieil- 
lard il  apprend  à  discerner  la  beauté  et  à  l'honorer 


10.  Op.  cil. 

1 1.  lïn  Allemagne  ou  créa  l'expression  de  Zopfmusik,  musique  à  pcr- 
ru(iue. 

12.  1809-47. 

13.  A  18  ans  il  public  une  traduction  métriqued'une  pièce  de  Térence. 
A  21  ans  il  traduit  en  vers  des  sonucts  du  Dante,  de  Boccacc,  Cecco 
Angioliui  et  Cino. 

14.  Élève  de  Fascli,  qui  lui-môme  avait  étudié  sous  Jean-Séb.  Bach. 

15.  Il  étudie  fiimuUancmcDl  l'instrumentation,  la  fugue,  le  violon  et 
l'orgue. 
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partout  où  elle  se  trouve.  11  revient  au  pré -roman- 
tisme de  Lftssing,  Herder  et  Scliiller,  lit  Sophocle, 
Racine,  Shakespeare.  Au  théâtre  de  Weimar,  avant 
18C0,  n'avait-on  pas  joué  l'Iiédre  à  côté  de  Macbeth? 
Le  romantisme  de  Mendelssohn  n'y  perd  point  ses 
droits.  Il  ne  néglige  aucun  des  apports  de  ses  devan- 
ciers, il  s'éclectise,  et  l'art  intellectuel  forliliera  avec 
lui  son  internalionalisnie  superbe. 

11  n'est  pas  étoimant  que  les  premiers  produits 
d'une  éducation  aussi  raflinée  soient  des  impressions 
de  littérateur.  A  17  ans  Schubert  avait  écrit  la  .)/«r- 
cjuerile  au  rouet.  Avec  une  précocité  plus  surpre- 
nante encore,  Mendelssohn  cisèle  à  17  ans  une  mer- 
veille d'orfèvrerie  orchestrale  :  l'ouverture  du  Sonr/e 
d'une  nuit  d'été  de  Shakespeare.  Il  possède  un  senti- 
ment inné  de  la  justesse  des  timbres,  et  les  occasions 
ne  lui  ont  pas  manqué  de  l'exercer  dès  l'enfance 
grâce  aux  fréquents  concerts  de  la  maison  familiale. 
En  182.Ï,  —  à  16  ans,  —  il  s'est  essayé  dans  nue  sym- 
phonie' et  il  adonné  sa  mesure  d'orif,'inalité  dans 
le  scherzo  de  Yocluor  n  cordes  op.  20-.  Pour  Mendels- 
sohn, le  scherzo  n'est  plus  l'éclat  de  rire  sardoni- 
que  et  formidable  de  Beethoven,  c'est  un  frémisse- 
ment d'ailes  chatoyantes,  c'est  l'adoption  au  concert 
des  génies  aériens  de  \Veber  qu'idéalise  encore  une 
allure  de  souveraine  purelé  classique. 

Noions  que  le  fameux  scherzo  du  Songe  d'une  nuit 
d'été  fut  écrit,  avec  les  autres  morceaux  de  cette  par- 
tition, 17  ans  après  l'ouverture,  et  cela  sans  la  moin- 
dre diminution  dans  l'élégance  et  la  fraîcheur  du 
coloris.  On  a  profité  de  cela  pour  avancer  que  Men- 
delssohn était  resté  stalionnaire.  Mais  cette  remar- 
que n'est  pas  tout  à  fait  exacte,  car  on  peut  aisé- 
ment reconnaître  dans  la  carrière  de  Mendelssohn 
plusieurs  étapes  progressives. 

La  première,  celle  de  l'enfance  et  de  la  prime  ado- 
lescerice,  Irabit  nécessairement  de  louables  emprein- 
tes :  celles  de  Bach,  Beethoven,  Weber,  dans  la  musi- 
que de  piano,  de  Mozarl  dans  la  sym[ihonie,  de  Schu- 
bert dans  le  Lied ^.  C'est  le  momenl  où  notre  néophyte 
applaudit  chaleureusement  le  Freischritz,  copie  de 
sa  main  la  Pas^inn  selon  saint  Matliieu,  improvise  en 
public  sur  des  thèmes  de  llaendel.  11  étudie  le  violon 
avec  Eduard  Ritz  et  perfectionne  son  jeu  de  pianiste 
sous  la  diiection  de  Moscheles;  il  joue  avec  prédilec- 
tion le  concerto  en  mi  bémol  de  Beethoven  et  le 
concertslùck  de  Weber;  il  approfondit  le  style  de  la 
sonate  :  ses  premiers  quatuors*  et  son  sextuor  à  cor- 
des" en  bénélicient. 

Dans  la  deuxième  période  le  cercle  des  influences 
s'élargit.  Mendelssohn  achève  avec  succès  ses  étu- 
des universitaires;  il  lit  et  traduit  Térence,  les  poè- 
tes italiens,  Shakespeare,  Thomas  Moorc;  il  fréquente 
dans  les  salons  paternels  une  foule  d'hôtes  distin- 
gués :  les  poètes  et  les  écrivains  Hôlty,  W.  Miiller, 
Rellstab;  Heine,  qui  lui  fournit  déjà  des  textes  de  lie- 


1.  Op.  1 1  en  ut  minf'ur. 

2.  Écrit  ir.iprès  une  slancc  de  Tinlermezzo  de  Ftiust. 

3.  l.e  ili'îbul  du  ca/tricc  en  fa  if  mineur  op.  :>  rap[icllc  d'une  miinièrc 
surpren.inle  le  coiicerlo  en  rè  mineur  de  Eaeh.  La  .fimate  en  mi  o/K  ti 
est  1res  hcelhovcnienne.  Parmi  les  premiers  lîedcr,  Jlexenlied  op.  8  et 
"Wartend  op.  9  accusent  nettement  le  souvenir  de  Schubert.  Quant  â 
la  première  aympltoniet  elle  a  une  indiscutable  saveur  de  Mozart. 

4.  I82i-J5. 

5.  1824. 

6.  .Motet  pour  .f  voix  et  pcttt  orchestre,  Antiphonaire  pour  4  cliŒWrs 
(18Î8).  Te  Dcum  (18i9). 

7.  En  1829. 

8.  En  182*. 
y.  En  1827. 

10.  Octuor  à  cordes  déjà  cité.  ileeressIiUe  (calme  de  la  mer),  ouvcr- 


der;le  philosophe  Hegel,  le  physicien  Uumboldt,  le 
recteur  Schubring,  qui  guida  sans  doute  ses  premiè- 
res effusions  de  musique  sacrée''. 

En  novembre  1826,  à  Berlin,  un  pianiste  de  17  ans 
fait  entendre,  devant  un  groupe  de  maîtres  illustres, 
la  IX"  symphonie  magistralement  réduite,  de  visu, 
d'après  la  colossale  pai'tition  :  c'est  l'auteur  de  l'ou- 
veiture  du  Songe  d'une  nuit  d'été,  composée  quelques 
mois  auparavant.  Dépassé  depuis  longtemps,  son 
maître  Zelter  n'a  plus  rien  à  lui  apprendre.  Trois  ans 
plus  tard  il  accorde  en  grommelant  à  ce  disciple 
trop  zélé  la  permission  de  faire  exécuter  à  la  Sing- 
akademie  la  Passion  selon  sa'int  Mathieu'.  Entre  temps 
Mendelssohn  a  voyagé  en  Allemagne,  il  a  rafraîchi 
son  front  aux  brises  de  la  Balti(|ue*  et  du  Harz'.  Ses 
œuvres,  déjà  personnelles,  accusent  à  la  fois  les  deux 
sources  d'inspiration  auxquelles  il  restera  fidèle  :  la 
littérature  et  la  nature'". 

Armé  d'une  infaillible  technique  et  d'une  culture 
générale  mises  au  service  d'une  grande  passion  d'i- 
déal, Mendelssohn  s'élance  à  la  conquête  du  monde. 
Admirablement  conseillé  par  son  père",  le  meilleur  de 
ses  amis,  il  fuit  la  prétention  gourmée  des  institu- 
tions berlinoises,  secoue  la  poussière  ofllcielle  de  son 
pays  et  prend  le  large  pour  faire  un  tour  d'Europe.  La 
terre  de  Shakespeare  sollicite  d'abord  son  imagination 
éprise  de  légendes  saxoimes.  11  s'élève  jusqu'à  son 
front  septentrional,  soulève  son  écharpe  de  brume, 
et,  dans  le  murmure  des  vagues  fingaliennes,  les  sa- 
gas eddiques  lui  révèlent  leurs  secrets.  Le  poète  mu- 
sical en  enferme  la  magie  dans  son  cœur,  et  c'est  au 
soleil  d  Italie  ([u'il  s'adresse  pour  mûrir  les  éclosions 
nouvelles  de  son  génie.  A  cette  période,  la  troisième  '-, 
se  rapporte  une  riche  production  d'anivres  impor- 
lantes,  solides  et  variées;  d'abord  trois  symphonies  : 
ri\oss(u,-t',  une  grave  eau-forle,  l'Italienne,  une  vive 
aquarelle,  et  celle  composée  pour  célébrer  le  tri- 
centenaire de  la  Réforme  à  Angsbourg.  Ensuite,  deux 
des  plus  belles  ouvertures  :  les  Hébrides'^  et  la  Belle 
Mélusine'^,  ayant  encore  toutes  deux  pour  fond  de 
tableau  ce  ciel  renversé  et  mouvant  ([u'on  appelle 
la  mer'°. 

Après  avoir  séjourné  dix-huit  mois  à  Rome,  visité 
Naples,  Venise,  la  Suisse  et  Paris,  Mendelssohn  a  ac- 
cepté la  charge  de  Capellmeisler  à  Diisseldorf,  en  1833. 
Alors  commence  pour  lui  ce  que  j'appellerai  sa  fié- 
vreuse activité  allomande.  Au  concert,  au  Ihéàlre,  à 
l'église,  il  fait  uuvre  de  prosélyte;  ses  programmes 
réjouissent  les  amateurs  d'art  sincère  et  vrai.  Sous  sa 
direction  Iriompbent  l'aleslrina,  Lotti,  llaendel,  Mo- 
zarl, Cherubini;  il  est  le  chef  des  beethovenistes,  le 
centre  de  la  renaissance  de  Bach.  En  1831)  il  esl  nommé 
—  je  serais  tenté  de  dire  couronné  —  chef  du  premier 
orchestre  du  monde,  celui  du  (iewandbaus  à  Leipzig. 
Les  devoirs  grandissent  et  se  niulliplieiU.  lise  prodi- 
gue encore  comme  interprète,  passe  du  piano  à  l'orgue 


turc  d'après  Gifllic.  Songe  d'une  nuit  d'été.  A  celle  époque  appartirn- 
nent  encore  le  quintette  à  cordes  op.  18  (18261.  avec  son  remarqu-tbl- 
scherzo  fugué,  le  diilicieux  lied  Jst  es  uultr?  (Esl-ce  vrai?)  sur  tii^ 
paroles  de  Voss;  et  pour  piano  le  concerto  en  sol  mineur,  les  premier/  ■■ 
romances  sans  paroles,  le  rondo  capriccioso,  la  fuijHC  avec  choral  en 
mi  mineur,  pi6ces  également  classiques  cl  célèbres. 

H.  I.c  banquier  Abniham  Mendelssohn,  homme  de  devoir,  chef  .ir 
famille  et  éducateur  remarquable. 

12.   1820-33. 

1.1.  Ou  la  Grotte  de  Finqal. 

M.  D'après  un  poème  de  Tieck. 

io.  .N'omettons  pas  la  cantate  édiOée  sur  un  poème  fantastique  •!■' 
Gœthe  ;  la  1^*  Nuit  de  Walpurç/is,  ni  un  morceau  de  piano  <iui  compl> 
parmi  les  meilleurs  :-la  fantaisie  op.  28,  aussi  appelée  Sonate  écossaise 
(1S3U). 
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et  de  l'oi-gue  h  l'alto,  s'emploie  généreusement  au 
triomphe  des  nouveaux  venus  :  Schumann,  Burg- 
muller,  Liszt,  Chopin,  Hiller,  Berlioz,  Gade.  Il  dirige 
lies  festivals  sur  plusieurs  points  de  l'Allemagne  el 
dans  sa  chère  Angleterre,  où  il  retourne  non  moins 
de  huit  fois.  Api'es  1S41,  ayant  été  choisi  comme  Ka- 
pelhneister  par  le  roi  de  Saxe,  à  Berlin,  il  se  dédouhle 
entre  cette  ville  où  on  le  comprend  mal,  et  Leipzig 
dont  il  est  l'idole.  Il  prend  part  à  diverses  inaugu- 
rations en  l'honneur  de  Durer,  Schiller,  Gutenberg, 
Bach  ;  il  s'intéresse  à  la  fondation  du  nouveau  conser- 
vatoire de  Leipzig;  et  au  milieu  de  ces  constantes  agi- 
tations il  reste  l'infatigable  créateur  dont,  à  Home, 
Berlioz  s'émerveillait".  Au  cours  d'un  voyage  à  l'oc- 
casion du  mariage  de  sa  sreur  il  écrit  le  Trio  en  ré 
mineur.  A  Londres,  dans  un  tourbillon  de  vie  mon- 
daine, de  visites  et  de  fêtes,  il  écrit  l'Ouverture  li'A- 
thalie.  Villégiaturant  à  Loden  pour  prendre  un  repos 
prescrit  par  les  médecins,  il  trouve  moyen  de  com- 
poser son  superbe  concert  de  violon  et  ses  six  admi- 
rables sonates  d'orgue-. 

Le  résultat  de  ce  surmenage,  c'est  un  dérèglement 
de  l'organisme  physique,  si  souple  et  si  résistant  jus- 
qu'alors. Le  cœur  s'assombrit,  le  cerveau  reste  lucide, 
la  main  trace  encore  avec  fermeté  chaque  détail  d'une 
fresque  grandiose  :  Elle,  le  second  oratorio'. 

Le  4  novembre  1847,  à  38  ans,  Mendeissohn  meurt 
d'épuisement  comme  Schubert.  Il  n'a  pas  connu  l'à- 
pre  misère  de  son  glorieux  prédécesseur,  et  le  feu 
intérieur  de  sa  propre  pensée  n'aurait  peut-ètie  pas 
suffi  à  le  coucher  sitôt  dans  la  tombe,  mais  il  avait 
voué  à  la  musique  un  culte  trop  ardent,  et  il  s'est 
brûlé  aux  Hamnies  de  l'autel. 

Le  bref  récit  de  cette  vie  puissante  et  droite  m'a 
semblé  nécessaire  pour  faire  comprendie  la  nature 
exacte  de  l'inspiration  mendelssohnienne.  Un  paral- 
lèle s'établit  entre  l'homme  et  sonoiuvre.  Mendeissohn 
ne  fut  pas  plongé  dans  de  poignantes  circonstances; 
il  n'eut  pas,  comme  Beethoven,  un  cœur  bouleversé 
par  les  tragiques  inquiétudes  de  la  destinée.  Façonné 
par  un  rai'e  ensemble  d'heureux  événenn-nts  :  des- 
cendance, éducation,  rencontres,  mariage,  prospérité 
civique,  le  génie  de  Mendeissohn  se  lapproche,  dans 
sa  fraîche  sérénité,  de  la  grandeur  objective  de  Bach, 
Ha=ndel  et  Haydn. 

Il  en  est  ainsi  du  moins  dans  les  maîtresses  sympho- 
nies instrumentales  ou  vocales  qui  constituent  la  plus 
haute  partie  de  son  œuvre.  On  est  ti'op  [lorté  dans  le 
public  à  juger  Mendeissohn  sans  appel  sur  la  qualité 
de  ses  Itoiuances  sans  paroles,  dont  le  succès  fut  habi- 
lement exploité  et  grossi  à  plaisir  par  de  mercan- 
tiles éditeurs*.  Ce  fut,  il  est  vrai,  une  jolie  preuve  de 
sincérité  artistique,  de  donner  l'essor  au  délicieux 
petit  poème  liminaire  de  la  première  série,  au  mi- 
lieu de  la  turbulence  qui  faisait  alors  rage  dans  la 
production  pour  le  piano.  La  nouveauté  de  la  ten- 
tative mérite  d'être  signalée,  ainsi  que  le  caractère 
populaire  et  national  de  la  plupart  de  ces  courtes  ins- 
pirations. Presque  à  chaque  page  s'y  découvre  un  sen- 

1.  .l/(?»)0(>es  de  Berlioz. 

2.  A  celle  4"  période  corrcspondenl  une  foule  d'iEuvrcs  de  l"  ordre  : 
l'oratorio  Saint  Paul,  divers  psaumes,  ta  musique  i\'Auti(ion^,  l'nuver- 
lure  de  liaij  lilas,  la  symphonie  avec  chœurs  {Lahr/esaiit/  ou  chant  lau- 
datif),  plusieurs  quatuors,  les  sonates  de  violoncelle,  les  caprices  op.  33 
et  les  variations  sérieuses,  le  2"  concerto  de  piano,  des  romances  sans 
piirolcs,  les  6  chœurs  de  plein  air,  les  6  duos  op.  03,  le  sclierzo  du  Songe 
d'une  nuit  d'été,  etc. 

3.  Autres  ouvraf^es  de  cette  dernière  pliase  :  musique  pour  les  deux 
Œdipe,  Feslijesanij  (cliant  de  fôte),  op.  68.  Lauda  Siuu,  quintette  n 
eordes  en  la  \t,  quatuor  en  fa  mineur.  Trio  en  ut  jnineur. 

4.  Les  li  premiers  cahiers  seuls  ont  été  publiés  du  vivant  de  Mendcls- 


timent  juste  et  profond  du  volkslied  germanique. 
Mais  on  peut  aussi  y  reniarf[uer  en  général  une  cer- 
taine monotonie  de  modulation  et  un  maniérisme 
mélodique  auquel  ne  se  rallia  que  trop  la  faveur  du 
bon  public.  Il  y  a  là  des  formules  sentimentales 
qui  ne  sont  pas  encore  démonétisées  à  l'heure  ac- 
tuelle. 

A  côté  des  Romances  sans  paroles  ie  voudrais  parler 
d'œuvres  aussi  ignorées  que  celles-ci  sont  célèbres  : 
les  romances  avec  paroles,  les  mélodies  pour  voix 
seules  avec  accompagnement  de  piano.  Ici  la  sponta- 
néité mélodique  est  souvent  du  meilleur  aloi,  et  d'un 
tour  qui  ne  se  banalise  point.  Mais  on  trouve  rare- 
ment celte  qualité  qui  fait  Schubert  si  remarquable  : 
la  musique  ne  nous  frappe  pas  par  sa  correspon- 
dance fidèle  avec  les  mots.  Le  texte  n'est  plus  qu'un 
prétexte,  la  devise  d'une  romance  sans  paroles.  Quoi 
qu'il  eh  soit,  Mendeissohn  l'este,  avec  Weber,  le  plus 
notoire  représentant  du  lied  entre  Schubert  et  Schu- 
mann. Sur  ses  quatre-vingt-trois  mélodies  il  en  sub- 
siste une  vingtaine  qui  ne  méritent  aucunement  l'ou- 
bli dans  lequel  elles  se  fanent». 

La  musique  de  chambre  de  Mendeissohn  voit  peu 
à  peu  diminuer  la  vogue  qui  l'inscrivit  sur  tant  de 
programmes.  Aux  meilleurs  quatuors,  à  l'octuor,  aux 
deux  quintettesà  cordes,  le  caractéredcs  thèmes,  l'em- 
ploi des  trémolos,  donnent  en  général  une  allure  trop 
orchestrale.  Nous  ne  sommes  plus  en  présence  de  la 
polyphonie  de  Beethoven  ni  de  la  plénitude  sonore  de 
Schubert.  Dans  les  trios  un  autre  équilibre  se  trouve 
rompu.  Le  piano  a  trop  progressé  déjà;  il  déroule  au 
premier  plan  des  arpèges  de  parade,  et  lors(]ue  s'a- 
paise sa  continuité  rythmique  p.irfois  obsédante,  nous 
découvrons  des  mélodies  plus  langoureuses  que  pas- 
sionnées... Spohr  ne  serait-il  pas  quelque  peu  mêlé 
à  leur  ascendance? 

Ainsi  solt-il  dit,  sans  exagérer  une  généralisation 
qui  deviendrait  irrévérencieuse  el  incorrecte.  Dans  la 
seconde  partie  de  sa  vie  le  style  de  Mendeissohn  se 
virilise  et  prend  une  mélancolie  plus  austère".  La 
sonate  et  le  duo  pour  piano  et  violoncelle  comptent 
parmi  les  nieilleuies  pages  dédiées  h.  ce  dernier  ins- 
trument, et  son  concerto  de  violon"  a  conquis  les  hon- 
neurs du  répertoire  classique,  tant  au  concer't  qu'à 
l'école.  Un  peut  en  dire  à  peu  près  autant  du  meilleur 
des  deux  concertos  de  piano,  le  premier,  en  sol  m«- 
ncur,  digue  suite  au  concorstiicU  (le  Weber». 

Ceci  nous  ramène  an  piano  de  Mendeissohn.  Il  sut 
prendre  avantage  de  l'avancement  technique  de  cet 
instrument,  mais  il  se  soucia  peu  de  l'augmenter. 
Dans  ses  compositions  comme  dans  son  jeu,  il  le 
traita  en  virtuose  subordonné  au  musicien.  11  toucha 
peu  au  genre  de  la  fantaisie  sur  des  thèmes  vocaux  : 
il  ne  s'en  servait  guère  qu'au  cours  de  ses  improvi- 
sations, dont  la  science  et  le  charme  tenaient  du  pro- 
dige. Il  n'abusa  pas  non  plus  des  variations  :  lorsqu'il 
coula  dans  celte  forme  une  de  ses  plus  nobles  inspi- 
rations, il  dut  prendre  le  titre  de  Varialions  sérieuses 
pour  se  distinguer  de  ht  foule  des  jongleurs  qui,  du 

sohn,  avec  son  assentiment  et  ses  soigneuses  révisions,  qui  ne  négli- 
geaient aucun  détail,  pas  môme  l'ordre  tonal  dans  lequel  ces  petites 
pièces  étaient  présentées. 

5.  11  faut  tirer  hors  de  pair  Top.  9,  n"  1  (Frafje),  deux  lieder  de  Heine 
(op.  9,n»  10,  et  op.  SIS,  n"  4|,  Fruhlinijslie'l.  {Ch.iiA  de  printemps,  op.  l'.i 
n"  i),  Erste  VeitcheJi  (Première  Violette,  n"  2),  Ver  Mond  (la  I^une,  op. 
86,  n"  5),  Sun  of  the  sleepless  (Soleil  d'insomnie)  et  M'aldse/iloss  (Châ- 
teau sylvestre). 

6.  Quatuor  en  fa  mineur,  trio  en  ut  mineur.  S'  sonate  de  violoncelle. 

7.  Composé  en  1S44. 

8.  Sous  réserve  d'une  originalité  moindre.  U  est  de  la  première  ma- 
nière, ayant  été  composé  en  1826. 
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pai-vis,  s'étaient  plissés  parmi  les  vendeurs-éditeurs 
jusque  dans  le  temple  de  la  musique. 

Mendelssolin  couvrait  leurs  criailleries  sous  la  divine 
majesté  de  chorals  et  de  fugues,  tels  que  nul  oigue 
n'en  avait  proféré  depuis  la  disparition  du  grand  Sé- 
bastien. Les  suites  d'orgue,  dénommées  »  sonates  "  au 
sens  primitif  du  mot,  restent  comme  d'immortels  té- 
moins de  la  splindeur  d'inspiration  que  leur  auteur 
savait  faire  descendre  dans  les  trames  du  style  poly- 
phonique'. Quant  aux  diverses  fugues  de  piano,  bien 
que  moins  prenantes,  elles  sont  encore  traitées  avec 
une  éloquente  facilité-. 

Dans  la  fantaisie  libre  Mcndelssohn  excella.  Son 
rondo  fcipririioso  op.  14,  écrit  à  18  ans,  dénote  une 
Originalité  aussi  frappante  que  celle  du  Sonye  d'une 
nuit  d'ctd.  Les  mélodies  les  plus  expressives  y  alter- 
nent avec  les  broderies  les  plus  piquantes  :  c'est  un 
chef-d'œuvre  de  clarté,  d'unité,  de  sobre  élégance. 
Les  trois  fantaisies  op.  16'  et  le  caprice  op.  33,  n"  I , 
sont  non  moins  admirables.  Dans  ce  dernier  morceau, 
des  arpèges  en  triolets  rappelant,  par  leur  souple 
nonclialoir,  ceux  de  la  sonate  eu  »•<?  mineur  do  lieetho- 
ven,  soutiennent  une  mélodie  inlininient  gracieuse 
et  touclianto.  Mais  la  plus  belle  u'uvre  de  jiiano  seul 
que  .Mendolssohn  ait  laissée  tomber  de  sa  plume  est 
sans  contredit  la  fantaisie  op.  2S,  avec  son  introduc- 
tion entrecoupée  et  pathétique,  son  allegro  volonlairo 
et  passionné,  son  presto  à  la  fois  épique  et  fantasti- 
que, où  des  Kobolds  endiablés  courent  et  fourmillent 
entre  les  pas  d'un  antique  géant  '\..  Ce  morceau  reçut 
aussi  le  nom  de  Sonate  écossuise.  A  vrai  dire,  il  ne 
mérite  guère  plus  ce  titre  de  sonate  que  le  fameux 
Clair  de  Lune  de  Beethoven,  avec  quoi  il  a  une  cer- 
taine parenté  de  facture.  Mendelssohn  courtisa  peu 
la  sonate  de  piano'.  Beethoven  l'avait  aimée  d'un 
amour  trop  puissant,  et  elle  avait  achevé  de  perdre 
son  teintsous  le  masque  tragique  dont  Weber  l'avait 
affublée...  Subitement  vieillii;,  elle  ne  pouvait  plus  ins- 
pirer aux  nouveaux  venus  que  des  passions  limides. 
Aussi  est-ce  vers  sa  su'ur  cadette,  la  symphonie,  que 
Mendelssohn  tourna  ses  atlenlions,  et  il  acheva  delà 
parer  des  gemmes  du  romantisme. 

Ecrite  à  la  ans,  la  symphonie  en  ut  mineur,  cette 
réplique  de  Mozart  déjà  mentionnée,  était  en  réalité 
le  treizième  essai  du  jeune  Mendelssohn  dans  ce  genre. 
L'étonnante  perfection  de  ses  proportions  trahissait 
une  technique  déjà  complète,  bien  avant  que  l'auteur 
n'ait  eu  le  temps  de  conquérir  son  orientation  poéti- 
que. A  l'opposé  de  son  contemporain  Berlioz,  Men- 
delssohn commença  par  maîtriser  la  rhétori(|ue  musi- 
cale, il  scruta  tous  les  artiliccs,  toutes  les  souplesses 
de  ce  langage  spécial,  avant  même  d'avoir  des  idées 
personnelles  à  lui  faire  exprimer.  On  est  donc  un  peu 
contraint  do  s'avouer  que  chez  ce  musicien  exci'p- 
tionnel  le  métiei'  garda  toujours  une  sorte  d'avance 
sur  la  pensée,  plus  raflinée  qu'entraînante,  plus  large 
que  profonde. 

Mendelssohn  connaissait  trop  bien  la  beauté  et  la 
supériorité  de  concevoir  la  musique  abstraitement, 

1.  Voyez,  par  exemple,  les  adagios  des  sonalcs  1  cl  11.  Lise/,  en  outre 
le  témoignage  de  Scliumanu  (compte  rendu  d'un  concert  d'orgue  en 
1840). 

2.  Stirtoul  le  n"  l  de  l'op.  3.'».  précédé  d'un  magnifique  prélude. 

3.  Dallées  de  Coed-l>u,  propriété  du  pavs  de  (jattes  ou  Mendclssolin 
re(;ut  rtiospitatité  lors  île  son  premier  voyage  en  Angleterre. 

•i.  On  se  demande  pourquoi  cette  fantaisie  est  déUbérémenl  rayée 
des  programmes  des  virtuoses  sincères. 

S.  U  en  composa  trois  en  tout  :  l'op.  fi  dont  j'ai  parlé,  et  deux  numé- 
ros postliumfs  :  l'op.  105,  devoir  d'élève  écrit  a  11  ans,  vérjtalile  péché 
d'éditeur,  et  l'op.  100,  écrit  à  18  ans,  d'un  intérêt  plus  que  médiocre 
yuant  aux  souates  d'orgue,  ce  sont  des  suites  dont  le  style  fugue  et  la 


objectivement,  pour  se  faire  l'esclave  d'un  programme 
miuulieux  d'un  caractère  littéraire  plus  ou  moins 
compatible  avec  le  développement  d'ordre  purement 
symphonique.  Mais  s'il  prit  en  cela  Beethoven  pour 
modèle,  ce  fut  le  Beethoven  déjà  romantique  et  pres- 
que réaliste  de  l'Héroïque  et  de  la  Pantoride.  L'alilioron 
de  Shakespeare  '•  répond  au  coucou  de  la  campagne  de 
Vienne. 

Plusieurs  ouvertures  de  concert  furent  suggérées 
par  des  poèmes  :  .Mecrrsstilte  und  i/liicliliclie  l'alirt  de 
Gœlhe',  ta  Brite  .\li-lusine  de  Tieck,  et  71//;/  lUas  de 
Victor  Hugo.  Dans  les  deux  premières,  rins|iiration 
directe  de  la  nalure  brosse  au  fond  du  labb'au  le 
miroitement  des  vagues  marines  qui  chucholeul,  en  la 
grotte  de  l-'ingal,  des  lictions  enchantées.  L'ambiance 
romantique  est  plus  sensible  encore  ici,  où  nul  iioème 
littéraire  ne  préside.  Mendelssohn  n'est  plus  seule- 
ment, comme  son  illustre  devancier,  Welier,  un  mer- 
veilleux paysagiste,  mais,  transportant  au  sein  de  la 
symphonie  pure  le  sens  du  mystère  qui,  depuis  1800, 
imprégnait  toutes  les  sensibilités  de  poètes,  il  peuple 
le  décor  féerique  choisi  par  lui  de  magiques  hantises, 
mieux  évoquées  par  sa  musiipie  que  par  la  prose  ou 
même  les  vers  les  plus  subtils. 

Les  quatre  grandes  symphonies  de  Mendelssohn 
sont  encore  des  illustrations  de  pensées  ihninies  ou 
de  milieux  reconnus.  I.a  liefunnation,  composée  à 
l'occasion  du  tricentenaire  de  la  Confession  d'Aiigs- 
bourg,  et  le  Lubi/esan;/  ou  symphonie  canlale'  pour 
le  festival  de  Giitenberg,  ont  toules  deux  un  cachet 
austère  et  lulhèrien.  Le  clioral  de  Luther,  le  Maijni- 
ficat,  Y  Amen  catholiqw.  de  Dresde,  y  jouent  des  rôles 
significatifs.  Mais  ces  o;uvies  manquent  de  la  fraî- 
cheur et  de  la  spontanéité  qu'on  retrouve  dans  X'E- 
cofsaise  et  Vllalienne,  comme  si  décidément  l'élément 
pittoresque  était  indisp/'iisable  à  l'épanouissement 
du  génie  de  Mendelssohn.  iNoiis  retrouvons  ici  la  vie 
et  la  couleur,  dans  le  ftémissement  des  cordes,  les 
précieuses  enluminures  du  petit  orchestre  des  bois, 
les  rentrées  et  les  conlrasles  imprévus.  Ce  sont  des 
svnthèses  des  idées  poétiques  de  Mendelssohn  sur 
l'Ecosse  et  l'Italie,  api  es  qu'il  eut  vécu  dans  ces  deux 
contrées  en  homme  instruit,  sachant  voir,  comparer, 
s'inléresser  à  la  civilisation,  h  l'histoire,  à  l'esprit  des 
milieux  qu'il  visite.  C'est  d'un  art  précis,  contingent, 
aux  antipodes  de  liiitéiiorité  passionnelle  de  Beetho- 
ven ou  de  la  superconscience  lumineuse  de  Schubert... 

Beethoven  trouvait  qu'en  traitant  des  sujets  tels 
que  Don  Juan  et  Figaro,  Mozart  prostituait  son  talent', 
et  il  repoussait  la  plupart  des  scénarios  qui  lui  étaient 
otferls,  comme  inférieurs  à  son  idéal.  De  même 
Mendelssohn  no  voulut  pas  mésallier  sa  muse.  On  ne 
peut  cilerque  pour  mémoire  ses  essais  au  théâtre'". 
Mais  il  n>'  faut  pas  oublier  sa  musique  de  scène  pour 
Anliijone,  Atlutlie  et  les  deux  lEdipc.  Dans  la  maî- 
trise chorale  il  est  resté  inégalable.  Ses  chants  à  plu- 
sieurs parties",  ses  motets  et  ses  psaumes,  son  Lauda 


liante  inspiration  font  le  plus  grand  lioniieiirau  maître  or;.'aTiiste  qui  les 
composa. 

6,  Ouverture  du  .Songe  d'ttne  nitit  ti'ct<'. 

7.  Avec  cet  ouvrage,  Mendelssohn  consa<Te  delinilivenienl  en  Alle- 
magne l'ouverture  de  concert,  dont  l'universel  Heetiioveii  avait  donné 
un  unique  et  obscur  exemplaire,  quatre  ans  plus  tût,  a  l'occasion  de  l'i- 
nauguration  du  Joseplistaal  theatcr  il  Vienne. 

b.  Composé  sur  un  plan  analogue  a  celui  de  la  IX*  de  bccthovcn. 

1).  Voyez  les  .l/enioires  de  la  ducbi^sse  d'Alirantés. 

10.  Les  NoresdeGamache,  i  actes  montes  en  1827  à  Berlin  par  Spon- 
tini.  Iteimkehr  nui  dt-m  Freiiide  lie  retour  du  pavs  étranger),  Licder- 
spiel  en  1  acte,  produit  à  Londres  en  1 83y,  cl  une  Zore/ey  dont  le  !•' acte 
-seul  fut  réalisé. 

U.  Notamment  les  G  op.  41,  43  et  50  pour  le  plein  air. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


XIX^   SIECLE. 


ALLEMAGNE      lOl^  ■ 


Si'on',  enlîn  ses  deux  superbes  oratorios,  siitTiraient 
à  lui  assurer  une  très  haute  place  dans  l'Iiisloire  de 
la  musique.  Suint  Paul  et  Elle  sont  des  monuments 
dont  la  grandiose  architecture  rappelle  les  cathé- 
drales sonores  de  Hœndel  et  de  Bach.  Mendelssohn 
y  touche  la  note  juste,  il  donne  à  ses  personnages  un 
accent  tragique,  et  met  de  la  vivacité  dramatique 
jusque  dans  les  chœurs.  Dans  toute  la  musique  sa- 
crée, dont  il  fut  un  ardent  rénovateur,  il  semble  que 
le  sentiment  judaïque  vienne  à  son  aide  et  l'anime 
du  souflle  des  anciens  prophètes  de  sa  race;  et  il 
nous  olVre  ainsi  un  impressionnant  écho  des  rudes 
inspirations  d'autrefois,  la  riposte  d'une  conscience 
moderne  civilisée,  assagie,  élargie  par  plusieurs  siè- 
cles d'épreuve. 

Pour  me  résumer  et  pour  maintenir  ce  grand  maî- 
tre sous  son  vr-ai  jour,  la  question  de  son  génie  ne 
me  parait  pas  faire  l'ombre  d'un  doute.  Autrement 
dit,  nul  artiste  ne  reçut  en  apanage  un  mélange  plus 
génial  de  sentiments  et  de  capacités  expressives. 
Il  fut  grand  par  la  modération  et  par  l'équilibre.  Il 
ii'entla  point  sa  voix  et  ne  méconnut  pas  les  limites 
•dans  lesquelles  sa  révélation  pouvait  être  entendue. 
Kxempl  de  toute  pédanterie,  plaisant  sans  adulation, 
il  ne  haussa  point  son  front  jusqu'à  relléler  les  soleils 
que  l'horizon  de  son  siècle  voilait  encore,  mais  il 
acheva  de  glaner  sur  lui  toute  la  lumière  éparse  aux 
alentours. 

Le  pinno  Iji'iqiie  :  Chopin. 

Parmi  les  successeurs  de  Weber,  le  premier  qui  se 
présente  à  l'esprit  dans  l'ordre  chronologiciue  est  .Men- 
delssohn, à  cause  de  sa  hn  prématurée,  et  surtout  de 
sa  précocité  singulière.  Mais  dans  l'ordre  des  afiinités 
c'est  Frédéric  Chopin-  qui  me  semble  venir  le  plus 
près  de   l'auteur  de  la  sonate  en  la  bcmol.  Avec  ce 
génial  Fianco-Polonais'  nous  assistons  à  la  reprise 
du  piano  au  point  exact  où  Weber  l'avait  laissé.  L'ins- 
trument que  Mendelssohn  a  tenté  de  poétiser  avec 
un  peu  trop  de  sagesse,  et  qui  sert  d'arène  à  tant  de 
parodies  échevelées  et  grimaçantes,  va  enfin  recon- 
quérir la  royauté  où  seul,  entre  tous,  lieelhoven  avait 
su  l'élever,  vers  la  fin  du  classicisme.  Chez  Chopin 
l'angoisse  beelliovenienne,  la  sombre  mélancolie  de 
Schubert,  la  fierté  chevaleresque   et  déjà   morbide 
de  Weber  se  trouvent  fondues  et  exprimées  par  un 
ensemble   de  moyens    mélodiques    et   harmoniques 
d'une  suprême  puissance.  Le  piano  de  Chopin  reste 
une  des  créations  les  plus  saillantes  du  romantisme 
et  de  la  musique  tout  entière.  D'augustes  cantilénes 
planent  à  d'incommensurables  hauteurs  sur  des  lacs 
harnioni(iues  d'infinie  transparence,  ou  bien  ce  sont 
des  traits  enQammés  qui  décrivent  leurs  zigzags  au- 
dessus   d'océans  convulsés   et  sans   fond.    Le  piano 
suffit  à  révélerces  sublimités  :  ainsi  certaines  gravures 
nous  traduisent  plus  de  modelés,  plus  de  jeux   de 
lumière  et  d'ombre  que  des  tableaux  faisant  appel 
aux  aitifices  de  la  couleur.  Comme  la  musique  de 
Chopin  s'idéalise  en  se  dégageant  de  toute  substan- 
tielle préciosité  instrumentale,   en   se   dérobant  au 

i.  Pour  le  culte  caUioliquc.  Mendelssohn  n'écrivit  pas  de  messe. 

2.  1809-IS4;i. 

3.  Ou'on  s'i'tonnera  peiit-élre  de  voir  ici  incorporé  à  la  musiqne 
allemande;  mais  puisque  l'art  polonais  ne  fait  point  l'objet  d'une  étude 
spéciale  dans  cette  Encyclopédie,  il  paraîtrait  moins  logique  et  plus 
superficiel  d'associer  Chopin  à  la  musique  française,  â  laquelle,  psy- 
chologiquement, il  ne  se  rattache  en  rien.  En  realité,  la  Pologne  lui 
iloit  de  compter  au  l"f  rang  dans  le  concert  musical  des  nations. 

4.  Le  double  échappement  invente  par  Sébastien  Erard  â  la  lin  du 


charme  enjôleur  ou  terrifianl  des  cordes,  des  bois  et 
des  cuivres  et  en  s'émancipant  des  habiletés  polypho- 
niques ou  contraponliques  qui  nous  subjuguent,  un 
peu  malgré  nous,  par  l'instinctive  appréciation  de  la 
difficulté  maîtrisée!  Qu'avons-nous  ici  à  faire  des 
timbres'?  Qu'avons-nous  à  faire  de  la  fugue'?  Sous 
d'autres  inspirateurs,  la  musique  s'en  est  faite  suf- 
fisamment l'esclave.  Le  piano  de  Chopin  parle  en 
maître  comme  il  a  déjà  parlé  dans  Vappassionnta. 
Avec  Chopin  comme  avec  Beethoven  il  exhale  le  tré- 
fonds de  son  âme,  il  nous  traduit  des  mystères  inlinies 
et  redoutablesravis  à  la  divine  musique  jusque  dans  le 
septième  empyrée  où  elle  se  cachait.  En  produisant 
tant  de  symphonies,  de  quatuors  et  de  concertos,  les 
maîtres  de  chapelle  avaient  lissé  des  fils  de  soie  sur 
des  cocons  vides.  La  viei'ge  céleste,  avant  de  rompre 
ses  atlaches  terrestres,  avait  posé  son  immortel  et 
fugace  baiser  sur  les  lèvres  naïves  de  Schubert,  et 
maintenant  elle  revenait  tendre  à  Chopin  le  vase 
eucharistique  contenant  son  essence  la  plus  subtile. 
Lui,  resta  fort  de  ce  breuvage  surhumain  :  ni  la 
gène  ni  le  triomphe  n'enlamèrenl  son  armure  ada- 
mantine. 

Schubert  était  né  avec  l'instinct  du  lied;  Weber, 
celui  du  drame,  et  Mendelssohn,  celui  de  l'orchestre; 
de  même  Chopin  vint  au  monde  avec  le  sens  inné  du 
piano.  Quelques  années  de  leçons  avec  un  professeur 
tchèque,  à  Varsovie,  firent  de  lui  le  pianiste  génial 
que  les  plus  habiles  professionnels  :  Dreyschock, 
Kalkbrenner,  Moscheles,  Herz,  Thalberg,  etc.,  furent 
contraints  d'admirer  en  rival  qui  les  éclipsait.  Liszt 
lui-même  enrichil  son  piano,  en  écoutant  Chopin, 
d'effets  de  sonorité  auxquels  il  n'avait  pas  songé, 
tant  à  l'exécution  qu'à  l'écriture. 

L'arrivée  de  Chopin  sur  la  scène  du  monde  coïn- 
cide avec  le  moment  où  le  piano,  étant  devenu  d'une 
grande  perfection  mécanique,  pouvait  prétendie  à  un 
rang  musical  élevé '■.    Beethoven,  Schubert,   Weber, 
Mendelssohn  Itii  avaient  donné  ses  lettres  de  noblesse. 
Chopin    le  haussa  jusqu'à  la   royauté.   Sa   maîtrise 
extraordinaire  se  fait  senlir  dès  ses  débuts,  dans  une 
pulilication  qui  sacrifiait  cependant  au  goût  du  jour  : 
des  variations  pour  piano  et  orchestre  sur  un  thème 
de  Uon  Juan\  Cette  élincelante  paraphrase  est  tom- 
bée en  désuétude,  comme  toutes  les  pièces  dans  les- 
quelles Chopin  ne  traita  pas  le  piano  seul.  Elles  sont 
d'ailleurs  peu  nombreuses*^  et  appartiennent  pour  la 
plupart  à  la  période  pendant  laquelle  ce  jeune  maî- 
tre cherchait  encore  sa  voie.  Désireux  de  se  produire 
comme  pianiste  compositeur,  il  ne  pouvait  songer  à 
se   présenter  décemment  sur   un   programme   dont 
l'orchestre  serait  banni''.  C'est  pourquoi  il  faisait  appel 
auxdites  variations  et  à  sa  Kralunviak^  pour  conqué- 
rir le  public  viennois  en  1829.  Il  avait  20  ans.  L'aimée 
suivante  il  donna  son  concert  d'adieu  à  Varsovie,  et 
déjà  il  put  mettre  dans  son  bagage  d'exil  quelques- 
uns  des  manuscrits  auxquels  il  doit  son  immortalité. 
En  écrivant  ses  premières  études,  mazurkas,  val- 
ses, nocturnes,  Chopin  n'écoute    plus  que   la  voix 
intérieure   de   son  génie    poétique.   Sliniulé  par  les 
malheurs  de  sa  patrie,  il  fait  du  piano   le  confident 


xvMi"  siècle  fut  breveté  par  son  neveu,  Pierre  Erard,  à  Londres  en  1821. 

5.  La  ci  daretn  la  mano,  np,  2. 

G.  Citons  le  trio  op.  S,  d'allure  presque  classique,  une  polonaise,  une 
sonati'  et  un  duo  concertant  avec  vio/oncetle  (on  quasi-collaboration 
avec  Franchomnic),  des  variations,  une  krakowiak,  une  polonai.^e  avec 
orchestre  et  les  2  concfr^o.v  que  ni  leur  éloquence  pianistique  ni  les  ré- 
instrumentations de  Tausig  et  de  Klindworlh  n'ont  pu  sauver  du  décim. 

7.  I.e  récital  n'existait  pas  encore.  Il  fut  créé  par  Liszt  vers  I8iû. 

â.  Danse  nationale  polonaise. 


inso 
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définitif  de  son  lyrisme  romantique.  Il  déguise,  sous 
ces  litres  sans  prétention,  les  impressions  diverses  que 
la  vie  lui  transmet.  La  célèbre  étude  en  ut  mineur^ 
est  écrite  à  Munich  en  lS3i,  au  moment  où  Varsovie 
lombe  aux  mains  avides  des  Hussi-s.  En  183:;,  un 
simple  tempo  di  valse-  expiime  un  adieu  mélancoli- 
que à  une  femme  que  Chopin  aimait  et  qu'il  ne  sut 
jias  retenir'.  En  1838  toute  la  série  des  préludes  est 
écrite  à  Majorque,  où  il  s'était  exilé  avec  George  Sand, 
alors  qu'un  hiver  hostile  et  tempétueux  vint  traquer 
et  circonvenir  leurs  modestes  amours  dans  cette  ile 
méridionale. 

Quand  l'impression  se  présentait  trop  grande  pour 
se  concentrer  dans  une  brève  pièce  de  caractère,  Cho- 
pin employait  un  slyle  narratif  qui  lui  est  propre  et 
qui  se  déioule  à  l'aise  au  cours  de  ses  ballades,  ses 
scherzos,  certaines  polonaises,  certains  impioraptus 
et  aussi  ses  sonates.  IJans  ces  grandes  pièces,  Chopin 
nous  conte  des  épopées  mystérieuses.  11  fut  le  créa- 
teur de  la  ballade.  Mais  ce  genre  n'entraîne  pas  avec 
lui  de  formes  fixes.  Toutes  ses  compositions,  sauf  les 
sonates  et  les  concertos,  sont  des  fantaisies  libres. 
Cependant  qui  donc  a  réalisé  la  ballade  romantique 
comme  Chopin?  Le  voilà,  le  geste  sublime  de  l'âme, 
d'une  âme  dominatrice  et  que  le  verbe  d'une  race 
n'aurait  fait  qu'alourdir*. 

Les  sonates  de  Chopin  '  sont  encore  des  récits.  La 
tendance  esquissée  par  Schuliert  y  est  pleinement  réa- 
lisée. Weber  a  créé  la  sonate  dramatique,  Chopin  crée 
la  sonate  lyrique.  Pour  elle  il  puise  dans  les  richesses 
de  son  terroir,  prodiguées  aux  mazurkas,  aux  valses, 
aux  polonaises.  Entre  ses  mains  leurs  simples  ryth- 
mes populaires  devinrent  des  chefs-d'teuvre  de  mélan- 
colie, d'entrain  ou  d'audace;  il  acheva  de  libérer  leur 
puissance  occulte,  que  déjà  l'riedmann-Uacb  et  We- 
ber avaient  soupçonnée''. 

Un  autre  genre  inauguré  par  un  pionnier  du  roman- 
tisme, Field,  vint  s'otfrir  de  lui-même  à  la  pensée 
délicate  et  rêveuse  de  Chopin.  Ses  premiers  nocturnes 
rappellent  indubitablement  ceux  de  son  modèle', 
mais  déjà  Chopin  s'y  essaye  en  l'art  des  vaporeu- 
ses broderies  qui  exaltèrent  tant  et  si  bien  la  petite 
âme  artificielle  et  sentimentale  du  clan  féminin  de 
Paris,  pour  ensuite  s'imposer  au  reste  du  monde 
comme  un  colifichet  du  lion  faiseur.  Toutefois  Cho- 
pin le  vrai,  l'impétueux,  se  trouve  vile  à  l'étroit  dans 
la  forme  fieldienne,  et  dans  son  quatrième  nocturne 
nous  voyons  la  rêverie  s'inteirompie  soudain  pour 
laisser  tonitruer  un  superbe  cox  kloco*. 

Les  autres  formes  abordées  par  Chopin  sont  la  bar- 
carolle,  la  berceuse,  l'impromptu,  le  scherzo.  Sur  des 
rythmes  de  6,8  et  12  8  la  berceuse  nous  berce  dou- 
cement, et  la  barcarolle  bouleusement.  Il  est  curieux 
de  comparer  cette  dernière  pièce,  si  corsée,  aux  sim- 
plets <jondellleder  de  Mendelssohn.  Les  impromptus 
n'ont  de  commun  que  le  titre  avec  ceux  de  Schubert''. 


1.  Op.  10,  n»  12. 

2.  Op.  69,  n°  1  en  la  [?. 

\\.  Maria  Wodcinsk.i.  renconlrt'-o  à  Leipzig. 

4.  Chopin  a  laissé  18  mOloilios  sans  autre  inU'rôt  que  d'èlrc  une  ron- 
IribuUon  au  folk-Iore  polonais. 

^.  La  sonale  posthume  (op.  4)  n'a  qu'un  inU-rél  documentaire.  Cho- 
pin, aussi  liaulemcnL  consciencieux  que  Mcndt.'issohn,  n'ciit  point  laissé 
piller  (le  son  plein  gK'  ses  manuscrits  de  première  jeunesse. 

C.  Comme  ses  confrères  es  romantisme,  Chopin  ne  se  suffit  pas  des 
rianses  de  son  pays.  Il  écrivit  un  boU-ro  espagnol,  une  larentclle  ila- 
lienne,  des  écossaises.  Simples  emprunts  de  rythmes  qui  lui  semblaient 
jiiquants,  et  qu'il  traita  avec  son  âme  polonaise.  IjeeUioven  avait  com- 
posé des  écossaises,  Mozart  et  Weber  avaient  produit  des  <,  lurqueries  ". 
I.Vcolc  russe,  à  la  suite  de  Chopin,  s'intéressa  au  folk-lorc  espagnol. 
/Voyez  Glinka,  Ualakircw,  Uimsky-KorsakolT,  etc.) 


Le  premiei-,  oji.  29,  et  la  fiuilaiaic- i)npromptu  ont 
une  certaine  ressemblance  entre  eux  dans  les  traits 
et  la  coupe  générale.  L'op.51  est  une  divagation  pleine 
de  charme;  l'op.  36  une  page  d'une  vraie  grandeur. 
Quant  aux  scherzos,  ce  sont  encore  des  caprices  qui 
ne  se  rapprochent  en  rien  du  scherzo  classique.  A  leur 
façon  ils  évoquent  aussi  des  récits  légendaires  ou  des 
ballades  guerrières. 

En  imaginant  ces  formes  diverses  et  les  dévelop- 
pements qui  leur  conviennent,  Chopin  tient  à  leur 
orthodoxie;  elles  répondent  pour  lui  à  tel  ou  tel  idéal 
déteiininé;  et  quand  la  délicieuse  troupe  incohérente 
et  bariolée  du  carnaval  de  Schumann  passe  devant 
son  regard,  il  n'en  voit  pas  la  beauté,  parce  qu'il  n'en 
saisit  pas  l'unité  de  composition"*.  Voilà  bien  l'éter- 
nelle équivoque  des  mots  assassins  de  la  pensée.  De 
soncùté  .Mendi'lssohn  condamnait  sans  appel  le  finale 
terrifiant  de  la  sonate  d:  Choiùn  op.  3.1,  toujours  au 
nom  de  la  fohmis.  11  ne  s'aperçut  pas,  selon  la  remar- 
que de  Dannreuther",  que  ce  finale  reste  strictement 
fidèle  au  plan  d'une  Toccata.  En  réalité  les  formes 
ne  sont  que  les  accessoires,  les  véhicules  respectueux 
des  sensibilités  nouvelles  que  l'évolution  du  monde 
fait  éclore  successivement.  Chaque  centre  vibrateur 
émet  ses  propres  ondes,  et  ces  ondes  vont  choquant  et 
traversant  celles  émanées  d'un  autre  centre.  Telle  est 
la  loi.  Toutes  les  formes  trop  accusées  sont  sujettes 
à  une  prompte  décrépitude  si  elles  ne  sont  rajeunies 
et  lenouvelées  de  temps  eu  temps  par  des  pensées 
vivifiantes  et  novatrices,  des  pensées  d'avant-garde, 
(|uel  que  soit  le  domaine  où  elles  se  meuvent.  Or  Cho- 
pin fut  un  précurseur,  au  su|uéme  degré.  Avant  de  re- 
chercher à  quelles  sources  s'abreuva  son  originalité, 
je  veux  encore  parler  de  la  matière  dans  laquelle  il 
modela  sa  pensée. 

Chopin  portait  en  lui  un  sentiment  entièrement 
neuf  de  l'harmonie,  du  rythme,  de  la  mélodie  et  du 
trait.  Ses  premières  pièces,  déjà  mentionnées,  et 
toute  sa  musique  empruntent  leur  coloris  intense 
et  non  encore  vu  à  l'usage  du  chromatisme.  Crâce 
à  son  génial  emploi  du  demi -ton,  Chopin  prend 
une  immense  avance  sur  ses  contemporains.  L'in- 
llexion,  la  brisure  de  ses  lignes  chantantes,  la  sou- 
plesse, l'inipiévu  de  ses  modulations'-,  le  dotèrent 
d'une  paielte  nouvelle  qui  lui  fournit  toutes  sesdemi- 
leintes,  ses  nuances  les  plus  complexes  et  mille 
contrastes  de  valeurs,  sans  jamais  préjudicier  aux 
tonalités  générales  imposées  pai'  les  sentiments  qu'il 
exprime.  Le  chromatisme  de  Spolir  n'est  qu'ingé- 
nieux, celui  de  Chopin  est  l'éloquence  même;  c'est 
une  extension  subite  du  domaine  musical,  un  terrain 
conquis  une  fois  pour  toutes  et  sur  lequel  évolue 
toute  création  contemporaine  digne  du  nom  de  mu- 
sique. Est-ce  l'étude  de  Hacli  —  tolal  précurseur  — 
qui  ouvrit  les  yeux  de  Chopin  sur  les  perspectives  du 
chromatisme'.'  C'est  possible '^  :  métamorphosé,  trans- 


7.  Field  entend  son  successeur  à  Paris,  en  IBii,  et  l'appelle  un  pianiste 
<(  pour  chambre  de  malade  »,  ce  qui  est  une  façon  comme  une  autre  de 
laisser  periu'r  sa  frayeur  du  gùiiie  qui  le  su)>ptMnta. 

8.  Compare/,  le  même  procédé  dans  le  nocturne  op.  3i,  n"  2.  dans  la 
11*  ballade  en  fa,  dans  l'étude  en  mi  majeur^  etc. 

'.I.  Uni  furent  d'ailleurs  ainsi  baptisés  par  l'éditeur,  après  la  mort  de 
Schubert. 

lu.  Si  ces  pièces  avaient  été  groupées  sous  le  litre  de  ■  préludes  », 
Chopin  les  aurait  peut-être  examinées  avec  la  sympathie  qu'elles  méri- 
tent. 

11.  Oxfofdliistorij  of  masic,\o\.  VI. 

M.  y  ne  .Moscheles  avait   peine  à  admettre. 

13.  Happrochcz,  par  exemple,  la  plainte  déchirante  dont  la  mazurka 
op.  17,  n"  1,  se  fait  l'écho,  de  certains  gémissements  dramatiques  des 
oratorios  et  des  cantates  de  bach. 
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porté  dans  les  traits  du  inaitie  luodeine,  il  double  leur 
dynamisme,  soil  qu'il  empâte  somptueusement  Tliar- 
moiiie,  soil  qu'il  se  mêle  au  suave  enroulement  des 
parties  cliantantes,  soil  qu'il  burine  cliaquu  repli  des 
basses  aux  furieuses  reptations',  ou  bien  (ju'il  abou- 
tisse parfois  au  triomphe  des  mélodies  diatoniques 
les  plus  larges,  soit  encore  qu'il  passe  sur  elles  sans 
altérer  leur  pureté,  comme  des  modalités  tragiques 
illuminant  un  beau  visage. 

Celte  aptitude  géniale  à  créer  de  la  nouvelle  cou- 
leur sonore,  Chopin  la  devait  en  grande  partie  à  son 
atavisme.  Kils   d'une   Slave,   un    peu   asiatique  par 
conséquent,  il  refléta  dans  son  art,  inconsciemment, 
quelque  chose  de  la  langueur  voluptueuse,  des  féroces 
colères  et  du  pessimisme  néantiste  de  l'àme  orientale. 
Ainsi  put-il  faire  découler  sans  effort  sa  magie  musi- 
cale  de  quelques  chanls  et  danses  nationaux,  lon- 
guement élaborés  par  les  siècles  au  sein  d'une  race 
artiste  et  raflinée.  Toute  la  superbe  école  russe  pro- 
cède de  la  même  origine.   Dans  les  maîtres  russes 
d'aujourd'hui    il    n'est  pas    rare    de    rencontrer  des 
jiassages  oITrant  une  parenté  frappante  d'accent  et 
de  couleur  avec  le  stylo  de  Chopin-,  qui  fut  ainsi, 
avec  son  contemporain  Glinka  et  mieux  encore  que 
lui^,  le  premier  écho  de  l'orientalisme  en  musique. 
Ce  qu'il  y  a  de  plus  notoire  dans  la  musique  que 
nous  étudions,  en  sus  de  la  couleur,  c'est  le  mouve- 
ment.  Si   nous   ouvrons  la   ballade   en    sol   rttincur, 
nous  voyons  se  dérouler  une  série  de  périodes  pas- 
sionnées, toutes  plus  intenses  les  unes  que  les  autres, 
et  reliées  par  des  ti'aits  d'une  fière  sonorité.  Après 
la  chevauchée   finale,   de   grandes  gammes  zèbrent 
comme  des  éclairs  les  dei'niers  épisodes  de  la  légende. 
Le  dcii.riùinc  improiiqtlu  est  une  succession  de  ryth- 
mes solennels,  d'héroïques  octaves  et  de  traits  fré- 
missants. Dans  le  dcuxièinc  scherzo'',  la  main  droite 
dévale  hardiment  dans  les  basses,  en   lormulaut  de 
superbes  traits  dialonif[ues  qui  sont  comme  le  geste 
d'un  sceptre  péremploire.  11  laudrail  tout  citer  :  les 
chevaux  qui  piafTent  et  se  cabrent  dans  la  sonate  en 
si  [i  mineur,  le  finale  haletant  de  la  sunule  en  si  mi- 
neur, avec  ses  traits  sifflants,  et  les  formidables  mê- 
lées de  la  polonaise  en  la  p. 

Ces  mai'tiales  polonaises,  évoquant  le  passé  épique 
et  la  fin  tragique  d'une  nation,  ces  touchantes  ma- 
zurkas, reflétant  finement  ses  heures  insouciantes, 
joyeuses  ou  mélancoliques,  n'est-ce  pas  le  chaut  du 
cygne  de  la  Pologne  agonisante?  Chopin  concenti'a 
en  lui  le  frisson  de  toute  une  i-ace  :  turbulente, 
aventureuse,  fière,  prompte  au,\  actions  généreuses, 
prompte  à  la  désolation,  et  sur  le  point  de  sombrer 
sous  les  convoitises  de  ses  ennemis.  C'est  au  creusetde 
ces  dramatiques  circonstances  que  le  génie  poétique 
de  Chopin  fut  formé;  c'est  à  ellesqu'ddut  sans  doute 
cette  intériorité  passionnelle  qui  l'ait  de  lui  l'un  des 
principaux  héritiers  de  Beethoven.  Anlilhése  de  Men- 
delssohn  qui  cherche  dans  la  polyphonie  des  voix  et 
des  timbres  l'intégration  de  son  intelleclualité  abs- 
Iraite  et  sereine,  Chopin  demande  à  la  cantilène,  à  la 
polychromie  liarmonique,  aux  saccades  du  rythme, 
la  réalisation  de  ses  impulsions  d'âme,  de  son  rêve  et 
de  sa  soulTrance.  Nul  besoin  de  s'adresser  à  la  beauté 
d'un  site  ou  d'une  œuvre  littéraire  :  il  n'a  que  trop  de 
sujets  d'inspiration  dans  la  répercussion  des  événe- 


i.  \\\'  ballade. 

2.  Vojc/.  par  exemple,  le  motif  de  V/nfermezzo  de  Eorodine  (petite 
suite),  et  comparez-le  au  l^''  Ihijiiie  do  \a  polonaise-fantaisie.  On  pour- 
rait mulliplier  les  exemples. 

3.  Chez  Gliuka  IlSOi)  comme  cljcz  Balakirow,  l'érudit  et  l'intuitif  se 


ments  sur  sa  vie  intérieure.  Comme  Beethoven  écri- 
vant VHéroique,  et  d'une  façon  plus  directe  encore,  il 
lend,  en  musique,  le  choc  du  monde  extérieur  sur  sa 
sensibilité,  il  pense  musicalement  et  sans  autre  mé- 
dium plastique  que  le  piano.  La  musique  s'oll're  à  lui 
avec  une  si  jaillissante  abondance  et  cela  dépasse 
tellement  les  capacilés  physiques  de  sa  fragile  incar- 
nation humaine,  qu'on  comprend  à  merveille  sa  naïve 
l'épouse  à  un  intendant  de  Louis-Philippe  le  pressant 
d'écrire  à  son  tour  un  opéra  :  «  Ah  !  Monsieur  !  laissez- 
moi  composer  de  la  musique  de  piano...  C'est  tout  ce 
que  je  sais  faire '.  » 

Oui,  son  piano  lui  suffit  à  rendre  des  élans  d'âme 
aussi  passionnés  et  fougueux  que  ceux  de  Beethoven, 
aussi  graves,  élevés  ou  tendres  parfois  que  ceux 
de  Schubert.  Sans  grandiloquence  comme  le  plus  sou- 
vent sans  alTectatioii,  Chopin  exprime  tour  à  tour 
dans  son  œuvre  la  révolte,  l'abattement,  la  tristesse, 
le  désespoir,  la  sérénité,  l'humour. 

Où  peut-on  trouver  une  mélancolie  comparable  à 
celle  qui  émane  de  la  première  polonaise  en  ut  dièse 
mineur'.'  Ou  bien  à  celle  qui  volette,  plus  légère,  dans 
les  croches  de  \'étude  op.  2.J,  n°  2?  Et  les  préludes 
élégiaques  Ji""  i  et  6!  Et  la  poignante  hantise  du  pré- 
lude de  la  pluie''[  La  sinistre  hallucination  du  deurième 
prélude!  Nous  la  retrouvons  plus  elfrayanle  encore 
dans  le  tourbillon  à  l'octave  du  finale  de  la  sonate 
op.:io  . 

Cette  page  énigraatique  que  Mendelssohn  abhorrait, 
Schumann  n'y  voyait  qu'une  boutade.  On  a  dit  poé- 
tiquement que  c'était  une  rafale  nocturne  tordant  les 
arbres  du  cimetière  au-dessus  des  lombes  des  vain- 
cus que  vient  de  célélinr  la  marche  funèbre.  Seul  un 
pseudo-oriental  pouvait  nous  mettre  ainsi  face  à  face 
avec  le  néant  :  avec  Maïa.  Le  scherzo  de  la  même 
sonate  extériorise  la  plus  sardonique,  la  plus  stri- 
dente harmonie.  Ici  l'ironie  de  Beethoven  est  dé- 
passée. Chopin  donne  une  signification  analogue  à  son 
premier  scherzo,  ollrant,  à  l'encontre  de  la  ballade 
en  fa.  le  contraste  de  deux  mouvements  passionnés, 
qui  encadrent  une  vision  céleste.  Après  une  page 
tumultueuse  survient  un  épisode  très  beethovenien 
qui  prend  le  tour  d'une  question  faite  à  la  destinée. 
Le  deuxième  scherzo  commence  de  même  par  un  trio- 
let inquisiteur  qui  se  présentera  plusieurs  fois  dans 
le  couis  du  morceau,  comme  le  premier  molif  de  la 
symphonie  en  ut  mineur,  comme  le  Muss  es  sein?  du 
célèbre  quatuor. 

Pour  trouver  de  l'enjouement  il  faut  feuilleter  le 
quatrième  scherzo  en  mi  bémol.  Il  est  conçu  dans 
une  manière  légère,  féerique,  donnant  un  avanl-goût 
de  Heller  et  de  Lalo.  Le  scherzo  de  la  livisièmc  sonate 
est  animé  du  même  esprit. 

Parfois,  Chopin  aime  à  peiiidie  l'indolence,  le  doux 
«  dégingandage  »  d'une  exquise  adolescence.  Le 
scherzando  de  Schubert  a  quelque  chose  de  cela, 
mais  en  plus  frusle.  Les  études  op.  19  n"  5  et  op.  25 
n"  9,  le  second  thème  de  la  ballade  en  la  bémol  nous 
représentent  la  fuite  preste  et  féline  d'un  Arlequin 
gouailleur,  avec  un  corps  charmant  et  souple,  sous 
l'ampleur  du  costume. 

Parfois  encore,  Chopin  nous  découvre  une  âme 
sereine  et  comme  exilée  dans  un  au  delà  métaphy- 


balancent.  C'est  au  génial  Borodlne  (fils  d'un  prince  du  Cauease)  qu'il 
fut  donné  de  succéder  aCliopin  dans  toute  la  saveur  de  son  orientalisme. 

4.  En  si  \}  mincui'. 

5.  Rapporté  par  lluneker  [Mezzo-tints  in  modem  music). 

G.  Dont  les  larges  modulations,  la  construction,  les  répétitions  de 
notes,  sont  écrites  dans  le  plus  pur  sentiment  de  Schubert. 
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sique  qui  rëgiie  plus  liant  que  la  lerveur.  Telle  esl 
l'impression  qui  se  dégage  de  Vandnntc  spianato^  et 
de  l'andante  de  la  fantaisie  impromptu,  pour  ne  citer 
que  cela.  L'éludera  la  hémol-  nous  ramène  doucement 
sur  la  Terre,  dans  une  région  divinement  calme,  où 
Hotte  un  rêve  à  demi  démalérialisé. 

La  f'anlaisii'  op.  'i!)  me  parait  être  un  des  plus 
admirables  morceaux  de  Cliopin,  par  la  gi-andeur  et 
la  variété  de  son  inspiration.  La  marche  auguste  du 
début  est  suivie  d'un  prélude  agité,  anxieux  d'un 
futur  imminent,  ([ui  se  présente  sous  l'orme  d'un 
thème  fiévreux;  et  ces  épisodes  s'enlacent  a.  une  nou- 
velle marche  plus  grande. encore  que  la  première. 

Les  deux  études  en  ut  mineur'^  sont  d'une  transcen- 
dante génialilé.  lin  1831,  Chopin  était  à  Munich.  On 
lin  apprend  que  Varsovie  est  dans  les  serres  des  vau- 
tours russes.  Il  écrit  alors  l'impérissable  protestation 
qui  dura  plus  que  les  anéantisseurs  et  qu'aucuni' 
iconoclasiie  ne  saurail  atlcindre.  Il  y  a  là  un  bouil- 
lonnement d'àme  qui  dépasse  en  force  et  en  ampleur 
celui  de  l'appassionnata,  à  (|uoi  l'étude  op.  10  n°  12 
ressemble. 

Dans  une  belle  poésie  des  Reisrbildcr,  Heine  nous 
décrit  un  moderne  chevalier  du  (iraal,  un  pèlerin  qui, 
par  la  poésie  de  sa  sympathie  et  de  son  veibe,  rem- 
plit d'allégresse  le  cœur  d'une  pauvre  fille  et  change 
sa  chaumière  en  palais.  «  Vois,  »  lui  dit-il  : 

Mille  chevaliers  bien  arnica 
Et  choisis  par  le  îSaint-lîsprit 
Furent  doues  pour  le  servir 
D'une  vaillance  h  loule  épreuve. 


Lève  donc  les  yeux,  inun  enfant! 
Approche-toi!  Resarde-moi  ! 
Car  je  suis  un  de  ces  élus, 
Un  chevalier  du  Saint-Esprit! 

Chopin  ponriait  pailor  de  même  aux  innombrables 
jeunes  personnes  qui  s'essayent  à  déclull'rer  le  mys- 
tère redoutable  de  sa  musique,  sans  voir  «  les  canons 
qui  dorment  sous  les  Heurs*  ".  Ce  n'est  pas  en  vain 
que  Chopin  sortit  du  chaos  cosmique  et  fut  marqué 
pour  penser  "  en  piano  »  comme  un  sculpteur  pense 
i<  en  marbre  ».  Ce  n'est  pas  en  vain  qu'il  se  mit  à 
parler  la  langue  universelle  de  la  musique  dans  son 
dialecte  le  plus  populaire,  le  plus  répandu,  le  piano  : 
ainsi  fut-il  mieux  à  même  de  remplir  sa  mission, 
la  seule  (pii  vaille  :  glisser  persuasivement,  sans  vio- 
lence, par  rintorniédiaire  de  l'art,  des  ferments  d'exa- 
men, d'émancipation  et  de  progrès  dans  les  âmes. 

Venu  à  une  certaine  heure,  en  un  certain  point  de 
notre  globe,  là  où  de  vives  et  poignantes  émotions 
sont  polarisées,  celles  d'une  nation  cnilivée,  pleine 
de  cerveaux  et  de  cœurs  vibrants,  il  est  nn  artiste 
pour  exprimer  superbement  tout  ce  qu'il  y  a  de  tra- 
gique dans  ce  drame,  cet  anéantissement  brutal  de 
forces  vives  ;  il  est  un  divin  artiste  pour  jeter  sa  répro- 
bation en  sonorités  pathétiques  et  pantelantes  à  la 
face  de  l'Kurope  figée  dans  ses  égoïsmes  politiques. 
Ce  hiérophante,  c'est  rrédéric  Chopin,  né  sur  la 
terre  opprimée  d'une  mère  polonaise  et  d'un  père  qui 
versa  dans  ses  veines  le  généreux  et  pétillant  alliage 
du  sang  français. 

Il  y  a  un  autre  (Miopin,  je  le  sais;  un  Chopin  exo- 
térique,  celui  qui  fut  non  plus  Fiançais,  mais  Pari- 
sien, et  qui  agrafa  au  cou  des  comtesses,  ses  élèves, 
les  collins  de  perles  de  ses  valses  et  les  opales  clia- 


1.  Introducloire  â  la  polonaise  en  mi  bémol. 

2.  Op.  25,  n»  I. 

3.  Op.  m  el  i5. 

4.  Schutnann,  Ecrits  sur  ta  niusirjuc  et  les  musiciens. 


toyanlesde  ses  nocturnes,  — joyaux  qu'on  se  repas- 
sera longtemps  dans  les  salons  comme  des  bijoux 
de  famille.  Schubert  ne  se  délassait-il  pas  de  sa  vie 
ascétique  en  écrivant  des  Lœndler  qui  lui  rappor- 
taient du  moins  quelques  Uorins'?  C'était  l'écho  de 
ses  innocentes  stations  à  la  brasserie,  et  d'ailleurs  il 
fallait  subsister!  De  méme,àChopin,il  fallait  paraître, 
faire  figure  dans  le  monde  élégant  dont  dépendait 
son  existence,  donner  à  ses  belles  élèves  des  passe- 
temps  délicats,  des  musiques  de  plaisance  qui  leur 
convinssent...  Qui  donc  y  trouverait  a  redire'?  Dans 
quels  fonds  obscurs,  sous  quels  amas  de  poussière 
nous  faudrait-il  maintenant  découvrir  Cliopin  le  glo- 
rieux prophète,  le  révolté  sublime,  si  son  charme 
exotique,  son  aristocratie  native  ne  lui  avaient  livré 
la  clef  des  salons  parisiens'?  Fort  heureusement  pour 
l'avenir  de  son  œuvre  rien  ne  lui  manqua  de  ce  qui 
peut  parfaire  une  élégante  réputation,  ni  les  écarts 
d'une  vie  romanesque,  ni  la  lugubre  atteinte  d'un 
mal  qui  le  jeta  dans  la  tombe  à  40  ans.  Cràce  à  tout 
cela,  il  fut  l'homme  à  la  mode,  à  qui  s'intéressent  les 
gazettes,  les  marchands,  la  foule,  tous  les  bas  élé- 
ments dont  se  foime  le  succès,  mais  qui  prêtent  aux 
génies  la  force  de  la  propagande  el  du  innnbre. 

Scliiiinaiin  :  npo:;ée  <Iii   romaiilisino  iiilcllortiiel. 

Né  en  1810,  —  une  année  plus  lard  que  .Mendeissohn 
et  Chopin,  —  Robert  Schumann-'  nous  paraît  de 
beaucoup  le  plus  ji'iine  dans  celte  superbe  trinilé 
romantique.  Il  est  à  cela  plusieurs  raisons.  La  plus 
tangible  est  la  non-précocité  de  son  entrée  en  scène 
et  de  sa  réussite.  Le  premier  geste  de  Scliumann  ado- 
lescent n'est  pas  de  ronlier  à  l'orchestre,  comme  Men- 
deissohn, de  paisibles  impressions  de  littérature  et  de 
nature,  ni  de  s'asseoir  à  son  piano,  comme  (Chopin, 
jiour  la  conquête  magnélique  des  foules.  Jetant  les 
yeux  autour  de  lui,  il  voit  la  roule  encombrée  d'op- 
pressions sourdes,  de  prétentions  servib/s,  et  tout  de 
suite  il  revêt  son  armure.  Kn  même  temps  que  les 
premières  confidences  de  ses  improvisations  de  pia- 
niste, sa  plume  de  polémiste  reçoit  les  messages  de 
son  ardente  intelleclualité,  et  il  s'exprime  d'emblée 
avec  une  maîtrise  liltiTaire  qui  le  classe  le  digne  héri- 
tier de  Jean  Paul  et  d'Iloll'mann. 

Cette  altitude  n'est  pas  de  celles  (pii  commandent 
le  succès  immédiat.  Scliumann  se  crée  d'abord  plus 
d'inimitiés  que  de  sympathies  dans  son  entourage. 
C'est  à  la  postérité  de  lui  savoir  gré  d'une  indépen- 
dance et  d'iuK!  vaillance  qui  grossissent  le  tribut  de 
nos  admirations  pour  ce  pionnier  inlali;;able;  il  dé- 
buta dignement  dans  une  vie  intègre  qui  fut  de  plus 
en  plus  intérieure  et  tournée  vers  l'avenir. 

Venu  de  plus  loin  et  de  plus  haut  que  .Mendeissohn 
—  le  chantre  de  la  nature  légendaire  —  et  que  Cho- 
pin, —  le  baille  de  l'aflliction  et  de  la  révolte  patrio- 
tiques, —  Scliumann  se  lit  le  champion  de  la  liberté 
totale  et  l'un  des  chefs  de  la  fraction  d'humanité  di- 
rectrice de  son  époque.  Ce  fut  dans  sa  musique,  sur 
l'échelle  ascendante  et  progressive  du  piano,  du  lied, 
puis  de  la  symphonie  instrumentale  et  chorale,  que 
Scliumann  réalisa  pleinement  sa  surhumanilé,  mais 
il  commença  par  la  forger  dans  l'étude  de  la  philo- 
sopliie  et  la  pratique  des  lettres'',  en  menant  le  bon 
combat  du  pamphlétaire'. 


s.  1810-1836. 

6.  t!  se  nourrit  de   Kanl,  Fichte,   Schcllinj.  traduit  les  sonnets  lic 
Prlrarnuc.  se  passionne  pour  Jean  l'aul,  iieinc,  llyron  et  Shakespearf. 

7.  Scbnmann  fonda  en  1834  s;i  fouille  appelée  Aoureau  Journal  de 
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Dès  loi'S  on  se  représente  aisément  combien  le  début 
de  ScbuMiann  fut  peu  sensationnel  dans  la  musique. 
Des  pièces  lelles  que  les  Papilluns  et  les  liitci  iwzzi,  les 
Scènes  d'nifance,  lii-i'idcrinniiM»  Uaviihhimdb  r,  même 
le  Carnaval,  passèrent  inaperçiuîs.  On  n'en  voulait 
pas  au  concrtrt',  et  les  cénacles  liochaienl  la  tête.  Ces 
chefs-d'œuvre  prirent  peu  à  peu  leur  revanche  après 
l'appaiilion  des  premiers  morceau.'c  de  musique  de 
chambre-  et  grâce  au  chaleureux  apostolat  de  Clara 
Schumann''.  Alors  Mendeissohn,  qui  voyait  surtout  en 
son  émule  an  éminent  crilique,  un  «célébrai  »  raffiné 
avec  lequel  il  aimait  de  quotidiens  échanges  d'idées, 
commença  à  goùler  ses  lieder'.  Il  dirigea  sa  pre- 
mière miiiphonie  au  Gevandhaiis''  et  joua  avec  Clara 
son  adorable  Andante  et  variiUinus  à  deux  pianos,  en 
y  donnant  sans  doute  l'approbation  mesurée  qui  pou- 
vail  seule  convenir,  dans  son  esprit,  à  un  genre  aussi 
secondaire.  Or,  il  semble  que  l'espace  d'une  génération 
sépare  les  variations  de  Mondelssoliii'^  de  celles  de 
Schumann,  en  réalité  conlemporaines;  et  la  même 
distance  se  fait  sentir  entre  les  romances  sans  pa- 
roles et  les  Scènes  d'enfancf  que  llellslah  méconnais- 
sait, tandis  que  Hauptmann  les  trouvait  "  intéres- 
santes, curieuses,  quoique  dénuées,  d'ailleurs,  de 
vraie  solidité  musicale'  ». 

Voilà  le  grand  mot  lâché.  Schumann  apportait  au 
monde  une  pensée  synlhélique  d'une  condensation 
merveilleuse,  mais  il  l'exprimait  au  moyen  de  procé- 
dés entièrement  neufs,  donnant  à  son  stvle  une  inco- 
hérence certaine,  si  on  voulait  l'échantillonner  sur  la 
rhétorique  musicale  alors  enseignée,  reconnue  et  si 
laborieusement  élaborée  par  les  maîtres  de  chapelle. 
Comment!  Plus  d'exclusifs  enchainenients  d'école! 
Plus  de  plan  musical  proprement  dit!  liien  que  des 
rapsodies  composées  de  mélodies  embryonnaires, 
plus  ou  moins  cliromaliques,  soutenues  pai'  des  har- 
monies d'un  modernisme  étrange  et  des  rythmes  heur- 
lés!...  Et  que  dire  de  ces  hrusques  contrastes,  ces 
fréquentes  sautes  d'humeur  qui  violentaient  l'audi- 
teur paisible,  ne  lui  permettaient  plus  de  somnoler 
au  cours  de  longues  et  harmonieuses  périodes,  mais 
coupaient  son  attention  à  ['improviste,  comme  un 
rideau  qui  tombe  avant  la  On  d'un  acte?  Kniin,  quelle 
était  la  signification  de  ces  titres  empruntés  à  la  lit- 
térature'.' de  ces  épigraphes  surgissant  tout  à  coup"? 
de  ces  thèmes  populaires,  épiques  ou  grotesques, 
passant  et  repassant  comme  des  fantoches? 

Tel  dut  être  l'etfet  que  produisit  aux  musiciens  de 
1835  l'apparition  des  Papillons  et  du  Carnaval.  Ils 
ne  pouvaient  comprendre  la  précieuse  mosaïque,  la 
symétrique  fantaisie  de  ces  délicieuses  cristallisations 
de  tendresse  et  d'espièglerie.  C'était  pour  eux  extra- 
musical; car  cela  brochait  sur  l'ordonnance  men- 
delssohnienne,  comme  jadis  Beethoven  brochait  sur 
Mozart. 

A  ceux  qui  le  taxaient  d'incohérence,  Schumann 


musique.  Son  côlebre  salut  au  géuie  de  Cliopin  date  de  ItSTl  [Journal 
universel  de  musique}. 

1.  Liszt  les  joua  sans  succès  à  Leipzig.  (Voyez  sa  biographie  par  Lina 
Ramann.  ) 

2.  Le  ([uinteUe  l'ut  exécuté  à  Leipzig  eu  1843. 

3.  Schumann  épousa  en  1840  la  fille  du  célèbre  professeur  de  piano 
Friedrich  Wicck.  Clara  lut  une  des  plus  grandes  pianistes  du  xix"  siècle. 

4.  Il  ni  plusieurs  tentatives  pour  les  imposer  à  son  milieu  familial. 
Voyez  sa  correspondance. 

5.  Le  31  mars  1841.  N'oublions  pas  qu'il  choisit  Schumann  en  1843 
pour  enseigner  l'accompagnement  et  la  composition  au  nouveau  Con- 
servatoire de  Leipzig. 

6.  Les  Variations  sérieuses,  op.  54,  1841. 

7.  Grove,  article  Schdmann. 

8.  Eu  18i8,  avec  Friedricii  Wieck  et  tieiurich  Dorn. 


aurait  pu  fièrement  répondre  la  parole  du  grand  ré- 
formateur F'ourier  :  u  J'écris  dans  l'ordre  dispersé!» 
Au  lieu  de  cela  il  laissa  son  cœur  se  fondre  aux  pres- 
tigieux rayons  du  soleil  néo-classique;  il  produisit  à 
son  tour  des  sonates,  des  choîurs,  des  oratorios,  des 
symphonies,  et  cela  fut  en  diverses  occasions  presque 
une  erreur.  Je  veux  dire  que  Schumann  ne  trouva  pas 
dans  toutes  les  fornies  qu'il  cultiva  l'expression  par- 
faite de  sa  génialité.  Il  se  trompait  en  reprochant  à 
Chopin  de  se  liorner  au  domaine  restreint  de  la  mu- 
sique de  piano.  Sans  doute,  sur  la  terre  de  la  sym- 
phonie, dans  un  milieu  où  frémissaient  de  vivants 
orchestres,  comme  ceux  de  Leipzig  et  de  Dresde,  oi'i 
florissaient  des  chœurs  comme  celui  de  Diisseldorf, 
la  tentation  était  irrésistible  de  manier  des  masses 
sonores;  nous  devons  à  ces  inconstances  de  nobles 
symphonies,  de  charmants  oratorios.  Mais,  à  part  la 
puissance  inhérente  à  la  matière  employée,  nous  n'y 
trouvons  pas  d'impressions  aussi  complètement  su- 
blimes que  celles  qui  se  lèvent  de  certaines  pages  de 
piano,  ou  de  lied,  ou  de  musique  de  chambre.  Dans 
ce  triple  domaine  Schumann  fut  transcendant,  et 
c'est  plus  qu'il  no  faut  pour  l'élever  au-dessus  de 
toute  compétition. 

A  l'opposé  de  Mendeissohn,  qui  possédait  une  tech- 
nique parfaile  avant  même  d'avoir  mûri  sa  pensée, 
Schumann  hérita  d'un  sentiment  poétique  précoce 
et  vigoureux  avant  d'être  un  habile  ouvrier  des  sons. 

Son  aptitude  innée  pour  la  musique  se  manifesta 
d'abord  à  l'aide  du  piano,  ce  souple  auxiliaire  de  la 
pensée  romantique  sous  toutes  ses  formes.  Ses  pre- 
mières compositions  notoires  datent  de  l'époque  où 
il  s'adonne  à  l'élude  simultanée  de  la  virtuosité  et  de 
l'harmonie",  ou,  si  l'on  préfère,  à  la  revision  de  ces 
deux  éléments  qui  dormaient  au  fond  de  sou  être'-'. 
Très  vite  il  devient  capable  d'affirmer  sa  personna- 
lité, comme  on  peut  s'en  rendre  compte  en  jetant 
un  coup  d'oeil  sur  sa  ToccaUi^",  pièce  extrêmement 
difficile  d'exécution  et  témoignant  d'une  richesse 
orchestrale  de  sonorités. 

Ce  morceau,  de  même  que  les  caprices  d'après  Pa- 
ijanini^^ ,  une  partie  des  études  symphoniques^'-,  la 
sonate  en  sol  mineur'^,  la  granité  fantaisie  '•  et  le  con- 
certo*', représente  la  contribulion  de  Schumann  à  la 
virtuosité  pianistique,  c'est-à-dire  son  style  le  plus 
brillant,  le  plus  externe.  Cependant  ilans  aucune  de 
ces  œuvres  ne  figurent  des  efl'ets  de  bravoure  étran- 
gers à  leurs  pensées  cardinales. 

Avec  les  Papillons,  op.  2,  Schumann  nous  initie  à 
une  dialecliqiie  musicale  tout  à  fait  nouvelle,  procé- 
dant des  fanlaisies  humoristiques  de  Jean  Paul  et 
d'Holl'niann.  Sous  ce  titre  symbolique,  Papillons*'', 
l'auteur  fait  défiler  devant  nous  une  suite  de  courts 
tableaux,  formant  autant  de  mimodrames  expressifs. 
C'est  la  transposition  libre  d'une  fiction  imaginée 
par  Jean  Paul  dans  l'avaut-dernier  chapitre  de  ses 
Années  de  folie  :  des  scènes  de  bal  paré  où  des  mas- 


1'.  Premières  compositions  non  publiées,  et  écrites,  pour  ainsi  dire, 
■1  d'oreille  i>  :  un  concerto  et  un  quatuor  avec  piano,  des  polonaises  a 
4  mains,  des  lieder  sur  des  paroles  de  Byron. 

10.  Op.  7.  composée  en  I83t  et  remaniée  deux  ans  plus  tard. 

11.  Op.  3,  composés  en  183i. 
{'•1.  Op.  13,  composées  en  1834. 

13.  Op.  22,  composée  eu  1835. 

14.  Op.  17,  composée  en  1837. 

15.  Op.  34,  composé  en  1841-45. 

16.  Dans  l'esprit  de  Schumann,  ce  mot  écrit  en  français  signifiait  un 
«  essor  »  d'idées  se  dégageant  du  chaos.  C'est  le  symbole  grec  pour 
l'envol  psychique.  S'il  eût  été  Français,  Schumann  n'aurait  pas  employé 
cette  image  à  laquelle  notre  race  légère  a  donné  un  sens  d'Inconstance. 
Fourier  créa  le  mot  papillonne  (passion  du  changement)  vers  1820. 
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ques  font  allerner  leurs  ebals,  leurs  luilleiies  et  leurs 
causeries  sxnliraeiUales.  >i'en  va-t-il  pas  tout  ainsi 
sur  la  scène  du  monde? 

Ce  sont  de  telles  pcrsonnificalions  que  Scliumaim 
donne  à  ses  modalités  d'ànie  dont  la  qualité  et  la 
diversité —  il  l'écrit  expressément  à  Mosclieles',  l'in- 
téressent cent  fois  plus  ([ue  le  mérili'  artistique  de  ses 
composilions.  Il  entend  par  là  la  science  du  déve- 
loppement il'un  plan  purement  musical.  A  cette  abs- 
traction Scliumann  substitue  des  séries  de  mouve- 
ments et  d'attitudes  qui  sont  l'imape  même  de  la  vie. 

Voyez  son  célèbre  Carnaval'^.  Voici  l'entrée  solen- 
nelle des  masques.  Ils  rompent  les  rangs  et  tour- 
billonnent. Pierrot  se  détache  de  la  mêlée  et  nous 
adresse  de  firands  saluls,  en  battant  l'air  de  ses  man- 
ches trop  longues.  Arlequin  sautille  sur  de  soupb's 
jarrets.  Passe  un  couple  de  valseurs  langoureux;  puis 
c'est  le  blond  Eusebius^  qui  vient  nous  entretenir  de 
ses  mystiques  divagations.  Il  est  interrompu  par 
l'impétueux  KIorestaii',  suivi  d'une  coquette  à  qui 
ses  o;illades  et  ses  grâces  attirent  une  tendre  sup- 
plique... La  scène  se  perd  dans  un  nuage  de  danseu- 
ses dont  les  entrechats  palpitent  comme  des  ailes  de 
papillons.  La  noble  et  loyale  Chiarina^  s'avance,  et, 
près  d'elle  Chopin,  son  illustre  rival,  fait  rêver  le  piano 
dans  un  coin  de  pénombre...  lislrella''  traverse  sans  se 
presser,  en  déployant  avec  alFectation  la  certitude  de 
ses  charmes.  Deux  autres  personnaiics  surgissent  de 
la  foule;  ils  ne  s'étaient  pas  vus  depuis  longtemps  et 
ils  laissent  bavaider  leurs  souvenirs...  Qui  donc  main- 
tenant pirouette  et  vii'evolte?  C'est  Pantalon  et  Co- 
loinbine.  l'ne  valse  allemande  les  entraine  dans  un 
mouvement  fou  et  les  heurte  à  la  démoniaque  ligure 
de  Paganini,  qui  sabre  l'air  de  son  veitigineux  archet. 
A  l'écart  de  ces  folies,  un  amoureux  agenouille  aux 
jiieds  de  sa  belle  une  invocation  naïve...  De  bons  bour- 
geois allemands  se  promènent  bras  dessus,  bras  des- 
sous. A  peine  ont-ils  disparu  que  tous  les  masques 
débouchent  sur  la  scène,  en  (Ile  indieinie,  et  se  livrent 
à  une  poursuite  effrénée,  tels  des  singes  dans  une 
cage.  Tout  à  coup,  comme  par  magie,  ils  s'accordent 
au  rythme  collectif  d'une  ardeur  [)arallèle,  ils  orga- 
nisent une  imposante  inanifestati(Mi  d'ensemble  con- 
tre les  Philistins''.  Itientôt  ils  se  débandent,  courent, 
montent  à  l'assaut  des  préjugés,  aux  accents  rococos 
d'un  thème  du  grand  siècle'  qui  reprend  ici,  comme 
dans  les  Puiiillutis,  sa  signilication  de  Kehuals,  la  sor- 
tie, le  couvre-feu...  Aussitôt  la  foule  masquée  s'épar- 
pille et  se  bouscule  dans  la  strette  finale. 

J'ai  tenu  à  décrire  tout  au  long  cet  échantillon  d'é- 
tincelante  fantaisie,  paice  que  le  Carnaval  est  une 
composition  montrant  Schumann  dans  son  origina- 
lité la  plus  typique.  La  sève  de  son  génie  y  coule  à 
pleins  bords'. 

Voilà  qui  ressemble  singulièrement  —  pensera-t-on 

1.  I.cUrc  du  31!  SL'litcinlirc  1837. 

2.  Scènes  mignonnes  sur  4  notes,  publiées  en  183i. 

3.  Personnage  lictiravec  lequel  Scbuniann  caractérise  te  cûlé  rêveur 
de  sa  propre  nalurc. 

4.  l/.'iulre  i>ûle  de  son  être. 

5.  Clara  Wieclï. 

6.  Krncstiiie  von  Fricl^cn. 

7.  AuLretneutdil  l'esprit  hourgcois,  conventionnel  cl  conrorniisle. 

8.  I.c  Oiostialerlanz  (Uaiisc  du  gnind-pupaj  i)ui  concluait  toujours 
les  fêles  de  mariage. 

9.  l.i-2l.  parlant  do  cet  ouvrage,  lui  donne  la  pnfcrcncc,  pour  la  ri- 
cliessc  inventive,  sur  les  3i  variations  de  liei'llioven  (liiugrapliie  Ka- 
niann). 

10.  1"  volume  des  lellrcs  de  Schumann. 

11.  Chopin,  à  Noliant.  s'amusait  â  tirer  a  plomb  sur  du  papier  à  musi- 
que, puis  il  ajoutait  des  queues  aui  trous  criblant  les  portées...  de  fu^il. 
Je  liens  l'anecdolc  d'hdouard  Cadul,  a  qui  George  ^and  l'avait  racontée. 


—  à  de  la  musique  à  programme!  Il  n'en  est  rien 
cependant.  Schumananous  apprend  lui-même"'  que 
jamais,  dans  son  œuvre  instruni'-ntale,  il  ne  mettait  les 
paroles  ou  les  scènes  en  musi(]ue  :  c'était  la  musique 
qu'il  mettait  en  paroles.  Autrement  dit,  il  ne  lui  don- 
nait de  titres  ou  de  sens  précis  qu'apies  coup,  après 
avoir  obéi  à  une  logique  impérieuse  et  secrète,  à  lui 
|iarticulière,  qui  lui  faisait  classer,  avec  une  science 
consommée  du  contraste  et  de  l'antithèse,  ses  Ihèmes, 
lumineux  et  serrés  comme  des  aphorismes,  vifs  comme 
des  épigrammes,  suggestil's  comme  des  peintures. 
Ajoutons  que  plusieurs  des  compositions  de  Schu- 
mann, notamment  ce  Carnaval,  étaieni  construites  sur 
des  acrostiches.  Ce  jeu  avait  déjà  souri  à  Hach,  pre- 
nant comme  sujet  de  fugue  les  lettres  de  son  nom. 
Qu'importe  au  génie  de  puiser  des  notes  au  hasard, 
comme  des  boules  de  loto"'.'  A  peine  transcrites  sur 
le  papier,  elles  prennent  d'éloquentes  inilexions,  un 
tour  qui  nous  subjugue'-.  Quoi  qu'il  en  soit,  ces  ingé- 
nieuses analogies  de  thèmes  et  certains  rappels  de 
motifs  contribuent  certainement  à  doimer  au  langage 
de  .Schumann  une  unité  plus  vivante  que  celle  qui 
rampe  dans  tant  de  froides  et  scolastiques  sonates 
de  l'école  allemande. 

Aux  diverses  époques  de  sa  vie,  Schumann  revient 
à  ce  genre  de  fantaisies  dont  il  l'ut  le  génial  inven- 
teur. Ses  Intennczzi'^,  ses  FanlaxiesUivke'^,  ses David- 
sl/iindtcr''^,  l'AriibeS'jue"^,  la  lilumenslùrli",  etc.,  sont 
généralement  des  morceaux  pleins  de  fragments  d'un 
assemblage  imprévu,  comme  la  mosaïque  changeante 
et  colorée  d'un  kaléidoscope.  Kt  quelle  diversité  de 
sentiment  s'y  exprime!  Dans  l'admirable  l'irce  flinirie 
un  motif  tendre  et  pressant  reparait  sans  cesse  avec 
l'insistance  d'un  personnage  variant  ses  supplications 
pour  toucher  notre  cœur.  La  première  .Votc//»//<' sem- 
ble peindre  les  joyeux  vouloirs  et  les  espérances 
incertaines...  L'Arabesque  fait  un  heureux  usage  des 
arpèges  brisés  aux  deux  mains  que  Mendeissohn  avait 
employés  dans  sa  première  romance  sans  paroles. 
Nulle  part  autant  que  dans  cette  pièce  on  ne  s'avise 
aussi  clairement  de  l'aflinité  subtile,  métaphysique, 
unissant  des  motifs  en  apparence  étrangers. 

Le  Curnavaldc  \'(eH/ie'",i)lein  de  vie  et  de  couleur, 
se  voit  troublé  par  la  malicieuse  intrusion  de  la  .Mar- 
sEii-LAiSE,  que  le^'ouvernement  autrichien  avait  prohi- 
bée comme  séditieuse...  Et  les  Kiiidcrsceiien.'  Qui  ne 
eonnait  ces  célèbres  pièces  pour  les  enfants'.'  ICn  les 
écoulant  ne  nous  seiitons-nous  pas  ramenés  lout  à 
coup  en  arrière,  dans  la  maison  laniiliale,  au  temps 
où  les  événements  les  plus  futiles  inquîétaient  ou  cap- 
tivaient nos  âmes  tendres""?... 

A  côté  de  ces  croquis,  quelles  interprétations  de  la 
nature!  Dans  la  piemière  des  Xaililslùcke-"  nous 
percevons  des  pas  fiiitifs,  des  feuillages  qui  bougent 

a.  Le  carn.'ival  est  construit  sur  les  4  notes  ta,  mi  [j,  flo,  xi  i,  c'cst>à- 
ilire  .\,  S,  C.  II,  qui  sont  le  nom  d'un  village  et  reproduisent  i-n  même 
temps  les  princip'iles  lettres  du  nom  de  Schumann.  Voyct  aussi  les 
Variations  sur  AHEGG,  le  Kinder  album  :  pièce  sur  Gadc,  les  fugues  sur 
le  nom  de  lîach,  le  canon  an  Alexis,  etc. 

13.  Up.  4,  1837. 

H.  Op.   12.  1837. 

13.  Up.  C,  1848. 

10.  Op.  18. 18,ïl.  Ajoutez. vies  A^oi.'c//^//M, les  Scènes  d enfance, Kreis 
ïeriaitft,  \e8l'euiUets  ii'nWnm,  V/iitniori's'/iu',  lo  Curnaval  de  Vienne,  le» 
Wnldsci-neti,  le  Kinderbtill,  les  Mùrclwnbitder  pour  piano  et  alto,  etc. 

17.  Op.  l'J. 

18.  Op.  26. 

lit.  Outre  les  14  scènes  d'enfance,  Schumann  écrivit  un  Album  pour 
ta  jfuin'ssr  rempli  de  t.ibleaux  simples,  véritable  imagerie  pour  les 
petits.  11  publia  aussi  un  Uni  d'enfants  (â  4  mains)  et  i  sonatines  d'un 
art  consommé. 

20.  f'ièccs  nocturnes,  op.  23. 
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à  peine,  de  rares  boulfées  de  vent  et  des  étoiles  qui 
clignolenl,  lointaines.  La  première  des  Waldscenen^ 
jette  sur  nos  épaules  ce  manteau  de  fraîcheur  et  de 
silence  qui  nous  accueille  à.  l'orée  du  palais  feuillu. 
La  première  Fantasii'stûck  évoque  la  roseur  évanes- 
cenle  d'un  soir  mystique  où  toutes  les  formes  s'idéa- 
lisent, impalpables.  Cette  page  hyper-roniautique, 
faite  d'un  chant  qui  plane  sur  des  accords  brisés,  se 
pourrait  comparei'  à  mainte  production  de  Chopin  : 
la  vaporeuse  étude  eu  la  héiiiol,  par  exemple.  L'uu 
comme  l'autre,  les  deux  maîtres  surent  baigner  par- 
fois leurs  harmonies  dans  un  halo  d'étrangelé  calme 
dont  ils  ont  emporté  le  secret. 


Jusqu'ici  nous  avons  éludlé  Schumann  dans  sa  ma- 
nière la  plus  personnelle  et  la  plus  spontanée.  Nous 
avons  vu,  dans  ses  pièces  de  caractère  d'une  cons- 
truction et  d'une  essence  si  nouvelles,  l'homme  et  le 
musicien  parler  un  même  langage,  aussi  plein  d'élan 
—  sinon  de  naïveté  —  que  celui  de  Schubeit  dans  le 
lied.  Les  moyens  techniques  employés  par  Schumann 
marchent  de  pair  avec  sa  conception.  Comme  harmo- 
niste il  est  presque  aussi  téméraire  que  Chopin;  de 
plus,  il  traite  le  piano  polyphoniquenienl,  l'étolfe  de 
thèmes  superposés,  l'enrichit  des  ressources  élabo- 
rées à  l'école  de  lîach,  de  Ifeethoven  et  de  Mendels- 
sohn.  Avec  de  tels  moyens  qui  sont  du  domaine  musi- 
cal de  tous  les  temps,  Schumann  n'édilie  plus,  comme 
ses  prédécesseurs,  des  architectures  suivant  des  plans 
consacrés;  il  imagine  des  développements  dans  les- 
quels se  confondent  curieusement  le  lien  poétique  et 
le  lien  musical.  Or,  quel  est  le  style  qui  pouvait  s'of- 
frir à  Schumann  comme  le  mieux  apte  à  rendre  la 
fantaisie  prime-sautiére  de  sa  pensée?  Le  plus  ravalé, 
le  plus  démonétisé  de  tous,  celui  de  la  Vaiuation,  dans 
lec|uel  un  ou  plusieurs  thèmes  se  présentent  sous  des 
jours  différents,  avec  des  sii.'nilications  diverses.  Pro- 
duit naturel  de  l'évolution  de  la  science  harmonique, 
dont  la  complexité  et  les  facultés  expres>;ives  ont 
grandi  sans  cesse,  la  variation  devient  l'auxiliaire 
habituel  du  génie  de  Schumann,  elle  joue  un  rôle 
important  dans  la  plupart  des  œuvres  que  nous  avons 
examinées  jusqu'ici,  et  lorsqu'elle  accuse  franche- 
ment ses  formes,  comme  dans  les  Eludes  symphonitptes 
ou  VAndante  varié  à  deux  pianos,  c'est  pour  traduire 
à  merveille  une  somptueuse  série  d'états  d'àme-. 

Mais  l'ambitieux  génie  de  Schumann  ne  se  suflit 
point  d'avoir  créé  la  pièce  de  caractère,  ni  d'avoir 
porté  la  variation  au  zénith  de  sa  destinée.  Il  aborda 
résolument  des  O'uvres  de  longue  haleine  et  de  vastes 
proportions,  pour  lesquelles  l'unité  d'inspiration  lui 
lit  défaut.  Sauf  sa  heWe  Fantaisie  qui  est  presque  une 
sonate  et  fut  écrite  d'un  seid  jet,  Schumann  conçut 
toujours  à  part  les  divers  moiceaux  de  ses  suites  clas- 
siques^.  Souvent  plusieurs  années  mettaient  entre 
eux  leur  intervalle.  La  juste  popularité  du  Concerto 
en  la  et  de  la  Sonate  en  sol  mineur  lient  sans  doute  à 
la  beauté  de  leurs  mouvements  détachés  plutôt  qu'à 
leur  cohésion.  On  pourrait  en  dire  autant  de  la  niu- 


1 .  Scènes  forestières,  op.  «2. 

i.  Nous  avons  vu  comment  Mcndelssolm  et  Cliopin  jalonnèrent  le 
chemin.  Depuis,  les  compositeurs  coutcmporains,  Liszt,  Grieg  et  sur- 
tout César  Franck,  tirèrent  un  grand  parti  des  ressources  psyctiotogi- 
ques  de  la  variation. 

3.  Les  3  sonates  (dont  l'une  porte  le  litre  «  éditorial  n  de  concerto 
sans  orchestrCt  le  concerto,  Yintcrludc  rondo  et  finale,  sont  dans  ce  cas. 

4.  1840. 

5.  1841. 


sique  de  chambre  de  Schumann,  ce  qui  ne  l'empêche 
nullement  de  compter  parmi  ce  que  l'Allemagne  a 
produit  de  meilleur. 

Ayant  écrit  presque  exclusivement  du  piano  pen- 
dant dix  ans,  Schumann  se  passionna  successive- 
ment pour  d'autres  genres,  qu'il  prit  d'assaut  avec 
toute  la  fougue  de  son  génie.  Après  une  incursion 
d'une  année  entière*-  dans  le  lied  et  une  autre  dans 
la  symphonie»,  il  s'adonna  tout  à  coup  à  la  musique 
de  chambre,  et  pour  ses  débutsi^  il  écrivit  dans  un 
même  mois  ses  trois  quatuors  à  cordes''.  Le  poncif 
Hauptinann,  en  les  entendant,  s'émerveilla  de  l'essor 
évolutif  de  l'auteur  des  Kindcrscem'n  et  de  la  façon 
prodigieuse  dont  il  s'était  assimilé  le  style  de  Beetho- 
ven pour  le  rendre  apte  à  traduire  l'allure  ultra- 
romantique de  ses  propres  pensées.  Mais,  plus  encore 
qu'à  Beethoven,  Schumann  est  redevable  à  Hach  de 
la  formation  nouvelle  et  plus  objective  de  son  style 
que  ces  quatuors  manifestent.  A  côté  de  Mendeissohn 
il  fut  pour  ainsi  dire  l'introducteur  du  génie  de  Bach 
dans  le  romantisme.  Dés  l'année  1828  il  fit  du  Clave- 
cin bien  tempéré  une  étude  presquejournalière,  grâce 
à  laquelle  il  acquit  pru  à  peu,  dans  l'art  de  conduire 
ses  pensées,  une  concision  que  Haydn  etMo/.art  avaient 
rarement  atteinte.  Les  beaux  quatuors  de  Schumann 
ne  contieiment  guère  plus  que  le  reste  de  sa  musique 
de  longs  sujets  largement  développés,  mais,  à  part  de 
rares  réminiscences  du  style  pianistique,  les  quatre 
instruments  y  sont  employés  avec  un  parfait  équili- 
bre, laissant  un  libre  jeu  à  leur  éloquence  respective. 
Grâce  à  leur  sobre  couleur,  grâce  à  la  langueur  char- 
mante de  leurs  thèmes  et  à  la  vigueur  passionnée  de 
leurs  rythmes,  ces  quatuors  et  les  autres  pièces  pour 
piano  et  cordes'  voient  leur  faveur  grandir  sans  cesse 
dans  l'esprit  des  artistes  et  des  amateurs  éclairés. 


L'année  18io  marr|ue  encore  une  intéressante  étape 
du  sens  artistique  de  Schumann.  C'est  alors  qu'il  se 
dédia  presque  exclusivement  à  la  composition  des 
pièces  scolasliques,dont  les  plus  belles  sont  Six  Etu- 
des en  forme  de  cuious,  pour  le  piano  pédalier",  et  Dix 
fugues  d'orgue  sur  le  nom  de  BACH.  Dans  cette  der- 
nière œuvre  Schumann  se  montra  le  digne  émule  de 
Mendeissohn.  S'il  fit  preuve  d'une  habileté  moindre 
dans  l'appropriation  de  l'écriture  à  l'instrument,  il 
alla  plus  loin  dans  l'expression  idéale,  dans  la  sainte 
et  sublime  ferveur  qui  plane  au-dessus  de  l'encens 
dans  les  nefs  des  cathédrales.  Et  c'est  ici  le  moment 
de  faire  remarquer  qu'avec  Schumann,  penseur  libre 
de  tout  jou^'  doctrinal,  philosophe  réfléchi,  ésotériste 
profond,  la  conscience  artistique  du  monde  fait  un 
grand  pas.  11  nait  une  musique  sacrée  qui  n'est  pas 
forcément  de  la  musique  d'église,  mais  qui  proclame 
en  un  siècle  agnostique  les  droits  imprescriptibles  de 
l'idéalisme,  balaye  la  poussière  matérialiste  sous  le 
vent  de  ses  ailes'".  ' 

L'œuvre  entière  de  Schumann  abonde  en  pages 
au;iustes.  Les  citer  serait  accumuler  ici  une  quantité 


li.   1812. 
-.   Op.  41. 

8.  Le  quatuor,  le  quintette  (1842),  le  trio  on  )■(•  mineur,  op.  63,  celui 
en  fa  majeur,  op.  80,  les  ti  sonates  de  violon,  op.  105  et  121. 

9.  Citons  aussi  tes  délicieuses  Esquisses  pour  le  môme  instrument, 
et  leur  remarquable  arrangement  à  ii  pianos  par  M.  D.  Yzelen. 

10.  Schumann  écrivit  un  motet,  2  Injmnes.  une  messe  et  un  Hequiem. 
C'était  pour  lui  dos  pièces  d'occasion,  adaptées  au  culte  catliolique  de 
Dresde,  un  dernier  rcllet  du  romantisme  médiéval  dont  Novalis  avait 
doté  l'Allemagne. 
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de  titres  de  piano,  de  lieder,  de  chœurs,  d'orchestre. 
Nulle  pari  In  senlinient  relij.'ieux,  correspondant  au 
culte  des  belles  liiérarcliics  de  l'univers,  n'est  plus 
évident  que  dans  la  Si/mphonie  op.  38  dite  rhénane. 
Elle  fut  composes  en  1860,  à  l'occasion  des  lètes  de 
Cologne.  Datuirenllier  nous  dit  avec  raison  qu'elle 
évoque  les  scènes  rurales  et  les  mystiques  léiiendes 
des  bords  du  liliin.  On  peut  y  voir  plus  encore.  Les 
symphonies  de  Scliuinann  ne  nous  ouvrent  point, 
comme  la  Pastorale  ou  l'Ecossaise,  le  frais  éventail 
des  paysages  terrestres;  il  s'y  joue  plutôt  des 
perspectives  d'âme  où  l'air  serait  irrespirable  et  la 
lumière  invisible  à  tons  ceux  qui  ne  savent  s'élever 
au-dessus  des  contingences. 

C'est  en  1841  que  le  grand  niaitre  se  lance  hardi- 
ment à  la  conquête  de  ce  nouveau  domaine  :  l'or- 
cheslre;  la  symphonie  devient  la  noble  confidente  de 
sa  maluril(*.  11  est  depuis  im  an  docteur  en  philoso- 
phie, il  a'fail  acie  de  volonté  virile  eu  épousant  sa 
fiancée  malgré  l'opposition  de  Wieck'.  L'ère  des  im- 
pulsions lyriques  individualistes  est  passée, après  leur 
effusion  dans  une  centaine  de  lieder.  La  cairière  de 
Schumann  se  dessine,  son  milieu  ambiant  l'inlluence. 
Sous  la  magique  baguette  de  Mendelsaohn,  l'orches- 
tre du  Lievandhaus  a  donné  la  \ie  à  l'italienne,  à  la 
grandiose  symphonie  en  ut  majeur  de  Schubert-.  Ce 
sont  ces  illustres  devanciers  et  Tnicomparable  Bee- 
thoven que  Schumann  prend  pour  modèles  lorsqu'il 
crée  sa  première  symjdionie  connue  sous  le  nom  sym- 
bolique du  Printemps.  Ce  poème  admirable  d'ampleur 
et  de  cairure  dut  sembler  aux  conlemporains  l'entrée 
au  port  d'un  vaisseau  de  haut  bord,  chargé  des  Heurs 
et  des  fruits  d'une  terre  inconnue,  où  seul  Jusque-là 
le  rêve  avait  fait  voile.  Jamais  rien  de  plus  grandiose 
ne  fut  déilié  à  la  gloire  du  perpétuel  renouveau. 

Dans  la  secoiiile  sijinplionie^,  datant  de  la  môme 
année,  on  pourrait  trouver  que  le  musicien-poète 
chante  à  plein  cœur  une  sorte  d'épanouissement  esti- 
val, une  apogée  des  êtres  et  des  choses,  surpris  dans 
leur  impossible  vœu  d'éternelle  jeunesse.  Ces  trois 
symphonies  et  les  deux  autres,  moins  connues 
du  public,  ont  le  double  don  d'exciter  à  la  fois  l'en- 
thousiasme des  auditeurs  qui  se  laissent  aller  à  leur 
éniolion,et  laciilique  sévère  des  pédagogues  qui  vou- 
draient nous  édilier  sur'  les  dél'auts  de  Notre-Dame 
de  Paris  inspectée  en  détail,  par  une  nuit  opaque,  à 
la  claité  d'une  lanterne  sourde.  Ceux-là  fout  obser- 
ver que  Schumann  ilouble  souvent  les  parties  de  son 
orchestre,  dont  il  emploie  à  chaque  instant  toute 
la  masse  ma-^sive.  Ils  en  concluent  naïvement  que 
Schumann  ignorait  Yahi:  du  métier  et  ils  le  renvoient 
à  l'école,  sans  s'apercevoir  que  «  son  orchestration  ro- 
buste et  solide  traduit  éloquemmcnt  la  pensée  géné- 
rale de  sa  musique''  ». 

En  réalité,  Schumami  était  parfaitement  conscient 
do  ce  qu'il  écrivait.  (Juand  il  aborda  l'orchestre,  sa 
nature  patiente  et  studieuse  avait  depuis  longtemps 
scruté  et  comparé  cent  partitions".  De  plus,  il  eut 
maintes  occasions  de  s'entendie  exécuter;  et  l'on 
cite  plusieurs  inexpériences  qu'il  corrigea  derechef, 
après  une  première  audition.  Heprendre  Schumann 
sur  ses  effets  voulus  d'instrumentation  me  semble  un 


1.  A  qui  le  l.ileiit  et  l'avenir  do  Schumann  paraissaient  trop  iitccr- 
tains. 

±.  Retrouvée  en  manuscrit  à  Vienne  par  Sctlumann  lui-m^me. 

3.  Appelée   d'abord    fantaisie  sijmfilionifjuc.  Les   mouvements   s'y 
enchaînent. 

4.  Alfred  Bruneau,   article  de   presse  quotidienne  sur  les  concerts. 
0.   Voir  par  exemple  Us  comptes  rendus  qu'il  donne  dans  son  Journal. 


comble  de  prétention  pédante.  Tout  au  plus  pourrait- 
on  dire  que  son  génie  se  plie  imparfaitement  au 
genre  symphonique  selon  le  canon  Heelhoven-Schu- 
berl,  heureusement  imité  par  Mendelssohn  et  stéri- 
lement démarqué  par  Lachiier  et  les  maîtres  de  cha- 
pelle. Si  nous  délaissons  la  symphonie  du  Printemps, 
ou  la  Rhénane  aux  belles  sonorités  d'orgue  avec  peu 
de  mélange  de  timbres,  et  si  nous  passons  aux  Uit- 
verlures,  nous  retrouvons  Schumann  sur  son  propre 
terrain,  guiilé  par  des  idées  romantiques  d'ordre  à  la 
fois  musical  et  littéraire,  et  nous  avons  la  révélation 
d'un  subtil  maniement  d'orchestre  où  le  mailre  lait 
alterner  les  touches  vigoureuses,  eu  pleine  pâte,  avec 
la  transparence  des  coloris''. 


Dans  son  liaitement  île  l'ouverture,  Schumann  re- 
vint à  la  conception  beethovenienne.  Il  y  concentra 
des  facultés  dramati((ues  dont  le  dynamisme,  tout 
intérieur,  ne  pouvait  trouver  d'éclat  sous  les  feux 
arliliciels  tle  la  rampe.  Il  s'imi  aperçut  en  IS.'iO,  à  l'ac- 
cueil réservé  lait  à  son  opéra  Geneviève,  par  les  ha- 
bitants de  Leipzig,  où  il  comptait  cependant  de 
nombreux  admirateurs.  Ce  fut  un  nouvel  exemple 
du  peu  de  convenance  du  tempérament  germani- 
que, tout  en  profondeur,  à  la  forme  théâtrale,  toute 
en  combinaisons  siiperllcielles.  En  lisant  les  écrits 
de  Schumann,  on  voit  que  l'opéra  était  loin  de  le 
laisser  indiirérenl,  mais  il  ne  s'occupait  guère  du  côté 
scénique.  Son  désir  de  prendre  la  succession  li'Eu- 
rijanllie,  qu'il  admirait,  et  d'étaldir  une  action  psy- 
chologique intense,  lui  lit  rejeter  tous  les  livrets  fer- 
tiles en  déploiements  extrinsèques.  Il  choisit  une 
légende  médiévale  que  Tieck,  llebbel  et  Millier  avaient 
traitée,  chacun  à  sa  façon.  llebbel  refusant  de  s'inté- 
resser à  l'adaptation,  il  s'adressa  au  poète  llohert 
Ueinick,  et,  non  satisfait  du  travail,  il  se  tailla  lui- 
même  un  libretto  pour  lequel  Wagner,  consulté,  ne 
lui  cacha  pas  son  antipathie.  L'élément  dramatique 
y  est  constamment  subordonné  à  l'élément  lyrique, 
et  dans  la  réalisation  musicale  la  suppression  du  ré- 
citatif, louable  en  ses  tendances,  n'est  pas  laite  pour 
dissimuler  le  défaut  de  monotonie,  la  surcharge  des 
détails  intéressants  accumulés  sur  un  idan  unique'. 

Tout  aussi  peu  "  théâtre  »  est  le  pocnie  de  Mun- 
fred",  mais  le  lyrisme  subjectif  de  liyron  et  l'âme 
tourmentée  de  son  héros  ilevaicnt  trouver  un  écho 
profond  dans  le  cœur  de  Schumann.  Aussi  la  parti- 
tion et  ses  seize  numéros,  y  compris  la  inagnili(|ue 
ouverture,  nous  olfre-t-elle  ce  que  Schumann  écrivit 
de  plus  pathétique  et  de  plus  puissant. 

Parmi  les  couches  stratifiées,  pour  ainsi  dire,  de  la 
production  schunianienne,  le  traitement  du  style 
choral  appâtait  en  1843,  avec  /'■  Paradis  et  la  Péri, 
et  c'est  un  coup  de  maitre.  Trois  ans  plus  tard,  tout 
imprégné  des  triturations  contrapunlitiues  dont  il  a 
donné  de  si  beaux  exemples  dans  sa  musiiiue  pour 
f)iano  pédalier,  il  écrivit  deux  chœurs  a  capella,  et 
pendant  les  années  qui  suivirent  un  ceilain  nombre 
de  pièces  chorales  de  toutes  dimensions,  dont  la  moi- 
tié avec  accompagnement  d'orchestre  ou  de  divers 


ti.  Les  principales  ouvertures  de  Schumann  sont  :  d'abord  la  véllé* 
mente  preCace  écrite  pour  son  mélodrame  de  Manfred .  ensuite  celle  do 
son  opéra  Geneviève  et  celle  de  Faust;  puis,  comme  morceaux  déta- 
elles,  la  Fiancte  de  Mestine,  JJfrmann  et  Iforotlit-e,  Jutes  César. 

7.  11  y  eut  une  reprise  de  cet  ourragc  ii  Weimar,  sous  la  direction  de 
Liszt,  et  une  en  AuRlclcrrc,  au  Drury  Lanc  Théâtre,  en  18(13. 

8.  Qui  fut  cepeudanl  représenté  une  fois  à  Wciniar  en  lïljU. 
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groupes  inslriinientaux.  Chef  de  chœur  à  Diisseldorf, 
puis  à  Dresde-,  Schumann  eut  l'occasion  d'y  acqué- 
rir une  belle  maUrise  dans  l'art  de  mêler  les  voix. 
Là  encore  il  ne  retrouva  pas  l'incomparable  aisance 
de  Mendelssohn,  mais  il  dépassa  souvent  son  initia- 
teur dans  la  rareté  et  l'intensité  des  elfels  obtenus. 
Quelques  pièces  de  Riickert,  le  lieffùciH  de  Miijuon 
et  le  Sdchtiicd  de  Hebbel,  doivent  être  tirés  hors  de 
pair.  Quant  aux  ballades  traitées  dans  cette  l'orme', 
elles  ne  produisent  pas  l'ellet  que  leur  auteur  comp- 
tait en  tirer,  soit  que  le  geni'e  supporte  mal  ce  dé- 
ploiement de  moyens,  soit  à  cause  du  manque  d'é- 
quilibre entre  les  éléments  lyriques  et  dramatiques. 
11  y  aurait  un  long  chapitre  à  écrire  sur  l'orien- 
talisme dans  la  musique  romantique.  Avec  Weber  et 
Spohr,  Lœwe  et  Marschner,  Schumann  se  montre  vi- 
vement impressionné  par  les  feux  multicolores  du 
prisme  levantin.  Déjà,  dans  l'Alhiim  pour  tes  jeunes, 
la  plainte  ininterrompue  d'une  petite  voix  langou- 
reuse et  discoureuse  frappe  nos  oreilles  :  c'est  la 
craintive  Shéhérazade.  Un  peu  plus  tard,  Schumann 
s'intéresse  au  (tirait  orientât  de  Gœlhe,  aux  chants 
liéljralqucs  de  Byron,  aux  poésies  de  l'orientaliste 
Riickert  :  ses  lieder  en  portent  le  témoignage''.  Kn 
184:{,  après  sa  riche  production  de  ([uatuors  à  archet, 
il  s'adonne  à  la  musique  d'un  grand  poème,  mi-ora- 
torio, mi-cantate,  extrait  de  La/te /(oo/l/c',  sous  le  nom: 
la  Paradis  et  la  Péri.  Cet  ouvrage  valut  à  son  auteur 
une  prompte  popularité,  grâce  au  style  chantant  et 
presque  trop  exquis  de  ses  solos  et  de  ses  ensembles. 
Huit  ans  plus  tard,  Schumann  revint  à  un  genre  ana- 
logue en  composant  le  Pcleriiiaije  de  la  rose  pour  solo, 
orchestre"  et  chœur.  Le  texte,  d'un  jeune  poète 
nommé  Horn,  n'est  qu'une  idylle  un  peu  douceâtre, 
et  la  musique  s'en  ressent.  Entre  Manfreit  et  ta  Péri, 
c'est  aux  scènes  de  Fausf  qu'il  faut  donner  la  place 
d'honneur.  Cette  partition,  qui  s'étend  jusqu'à  la 
transliguration  du  second  Faust,  est  considérée  en 
-Vlloniagne  comme  un  éloquent  commentaire  de  la 
pensée  de  Gœthe.  Composée  à  diverses  reprises,  elle 
n'a  pas  de  prétention  à  l'unité  musicale,  au  sens  an- 
cien de  cette  expression,  mais  elle  jette  de  puissantes 
clartés  sur  les  pensées  subconscientes  du  poète,  tout 
en  restant  pleine  de  fraîcheur  et  d'invention  au  titre 
purement  musical. 


J'ai  gardé  pour  la  fin  de  mon  chapitre  sur  Schu- 
mann l'étude  de  ses  lieder.  Dans  ce  genre,  auquel  il 
contribua  de  si  importante  manière  et  auquel  il  revint 
à  diverses  époques  de  sa  vie',  il  est  aisé  de  retrouver 
les  traces  les  plus  brillantes  et  les  plus  diverses  de 
son  génie  si  prolondément  littéraire  et  si  plein  d'affi- 
nités pour  l'expression  vive  et  condensée  des  poètes 
lyriques  de  son  temps. 

i<  Vers  1830-34,  —  nousditlui-même  Schumann', — 
l'amélioration  du  style  pianistique,  due  à  l'intliience 
grandissante  de  Beethoven  et  de  Bach,  pénétra  bien- 
tôt les  autres  branches  de  la  musique.  Schubert  avait 


1.  184i. 

2.  IS4U. 

3.  La  Belle  Hedii'iije,  l'Enfant  de  la  lanile  (Hebbel),  le  Fils  tlu  roi. 
la  Malédictiijn  du  chanteur  (Uliland),  les  Fuyards  ISbeltey),  le  Paije 
et  la.  Fille  du  roi  (Ceibel). 

•i.  Cilons  encori-  ses  Tableaux  d'Orient  à  4  mains,  op.  6G, 
a.  De  Tbonias  Moore.  TraducUou  de  E.  Fteclisig  entièrement  rema- 
niée par  Schumann. 

ti.  Ce  l'ut  d'abord  écrit  pour  piano. 
7.  1844-1853. 


déjà  traité  la  forme  du  lied,  mais  un  peu  dans  la  ma- 
nière beelhovenieniie,  tandis  que  l'influence  de  Bach 
se  faisait  sentir  dans  le  nord  de  l'Allemagne.  La  nou- 
velle école  poétique  vint  alors  à  la  rescousse  avec 
Eichendorlf,  Riickert,  Uhiand  et  Heine;  ainsi  prit 
naissance  un  style  de  lieder  plus  profond,  reflet  mu- 
sical d'un  esprit  poétique  que  les  anciens  composi- 
teurs n'avaient  pas  connu.  » 

En  écrivant  ces  lignes  en  1843,  Sclmmann  indiquait 
les  tendances  auxquelles  il  avait  lui-même  obéi  dans 
sa  fièvre  mélodique  de  l'année  1840,  et  nous  voyons 
tout  de  suite  en  quoi  son  tempérament  de  Lieder- 
KOMpoNisT  se  distingue  de  celui  de  Schubert.  Ce  der- 
nier s'était  contenté  de  mettre  des  poèmes  en  musi- 
que. Schumann  était  lui-même  un  si  grand  poète 
qu'une  simple  translation  du  monde  des  mètres  dans 
celui  des  sons  ne  pouvait  lui  suffire.  L'extraordinaire 
novateur  qui  avait  mis,  par  le  trucheman  du  piano, 
tant  de  musiques  en  poèmes,  ne  pouvait  se  faire  l'a- 
daptateur des  pensées  de  ses  contemporains;  dés 
qu'il  aborda  l'expression  musicale  de  la  phrase  ver- 
bale, ce  ne  fut  pas  seulement  pour  en  étayer  les 
courbes  sur  l'essor  de  ses  mélodies,  mais  pour  lui 
donner  un  sens  nouveau,  complémentaire,  obtenu  sans 
peine  grâce  au  soin  qu'il  avait  eu  d'approfondir  les 
ressources  psychologiques  — je  dirai  même  philoso- 
phiques —  tlu  piano,  l'inséparable  compagnon  du 
Kunstlied. 

La  douce  dualité  dans  la  sympathie  qu'on  appelle 
l'amour  est  la  source  de  l'inspiration  la  mieux  jaillis- 
sante à  travers  toute  l'œ.uvre  des  lieder  de  Schu- 
mann'". Dés  son  premier  recueil",  un  hommage  au 
talent  savoureux  et  prime-sautier  de  Heine,  le  musi- 
cien expose  avec  une  touchante  sincérité  les  émotions 
variées  qui  passent  en  alternatives  lumineuses  et 
sombres  sur  son  cœur  sensitif,  exalté  par  la  tendresse. 
^ous  le  voyons  tour  à  tour  plaintif,  ardent,  extasié, 
désespéré,  amer  jusqu'au  sarcasme,  résigné  jusqu'à 
la  grandeur.  Nous  pouvons  lire  entre  les  portées  son 
roman  personnel.  L'heureux  aboutissement  de  ses 
fiançailles  chante  avec  une  ferveur  superbe  dans  trois 
pages  célèbres  du  second  recueil  :  Du  bist  wie  eine 
Blunie^-  Zum  Scltluss'-'  et  Widminig'^,  incandescente 
apostrophe  d'amour  dans  lacjuelle  les  mots  Du  bist 
DIE  Ruh'"  se  posent  en  pliant  leurs  ailes  sur  le 
rythme  apaisé  d'une  rafraîchissante  enharmonie.  Ces 
trois  admirables  mélodies  sont  comme  la  consécra- 
tion, l'admission  délinitive  d'une  âme  féminine  d'élite 
dans  l'idéal  empyrée  où  planent  les  pensées  des  poètes. 

Cette  âme  a  choisi  de  dignes  parrains  :  l'étince- 
lant  paladin  Heine,  le  somptueux  voyageur  Riickert, 
et  le  doux  magicien  Eichendoi'lf.  La  glorification  du 
printemps  d'amour  échoit  à  Riickert  : 

Il  est  venu 

Dans  la  pluie  et  la  tuurinonlo, 

Il  a  pris  mon  cœur, 


chante  la  bien-aimée,  et  son  ami  lui  répond  : 

La  rose,  la  mer,  le  soleil, 
Sont  l'image  de  mon  aimée. 

L'idée  de  faire  parler  à  tour  de  rôle  les  deux  amou- 


8.  Surtout  1840  et  1831. 

0.  .\  propos  des  premiers  lieder  de  liobert  Frantz  {Ecrits  sur   la 
77iusique  et  les  musiciens). 
10.  Il  y  en  a  255, 

H.  Liederkreis  (cycle  mélodique),  op.  ^4. 
il.  Tu  semblés  une  lleur. 

13.  E[iilogue. 

14.  Dédicace. 

15.  Tu  es  le  repos. 
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reux  est  excellente  et  produirait  le  meilleur  elfet  si 
Scluimann  avait  eu  le  moindre  souci  de  registrer 
pour  deux  voix  déterminées;  mais  son  génie  ne  se 
prête  jamais  à  ces  considérations  pratiques;  il  s'é- 
mancipa trop  souvent  du  joue  des  tessitures,  et  cela 
explique  un  peu  les  lenteurs  avec  lesquelles  une  mi- 
norité intellectuelle  conquit  une  popularité  à  ses 
lieder,  qui  n'avaient  pas  accès  —  il  y  a  peu  d'années 
encore  —  chez  les  professeurs  de  chaut  les  mieux 
patentés. 

Le  romantisme  sylvestre  de  KichcndorlT  est  parli- 
culiérement  cher  à  la  muse  de  Scluimann.  La  suite 
qui  commence  parle  génial  In  der  Frcmde'  n'a  sans 
doute  pas  été,  plus  que  Liebesfriililirxj-,  écrite  en  vue 
d'une  exécution  successive  et  intégrale  de  ses  douze 
numéros.  Cependant  elle  est  baignée  d'un  bout  à 
l'autie  d'une  atmosphère  identique,  fne  ànie  y  évo- 
lue aux  deux  pôles  de  la  joie  et  de  la  douleur  à  travers 
une  irisation  de  nuances  romantiques.  Aux  solitudes 
boisées  où  chasse  la  l.oreley,  parmi  la  hantise  des  cors 
farouches,  dans  les  jardins  exotiques  et  pâles  de 
lune,  les  ruiru'S  médiévales,  les  vallons  où  passent  des 
cavaliers  fantastiques  sur  la  rougeur  du  crépuscule, 
nous  ressentons  pêle-mêle  des  tristesses  d'exil,  de 
mystérieuses  terreurs,  des  fascinations  du  souvenir, 
des  frissons  de  légendes  ou  des  pressentiments  de 
boidieur  indéfini.  La  frêle  obsession  de  l'amour  se 
mêle  à  ces  impressions  composites;  et  quand  par 
trois  fois'  nous  nous  retrouvons  parmi  les  confuses 
clartés  nocturnes,  il  semble  que  nous  perdions  tout 
contact  avec  le  pondérable  pour  nous  volatiliser  dans 
l'âme  de  la  nature. 

La  conscience  de  la  solidarité,  de  l'affinité  univer- 
selle des  êtres  et  des  choses,  reste  au  fond  de  la  pen- 
sée de  Schumaim,  angélise  ses  accents,  religiose  ses 
accords.  Il  ne  peut  lieu  imaginer  qui  ne  se  dénoue 
dans  la  svmpalliie  ou  le  pardon.  11  invente  la  rédemp- 
tion de  Mautred  et  commente  celle  de  Faust;  il  nous 
montre  le  rachat  de  la  l'éri,  la  purilication  de  Gene- 
viève et  la  métempsycose  de  la  rose.  C'est  encore  le 
môme  sentiment  qui  se  fait  jour  dans  les  deux  cé- 
lèbres cycles  mélodiques'  intitulés  Erauenlicbe  imd 
Lebeii"  et  Dichlmiiebc'^ . 

Le  premier  est  la  pénétrante  analyse  d'un  carac- 
tère féminin  aux  prises  avec  les  fortes  émotions  des 
accordailles,  de  la  maternité,  du  veuvage  :  toute  sa 
destinée  d'amour.  Le  poème  un  peu  bourgeois  de 
Chamisso  prend  de  la  grandeur  sous  les  sonorités 
discrètes  ou  fastueuses  qui  l'embellissent,  et  surtout 
qui  soulignent  et  développent  ses  meilleures  inten- 
tions''. 

Avec  Dickterlicbe  le  Ion  se  diversifie  et  s'élève  en- 
core. Les  poésies  choisies  par  le  musicien  dans 
Vlnlermezzo  de  Heine,  et  assemblées  selon  un  ordre 
délibéré,  construisent  un  véritable  drame  subjectif 
qui  nous  fait  assister  à  la  délivrance  d'une  àme  mascu- 


1.  Sur  la  lorre  étrangère. 

2.  l'rinlcmps  tl'aniour. 

3.  Muiiilniiclit  (Nuit  lie  luiiol,  Scliiine  Fremdc  (Beau  pavs  élrangcr), 
Friihtinffstiaelit  (Nuit  de  priulemps). 

4.  Ici  nous  soninics  en  face  «l'une  action  cl  d'une  progression  psycho- 
logiques. Schumann  appelle  indilT^rcmmcnt  Lieitcrkreis  (cercle  de  mé- 
lodies) ce  genry  de  suite  ou  dos  groupes  tlo  mélodies  unies  par  des  liens 
moins  visibles. 

5.  Mot  û  mol  :  Amour  el  \io  de  femme. 

6.  Amour  de  poêle. 

T.  Voyez,  à  la  conclusion  du  cycle.  l'éloi|urnt  rappel  du  motif  initial. 
J'ai  clioisi  à  dessein  le  litre  Vealinée  d  amour  pour  la  Iraduclioii  que 
j'ai  publiée  de  c<;  rfoueil. 

8.  J'ai  tenté  d'en  donner  l'intcrprélalion  dans  le  I"  lomc  do  mon 
Edition  mitliodiiiuc  el  critique  du  lied  de  Schumann. 


line  déçue  el  torturée  par  l'amour.  Ici  l'art  du  com- 
mentaire est  à  son  comble.  Il  suffit,  pour  s'en  rendre 
compte,  d'examiner' les  épilogues  symphoniques  des 
mélodies  XII  et  XVI  où  surgit,  avec  une  signiliration 
paialléle,  le  même  thème  rédempteur*.  Ainsi  Schii- 
inann  imagine,  pour  nombre  de  ses  lieder,  des  con- 
tinuations instrumentales  qui  prolongent  nos  vibra- 
tions émotives  après  que  le  chanteur  s'est  tu.  Telle  est 
sa  transfiguration  des  textes  qu'il  emploie  :  au  lieu 
d'en  donner  toujours  une  expression  plastique  et 
souple,  comme  l'avait  fait  .Schubert,  il  ciée  de  toutes 
pièces  une  poésie  sonore,  une  force  idéale  el  jumelle 
qui  plane  de  conserve  avec  la  poésie  du  verbe  et  sou- 
vent la  dépasse. 

L'n  autre  procédé  caractéristique  du  génie  inventif 
do  Schumann  est  le  choix  syniboliipie  d'une  image, 
lapins  nette,  celle  qui  se  dégage  le  mieux  du  texte, 
pour  calquer  sur  elle  le  rythme,  le  dessin  général  lie  sa 
musique,  et  façonner  ainsi  une  merveilleuse  ressem- 
blance de  visage  à  travers  laquelle  se  lit  la  plus  sub- 
tile parenté  intellectuelle.  Itappelez-vous,  à  l'appui  de 
mon  dire,  le  balancement  intermittent  des  bras  feuil- 
lus du  noyer,  le  lluide  glissement  des  ondes  autour 
du  lotus,  le  cinglant  assaut  des  rafales  dans  la  Joie  de 
la  nuit  de  tempiti''',  l'enroulement  limpide  de  la  mélo- 
die de  l'anneau  dans  l'rauculiebe,  les  gothiques  sur- 
plombs de  /;/(  Itliein,  in  scitonen  Sdùme'"...  Les  exem- 
ples sont  légion. 

On  le  voit,  tous  les  traits  du  lied  contemporain  se 
trouvent,  non  pas  en  germe,  mais  silrement  épanouis 
dans  celui  de  Schumann.  Il  a  créé  la  mentalité  mo- 
derne du  Lied,  tel  que  nous  le  comprenons,  avec  sa 
possibilité  de  concentrer  dans  un  ebaut  bref  tout  un 
macrocosme  d'émotions,  de  visions  et  de  sentiments. 
Et  il  n'a  pas  été  dépassé.  Chaque  fois  qu'un  épieone 
téméraire  se  hasarde  sur  le  même  terrain  poétique 
que  Schumann,  il  court  grand  risque  d'être  anéanti 
par  la  plus  élémentaire  comparaison". 

Du  milieu  du  siècle  dernier  le  lied  de  Schumann  se 
lève  et  délie  encore  les  âges  à  venir.  Cela  n'est  pas 
setilement  dû  au  raffinement  intellectuel,  à  la  mer- 
veilleuse qualité  d'ùme  et  d'oreille  du  compositeur  de 
Stille  Tkrdnt'n'-,  mais  à  ce  fait  qu'il  plonge  par  de 
fortes  racines  dans  le  fécond  humus,  le  plantureux 
terroir  de  sa  race,  et  cela  doinie  à  son  lied  —  même  à 
toute  sa  musique  —  une  sorte  de  ferveur  liturgique", 
qui  nous  impose  le  recueillement,  comme  si  nous 
sentions  soudain  bruire  sur  nos  têtes  les  ramures 
d'une  antique  lorêl. 

La  tournure  i)articulière  au  Volkslhiimliches  Lied 
apparaît  fréquemment  dans  la  mélodie  de  Schumann. 
'lantôt  il  l'expose  brièvement'S  tantôt  il  létale  dans 
certaines  ballades'^.  Cette  dernière  forme  lui  a  dicté 
quebjues  heureuses  inspirations,  dont  la  plus  connue 
est  son  émouvant  tableau  des  Deux  Grenadiers'^;  mais 
il  faut  donner  eu  général  la  préséance  aux  liederplus 
courts,  d'une  originalité  plus  saisissante. 


9.  Ltut  des  Sturmnncht. 

It».  Dans  le  Kliin.  le  beau  Heine  (Iliclilcrticlie,  n»G). 

11.  Voyez,  par  eieiiiplc,  les  mêmes  textes  traités  par  l.iszt,  Franz, 
firalims,  Woltr,  Jcnsen,  c  tutti  quanli. 

1i.  l.Armcs  paisibles,  op.  35,  n«  10, 

1 3.  Lisez  A  nfdas  7'rinkylrtt  einrn  verttorbenen  Freund  (Sur  la  coupe 
d'un  ami  défunt),  Snnntaijt  am  Jthein  (Dimanche  sur  lo  Rhin),  Jm 
Wald^  iDaus  la  forélt,  etc.,  etc. 

U.  Voyez  0.9o<i»;nic/iein  (0  clair  soleil),  To/A'»/icdc/icn  (Petite  chan- 
son populaire),  clc. 

l'>.  /tnttfiasar  tic  Heine,  die  Ltiwentiraut^  clc. 

10.  Voir  encore  :  dcr  Sc/tatzyrùber  (le  chercheur  de  Trésors),  FrUh- 
liiigsfahrt  (Promenade  priulaulirej,  die  feinliche  Uruder  (les  Frères 
ciiDcmis),  clc. 


HISTOIRE  DE  LA    MfSIQEE 


XIX'  SIÈCLE.    —  ALLEMAGNE      losg 


On  s'est  justement  apitoyé  sur  la  triste  fin  de  Schn- 
raann  à  l'hospice  d'aliénés  de  Endeiiich',  en  18a6, 
mais  on  a  voulu  marquer  une  date  trop  prématurée 
à  l'éclipsé  de  ses  facultés.  Parmi  les  lieder  qu'il  com- 
posa de  1849  à  1852,  de  nombreuses  pages  prouvent 
qu'il  n'avait  pas  perdu  le  pouvoir  de  s'énoncer  en 
beauté.  Toutefois,  à  côté  de  la  douce  subtilité  harmo- 
nique d'Herzi'teid'  on  trouve  des  niatités,  une  impres- 
sion d'usure  et  d'étouffement  dans  une  partie  des  der- 
nières u.'uvres  :  les  Cluuitsde  Marie  Stuart,  par  exemple, 
les  M(ircliimz(Vilungc'ii'',  les  Ftujhcllcn^  et  les  l)allades 
avec  déclamation,  qui  ne  produisent  aucun  elfet. 

En  terminant  cet  essai  sur  un  des  plus  liants  génies 
de  la  musique,  je  dirai  qu'il  a  rempli  lui-même  — 
tout  en  étant  trop  modeste  pour  s'en  aviser  —  la  pro- 
phétie qu'il  écrivit  naïvement  dans  son  journal  : 

I'  Mendelssolm,  disait-il,  ne  sera  pas  le  dernier 
gi-and  artiste.  Ce  Mozart  moderne  sera  suivi  d'un  nou- 
veau Beethoven  qui  est  peut-être  déjà  né'.  " 

Suprême  lloraison  du  romantisme,  Scliumann 
ferme  le  cj'cle  que  Beethoven  avait  ouvert.  S'évadant 
du  mirage  des  influences  extérieures,  il  redevient  le 
peintre  des  élans  tumultueux  et  des  détentes  sereines 
de  f'àme,  dans  la  lutte  des  divers  éléments  du  moi. 
Chez  lui  l'accent  lyrique  remplace  l'objectivatiou  dra- 
matique intérieure,  et  pour  la  première  fois  la  musi- 
que dresse  le  front  au-dessus  de  la  philosophie  de  son 
temps.  Sous  la  formidable  coulée  d'un  des  torrents 
psychiques  les  plus  abondants  qui  aient  rejailli  sur 
notre  planète,  les  dernières  frontières  et  spécialisa- 
tions du  romantisme  s'écroulent,  les  formes  ne  sont 
plus  que  des  prête-noms,  et  les  sentimeiils  externes 
viennent  mourir  sur  le  bord  de  la  personnalité  de 
Scliumann  pour  faire  place  au  chant  triomphal  de  la 
liberté  humaine  qui  s'élargit.  Les  événements,  a  dit 
le  poète,  projettent  leur  ombre  au-devant  d'eux;  les 
vérités  nouvelles,  avant  de  monter  à  l'horizon,  projet- 
tent aussi  des  clartés  sur  le  front  des  précurseurs  ;  ils 
tressaillent  et  répandent  dans  l'humanité  leur  liesse 
auguste,  leur  exaltation  splendide.  Les  sources  d'ins- 
piration d'un  Beethoven  ou  d'un  Scliumann  se  per- 
dent dans  cet  au  delà  où  le  présent  et  l'avenir  se 
confondent;  et  cela  prête  à  leur  souffle  une  vitalité 
que,  sauf  le  péché  de  lese-relativisme,  on  serait  tenté 
d'appeler  éternelle. 

L.'ci)toiiragc  de  Seliiiinniiii. 

Dix  années  durant,  Schumann  tint  la  plume  de 
critique  musical,  exaltant  avec  amour  ce  que  la  pro- 
duction contemporaine  contenait  de  solide  et  de  sin- 
cère, mais  dénonçant  aussi  sans  pitié  les  mauvais  alois 
du  succès.  Ses  appréciations  sur  les  grands  maîtres, 
ses  prédécesseurs  et  ses  émules,  font  autorité  et  res- 
tent acquis  à  leurs  bibliographies.  De  même,  ses  juge- 
ments concernant  les  musiciens  du  second  rang  ont 
été  presque  tous  ratitîés  par  la  postérité.  Tirés  hors 
de  pair  par  le  ^'eae  Zcitsc/nift  far  Miisili,He\\er,i\en- 
selt,  Hiller,  Rietz,  Taubert,  Franz,  sont  exactement 
ceux  dont  les  noms  sont  restés  connus  de  tous  les 

1.  Cliaj;riii  de  l'a-ur.  J'en  ai  tloniiL-  une  (raiiiiction  ilans  un  supplé- 
ment du  Cottrricr  musicul. 

2.  Contes  de  fées,  pour  piano,  clarinelle  et  allô,  op.  132. 

3.  Fntjuetti's,  op.  H6. 

4.  Écrits  sur  la  musique  et  les  musiciens. 

5.  1811-86. 
0.   1811-01. 

7.  1812-77,  frère  (lu  violonisle  Eiliiard  RieU,  qui  fui  le  prol'esseur  de 
Mendelssnhn. 

8.  Die  Zerstarunij  Jerusalems  tla  Destruction  de  Jérusalem). 
U.  Au  Gewandliaus,  le  2  avril  1840. 

Copijriijhl  by  Ch.  DeUirjrave,  1914. 


lettrés  de  la  musique.  La  réputation  et  l'originalité 
de  Heller  lui  donnent  droit  à  une  étude  spéciale  par 
laquelleje  terminerai,  après  celle  de  Liszt,  ce  travail 
d'ensemble  sur  le  romantisme.  Le  premier  nom  qui 
se  présente  ici  maintenant  est  celui  de  Ferdinand 
Hiller^,  formant  avec  "Wilhelm  Taubert'  et  Julius 
Rietz'  ce  que  j'appellerai  la  trinité  pseudo-mendels- 
sohnienne.  La  sage  pondération  de  ces  trois  artistes 
cultivés,  l'équilibre  de  leurs  facultés  multiples  de 
compositeurs,  chefs  d'orchestre  et  virtuoses,  leur 
assurèrent  dans  la  vie  ces  situations  considérables 
auxquelles  cependant  les  remplaçants  ne  font  jamais 
défaut.  Ce  furent  des  maîtres  de  conservatoire,  dépo- 
sitaires de  toutes  les  bonnes  traditions  conserva- 
trices. 

Leurs  opéras  n'eurent  que  des  demi-succès.  Un 
oratorio  de  Hiller*  fut  imposé  à  l'attention  du  public 
par  Jlendelssohn'-';  Scliumann  en  prise  la  couleur,  les 
tendances,  tout  en  appelant  l'auteur  «  un  fm  déco- 
rateur de  chapelles  latérales'"  ».  Et  à  propos  d'une 
ouverture  de  concert",  le  même  critique  faitobserver 
qu'elle  contient  une  sorte  d'humour  k  excitant  la  ré- 
tlexion  plutôt  que  l'enthousiasme  ».  Parmi  les  pièces 
de  chambre,  mentionnons  les  trois  premiers  trios. 
Dans  la  musique  de  piano,  Hiller  se  montra  trop  sen- 
sible à  l'influence  de  Chopin'-,  et  il  ne  sut  passe  créer 
une  manière  personnelle;  mais  il  conquit  une  belle 
réputation  de  pianiste  di  caméra  au  cours  des  séances 
qu'il  donna  avec  lîaillot  pendant  son  séjour  à  Paris. 
Il  y  resta  sept  ans  '^  au  bout  desquels  il  poursuivit  sa 
carrière  à  Dresde  et  à  Dûsseldorf. 

«  Herr  Taubert  avance  d'un  pas  puissant,  mais 
mesuré,  avec  son  passeport  dans  sa  poche...  Il  ne 
montre  point  l'eniportement  d'un  homme  hypergé- 
nial...  Il  possède  le  sens  des  modérations,  des  conve- 
nances... et  quand  la  poésie  lui  donne  des  ailes,  il  se 
contente  de  les  mouvoir  avec  lenteur  "•.  »  Ses  trois  sym- 
phonies, sa  musique  de  chambre,  ses  études,  sont  à 
la  fois  inégales,  réminiscentes  et  habilement  tritu- 
rées en  beaucoup  de  leurs  parties.  Les  .Miniielicder^'^ 
pour  piano  ont  la  prétention  de  créer  une  atmos- 
phère musicale  aux  petits  poèmes  de  Heine,  Uhland, 
Millier,  cités  en  exergue.  Il  n'eilt  point  fallu  les  écrire 
dans  un  style  en  recul  sur  celui  des  romances  sans 
paroles.  Les  meilleures  pages  de  Taubert  se  trouvent 
dans  ses  Soiiiviiii-^  d'Eco^se^^,  ses  Miniatures^''  et  sa 
Sui.te  ancienne  "^.  Donnons-lui  encore  acte  de  la  mu- 
sique de  scène  qu'il  écrivit  à  Berlin  pour  la  Médée 
d'Euripide  et  la  l'empt^y  de  Shakespeare. 

Julius  Hietz  était  élève  de  Uomberg'".  H  écrivit 
d'excellents  concertos  de  violoncelle  et  les  fit  valoir  à 
merveille.  Ses  ouvertures  de  concert,  bien  instrumen- 
tées, alertes  et  d'un  travail  achevé,  n'auraient  pu  naî- 
tre avant  celles  de  Mendeissohn,  qu'il  eut  l'honneur 
de  remplacer  dans  ses  deux  postes  de  Diisseldorf  et  de 
Leipzig.  Il  composa  de  la  musique  d'église,  des  chœurs, 
une  symphonie  et  un  quatuor.  11  fut  docteur  en  phi- 
losophie, conduisit  plusieurs  festivals  et  se  montra 
assez  éclectique,  malgré  son  traditionnalisme,  pour 
s'intéresser  à  l'ascension  wagnérienne. 

10.  Ecrits  sur  la  musique  et  les  musiciens. 

11.  Pour  Jis  t/oii  like  it  de  Shaliespearc. 

12.  Eturles,  op.  15. 

13.  1828-35. 

14.  Schumann,  Ecrits  sur  lu  musique  et  les  musiciens. 

15.  «  Chants  d'amour.  » 

16.  Op.  30. 

17.  Op.  23.  Pièces  enfantines  éerilcs  avant  celles  de  Scliumann  et 
de  Heller. 

18.  Op.  50. 

19.  Cèlèbrj  violoncollisle,  1707-1841. 
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EXCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOSSAlIiE  DU  CONSERVATOIRE 


L'historien  consciencieux  a  le  devoir  de  ne  point 
omettre  deux  artistes  qui,  avant  d'être  fauchés  dans 
leur  prime  jeunesse,  reçurent  de  Schumann  les  mar- 
ques de  l'approbation  la  plus  chaude.  11  s'agil  de 
Norbert  BurgmuUer'  et  de  Ludwig  Schunke-. 
Ils  laissèrent  chacun  une  sonate  de  piano  pleine  de 
feu  et  de  maîtrise.  Lorsque  Schumann  rencontra  Liszt 
pour  la  première  fois,  il  crut  voir  une  nouvelle  incar- 
nation de  son  regretté  Schunke,  tant  il  y  avait  d'ana- 
logie dans  la  fougue  pianistiquc  des  deux  artistes,  et 
Jusque  dans  leurs  profds  schilleriens-'. 

liurgmuller'  composa  une  symphonie  qui  conte- 
nait les  plus  heureuses  promesses"',  et,  parmi  des 
œuvres  déjà  nombreuses,  des  lieder  d'une  surprenante 
intéiiorilè. 

Ajoutons  à  ces  noms  ceux  de  J.-P.  Gradener''  et 
de  F.  KUhmstedt"  également  appréciés  dans  leur 
pays,  le  ]iiemier  pour  sa  musique  de  chambre,  le 
secniul  |iour  sa  musique  d'orgue.  .Mentionnons  aussi 
G.  Kûcken',  Jacob  Rosenhain-' et  trois  composi- 
teurs hongrois  :  Erkel'",  "Volkmann"  et  Mosonyi. 


Plus  encore  que  l'orchestre,  dont  l'évolution  mo- 
derne date  de  Wagner,  le  piano  fut  l'outil  de  la 
musique  romantique.  Son  perfectionnement  méca- 
nique provoqua  dans  le  domaine  musical  des  men- 
talités nouvelles  qui  s'appliquèrent  à  scruter  les  res- 
sources de  l'instrument  expressif  et  populaire,  apte 
à  rendre  les  polyphonies  du  clueur  et  de  l'orchestre 
en  même  temps  que  l'individualité  du  compositeur. 
L'apogée  de  l'orgue  remonte  à  liach,  celle  tlu  qua- 
tuor à  fieethoven,  celle  du  piano  à  Chopin  iH  à  Schu- 
mann. 

A  côté  des  grands  compositeurs-pianistes  il  y  eut 
encore  place  pour  d'éminents  pianistes-compositeurs. 
L'élude  approfondie  de  leur  personnalité  me  parait 
liée  à  celle  de  l'instrument  auquel  ils  se  vouèrent. 
On  serait  tenté  de  dire  en  effet  de  llenselt,  ïiialherg, 
Herz,  qu'ils  ne  furent  pas  novateurs  en  musique, 
mais  en  piano  exclusivement.  Ils  interprétèrent  sur- 
tout leurs  propres  u'uvres,  démodées  maintenant, 
autant  qu'elles  parurent  séduisantes  naguère,  à 
cause  des  nouveaux  fiestes,  des  nouvelles  dextérités 
sonores  qu'elles  livraient  à  la  curiosité  matérielle 
des  IouIps. 

Adolf  Henselt'- mériterait  d'être  rangé  parmi  les 
poètes  du  piano  s'il  n'y  avait  tiop  souvent  versé  un 
médiocre  sentimentalisme  propre  à  le  rendre  <■  dange- 
reux aux  cifurs  féminins  >i,  nous  dit  malicieusement 
Schumann'^.  Sesu-uvres  manqncntde  la  vie  ardente, 
nerveuse,  surhumaine  des  génies.  En  examinant  ses 
euphoniques  feuillets  on  doit  dire  cependant  qu'il  ne 
se  borna  pas  à  reproduire  le  style  des  romances  sans 
paroles,  'l'out  en  conservant  des  lignes  mélodiiiues 
d'une  belle  tenue,  il  paya  son  tribut  à  l'évolution  du 


1.  lSIO-30. 

2.  lSIO-31. 

3.  Autres  œuvres  de  Scliunke  :  Caprice,  op.  tt  et  10;  Irois  pii-ccs  ù 
■i  mains,  op.  13  ;   Variations  et  Polonaises  sur  un  thème  tte  Schubert. 

4.  Son  frère  ain6,  J.  liuri^nitiller,  écrivit  des  pièces  enfantines  esti- 
mées. 

5.  On  la  joua  au  Gcwandli.iiis  un  an  apK'S  sa  mort  (1S37). 

6.  l*li-83. 
T.   1809-58. 

8.  1810-82.  Berlin  Joua  avec  succès  en  1830  son  opéra  ta  /''uite  en 
Suisse.  Ses  cliansons  et  duns  sont  très  populaires  dans  les  masses. 

1'.  tSI3-''4.  Vécut  à  Slutl^arl,  Prancfori  et  ï'.Tris.  Fil  jouer  3  sym- 
phonies, à  Leipzig,  Bruxelles  et  Londres. 

10.   1810-93.  Créa  en  1840  l'opéra  national  hongrois. 


siècle  vers  la  complexité  en  étoffant  ses  harmonies 
qui,  largement  étalées,  produisent  de  beaux  effets  de 
sonorité,  si  elles  peuvent  être  embrassées  par  des 
mains  comme  étaient  les  siennes  :  d'une  extensibilité 
exceplioimelle. 

Au  dire  de  Mendelssohn,  de  Schumann  et  de  tous 
ceux  qui  entendirent  son  jeu  ferme,  suave  et  poly- 
phone,  llenselt  fut  un  virtuose  de  la  première  gran- 
deur. 11  n'aurait  tenu  qu'à  lui  de  se  conquérir  une 
renommée  universelle,  mais  il  se  déplaça  peu,  sauf 
pour  s'aller  fixer  à  Pétersbourg  dès  i'àge  de  i't  ans. 

Il'humeur  voyageuse  au  contiaire,  Sigismund, 
Thalbergi'  et  Heinrich  Herz'°  amassèrent  dans 
leurs  tournées  à  travers  les  deux  mondes  de  colos- 
sales réputations  de  pianistes. 

'<  Le  don  réel  de  Thalberg  pour  la  composition  fut 
à  peu  près  ruiné  par  la  vanité  de  l'exécutant"^.  » 
Un  man([ue  d'équilihre  des  facidtés  créatrices  se  fait 
sentii'  dans  les  morceaux  de  Thalberg.  On  peut  les 
classer  eu  deux  groupes  distincts  :  d'une  part  les 
variations  et  fantaisies  brillantes,  et  de  l'autre  les 
nocturnes,  scherzos,  caprices,  études,  s'elforçant  vers 
la  pensée  originale  sans  jamais  y  atteindre.  Kt  Schu- 
mann de  s'écrier  :  «  C'est  toujours  de  la  musique 
à  écouter  les  yeux  ouverts"!  »  11  ne  ménage  pas  ses 
sarcasmes  à  ce  palailin  du  clavier  »  qui  n'a  pas  plus 
besoin  de  composer  qu'un  banquier  »,  et  qui,  en  pu- 
bliant un  morceau  intitulé  Soiinmir  dr  lieellioven, 
s'imagine  qu'on  peut  imiiunément  «  jouer  avec  les 
lions  ».  Cependant  Schumann  reconnaît  que  certai- 
nes fantaisies  brillantes  sont  assez  bien  conduites 
et  dénoli'iit  assez  d'expérience  pour  llattcr  même 
l'oreille  des  connaisseurs.  Assis  au  piano,  Thalberg 
n'avait  pas  seulement  une  prodigieuse  égalité,  mais, 
phénomène  plus  rare,  il  jiossédait  une  qualité  de  soi> 
large  et  chantante'".  Sa  faion  d(î  placer  la  mélodie 
au  centre  du  clavier  et  de  diviser  aux  deux  mains 
les  arpèges  qui  l'entourent  lit  la  sensation  d'une 
découverte  extraordinaire.  Ainsi,  nous  expli(|ue  Mar- 
montel",  «  les  doigts  forts  peuvent  marquer  léchant 
avec  plus  de  fermeté,  tandis  que  l'harmonie  plus 
corsée  est  soutenue  aux  deux  mains  par  des  basses- 
profondes  et  des  arpèges  rapides-"  ». 

Henri  Ilerz  personnifie  le  règne  de  la  virtuosité- 
brillante  et  vide.  C'e>t  à  l'aris  qu'il  lit  ses  études  et 
s'établit  poui'  l'exercice  de  son  quintuple  négoce  de 
virtuose,  compositeur,  professeur,  éditeur  et  facteur. 
Ses  compositions  eurent  vite  fait  de  voler,  sur  le 
vent  de  la  réclame,  au  cieur  des  capitales  ;;ermani- 
ques."  0  Herz,  mein  Ilerz,  warumso  trauiig-'"/  ■>  clame 
comiqueinent  Scliumami  en  lisant  <i  des  pièces  de 
bravoure  où  s'entassent  des  réminiscences  de  tou- 
tes les  écoles  et  des  indications  italiennes  telles  que 
«  con  dolore  »,  «  espressivo  »,  "  smorzando  »,  etc., 
«jouant  ici  le  rûle  des  ailes  de  pigeon  du  ténor-^  »! 
Toutefois  Schumann  s'émerveille  avec  une  philoso- 
phique indulgence  de  trouver  à  ces  concertos,  fantai- 


11.   181.1-83. 
ti.   IS14-89. 

13.  Ecrits  sur  ta  musique  et  les  musiciens. 

14.  1812-71. 
13.  180G-8,S. 

10.  Schumann,   Ecrits  surla  musitfue  et  les  musiciens. 
IT.  Écrits  sur  la  musique  et  les  musiciens. 

Ih.  Il  publia  un  recueil  appelé  Art  du  chant  appliqué  aupicuio,  con- 
tenant de  bonnes  transcriptions  dans  ce  sens. 

19.  Les  l'ianisles  célèbres, 

20.  Œuvres  les  plus  connues  de  Thalberg  :  des  fantaisies  sur  les 
Huguenots,  Olicron,  Itou  Pasi^uale. 

t\.  >'  0  cœur,  mon  cœur,  pourquoi  si  triste?  i*  (Wolkslied  connu.) 
2-.  Écrits  sur  la  musique  et  les  mttsiciens. 
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sies,  etc.,  une  allure  parisienne  du  bon  faiseur,  quand 
on  les  compare  aux  lourdes  façons  des  variationistes 
de  son  pays. 

Toute  cette  élégance,  toute  la  puissance  de  Thal- 
berg,  toute  la  suavité  d'Henselt  et  toute  leur  renom- 
mée se  trouvèrent  fondues  aux  mains  d'un  artiste 
unique,  le  plus  étincelaiit,  le  plus  romantique  assu- 
rément des  musiciens  de  son  époque  :  j'ai  désigné 
Franz  Liszt. 

Lisil.  —  Avèneiueiit  «!«■  la  virtiiosîté. 

Tandis  que  ses  grands  contemporains  menaient  une 
vie  pieuse  et  concentrée  d'officiants  attachés  à  leurs 
sanctuaii'es,  Kranz  Liszt,  véritable  pèlerin  du  roman- 
tisme, parcourait  les  métropoles  et  les  initiait  à  la 
foi  nouvelle.  Sa  merveilleuse  sympathie  pour  les  maî- 
tres les  plus  divers,  la  magie  oratoire  de  sa  virtuo- 
sité et  le  cosmopolitisme  de  sa  longue  carrière  firent 
de  lui  l'un  des  pins  magnifiques  serviteurs  de  l'art 
musical  au  xi.\"=  siècle. 

Liszt  enfant  vit  la  main  de  Beethoven  se  poser  sur 
sa  tète'.  Eti  18.30  il  se  trouva  mêlé  à  l'ébullition  l'o- 
mantique  et  sociale  de  Paiis.  Dix-huit  ans  plus  laid 
il  tenta  de  reprendre  à  Weimar,  au  profit  de  la  musi- 
que, les  traditions  vivantes  de  Gu'the  et  de  Schiller.  Il 
vécut  assez  pour  ajouter  une  page  aux  hardies  varia- 
tions puliliées  parles  maîtres  de  lajeune  école  russe-, 
et  il  s'étei:;nit  sur  la  colline  franconienne,  àBayreuth, 
au  pied  du  temple  dont  il  avait  été  le  premier  consé- 
crateur". 

Quel  que  soit  l'aspect  sous  lequel  on  envisage  ce 
pionnier  de  génie,  dans  la  production  originale 
comme  dans  l'interprétation,  il  garde  avant  tout  le 
caractère  d'un  trauscripteur.  Sous  ses  doigts  il  inter- 
prète en  les  vivifiant  les  pensées  des  autres  musi- 
ciens; sous  sa  plume  il  transpose  les  visions  des  lit- 
térateurs ou  des  peintres  qu'il  admire,  et  il  dote 
l'harmonie  et  l'instrumentation  d'un  bon  nombre  de 
formules  nouvelles.  Sa  culture  largement  étendue, 
ses  facultés  d'assimilation,  son  impressionnabilité 
rare  lui  confèrent  à  la  fois  des  avantages  et  des  fai- 
blesses. Il  leur  doit  sa  spontanéité  triomphale  de 
virtuose,  son  vérisme  décoratif  de  peintre  orches- 
tral, et  d'autre  part  son  asservissement  à  des  com- 
positions étrangères  ou  à  des  procédés  d'illustration 
extra-musicaux. 

Venu  au  monde  en  un  moment  d'apogée  instru- 
mentale, Liszt  élargit  dans  de  vastes  proportions  les 
royaumes  du  piano  et  de  l'orchestre,  mais  il  s'atta- 
cha suitont  à  leur  grandeur  temporelle;  il  accrut 
leur  réalisme  sonore  jusqu'à  un  point  on  les  vrais 
transcripteurs  d'idéal,  l'audacieux  Chopin,  le  rude 
Wagner  lui-même,  refusèrent  de  le  suivre. 

A  l'âge  de  10  ans,  Liszt  possède  un  mécanisme  «  dé- 
passant en  puissance  et  en  maîtrise  tout  ce  que  j'ai 
entendu  auparavant  »,  déclare  Moscheles*-,  témoin 
aussi  impartial  que  compétent.  Il  est  déjà  le  roi  des 
pianistes,  et  comme  tel  il  a  vite  épuisé  le  répertoire 
laissé  par  ses  devanciers;  il  faut  des  formules  nou- 
velles à  l'étalage  éblouissant  de  sa  technique.  Dans 
une  recherche  qui,  sans  s'écarter  de  la  mode  ni  de 


1.  Il  fut  iiiL-ine,  âl'àge  de  13  ans,  l'un  des  cullaltoraUurs  de  V Album  i/c 
t'ttridtions  publié  par  Diaijolli. 

ii.  Paruplii-a&es  composées  par  Borodiue,  LiadolT,  Rimsky-Korsakoll", 
Ccsai'-Uui.  Sclierbatchefl'. 

3.  Au  soi-lii-  d'uue  représentation  de  Tristan  et  Yseaît,  à  laquelle  il 
venait  d'assister  dans  la  loge  de  sa  flile,  M"'»  Cosima  Wagner. 

4.  Ans  MftschcUs  Lebcn  (Notes  sur  la  vie  de  IMosclieles),  Leipzig,  1S72. 


l'effet,  se  rehausse  d'intelligente  compréhension,  il 
se  mêle  à  la  foule  des  arrangeurs,  et  tout  de  suite  il 
les  surpasse  en  verve  et  en  ingéniosité.  Aristocrate 
intellectuel  dédaigneux  des  opinions  moyennes,  il  ne 
se  contente  pas  de  paraphraser  brillamment  Spon- 
tini,  Mozart,  Paganini,  lîossini ,  il  s'éprend  avec  un 
juvénile  enthousiasme  des  hardiesses  novatrices  de 
Berlioz,  et  il  inaugure  avec  la  ^ijiiiiihonw  fnntastiriue 
l'ère  de  ses  transcriptions  les  plus  sincères,  celles 
qui  imposèrent  à  la  masse  du  public  le  respect  de 
Bach,  de  Beethoven,  de  Schubert  et  de  beaucoup 
d'autres  maîtres''. 

C'est  en  18.3.'i  que  Liszt  aborda  la  composition  ori- 
ginale. Ses  trois  Apparitions,  ses  premières  Années 
de  pèlerinage,  ses  Harmonies  poétiques,  datent  de  cette 
époque.  A  part  quelques  tournures  harmoniques  et 
quelques  modulations  assez  neuves,  ces  pièces  atles- 
tent  plus  d'ambition  que  de  caractère.  Elles  ne  font 
point  époque  dans  l'histoire  de  la  musique,  comme  le 
Carnaval,  de  Schumann  ou  les  douzi'  t'tudes  de  Cho- 
pin, qui  avaient  déjà  vu  le  jour.  Elles  se  balancenl 
entre  le  type  du  Lied  et  celui  de  l'exercice  de  vélo- 
cité. Cependant  Liszt  avait  rompu  avec  la  vie  factice 
de  la  capitale;  il  buvait,  avec  son  amie  la  comtesse 
d'AgouIf',  la  pureté  des  souflles  alpestres. 

Les  Années  de  pêlerinai/e  auisxe  prétendent  nous 
décrire  tout  un  cycle  d'impressions  paysagistes  :  des 
sites  historiques,  des  eaux  chantantes,  de  frais  pâ- 
turages et  des  volées  de  cloches  citadines.  Beaucoup 
d'intentions,  des  trémolos  dramatiques,  des  octaves 
pompeuses,  des  arpèges  solennels,  des  gammes  per- 
lées et  quelques  petits  thèmes  bien  propres  :  pas  de 
vraie  musique. 

Les  Années  de  jièlerinage  italien,  écrites  deux  ans 
plus  tard,  sont  d'une  qualité  un  peu  supérieure.  Ici, 
sur  la  terre  fortunée  des  gestes  et  du  langage  har- 
monieux, ce  n'est  plus  la  nature,  c'est  Raphaël,  Mi- 
chel-Ange, le  Dante  et  Pétrarque  qui  sont  pris  pour 
moilèles.  Les  Sonnets  de  Pétrarque  sont  encore  une 
sorte  de  transcription,  puisque  Liszt  avait  commencé 
par  en  pi'osodier  les  mélodies  sur  les  textes  du  poète''. 
Le  Penseroso  est  un  prélude  qui  rappelle  la  Marche 
funèbre  de  Beethoven,  le  Doppelgànger*  de  Schubert, 
et  annonce  le  \Va,ndeiier  de  Wagner.  La  Fantasia  quasi 
Sonata  est  un  méiliocre  échantilJon  de  la  forme  sonate 
et  témoigne  déjà  d'un  goût  outrancier  pour  les  grandes 
mêlées  sonores  et  les  écartèlemenls  d'écriture. 

Les  douze  Etudes  transcendantes  sont  plus  intéres- 
santes. Elles  portent  maintenant  dans  l'édition  alle- 
mande des  titres  qui  furent  ajoutés  après  coup  :  c'est 
dire  qu'elles  ne  répondaient  sans  doute  pas  à  une 
préoccupation  imitative,  et  cela,  joint  au  prodigieux 
instinct  de  Liszt  virtuose,  leur  permet  de  prendre 
rang  dans  la  littérature  du  piano".  Toutefois,  à  l'op- 
posé de  Chopin,  dont  s'impose  le  souvenir,  on  ren- 
contre dans  ce  recueil  maint  passage  d'insipidité  mé- 
lodique où  la  beauté  s'elface  devant  l'elfet,  original 
au  seul  point  de  vue  des  doigts.  De  même,  dans  sa 
transcription  des  Caprices  de  Paganini,  où  Liszt  se 
trouve  en  concurrence  avec  Schumann,  il  ne  met  pas 
en  relief  comme  ce  dernier  les  mérites  poétiques  du 
modèle  original. 


5.  En  1S7Û,  Liszt  écrivait  encore  une  Iranscrijjtion  de  la  Danse  ma- 
catfre  de  Saint-Saens. 

tl.  En  littérature  Daniel  Stern. 

7.   Voyez  le  n"  47.  d'une  atmospllèrc  assez  cnvelo[ipanto. 

S.  Le  double. 

9.  Il  est  curieux  de  comparer  ces  études  avec  leur  ébauche  primi- 
tive publiée  en  1S27  gt  restée  dans  le  commerce  de  l'édition. 
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Ces  éludes,  avec  des  transcriptions  nombreuses 
d'après  Mozart,  Beethoven,  Schubert,  Uossini,  for- 
ment le  répertoire  avec  lequel  Liszt  va  soll'rir  aux 
ovations  des  Autrichiens  et  de  ses  compatriotes  hon- 
prois.  Dans  un  accès  d'effervescence,  les  citoyens  de 
Pesth  lui  olIVent  un  sabre  d'honneur,  «  vigoureu- 
sement brandi  autrefois  pour  la  défense  de  notre 
patrie,  et  remis  à  cette  heure  entre  des  mains  faibles 
et  pacifiques  »,  leur  dit  Liszt,  qui,  pour  se  tirer  d'af- 
faire honorablement,  se  croit  oblipé  de  prononcer  un 
élégant  discours...  français!  A  Leipzig,  la  réception 
est  un  peu  compassée,  malgré  les  fralei'nels  elforts 
de  Mendelssohnetde  Schumann.  Les  doctes  habitants 
de  la  vieille  cité  musicale  ne  peuvent  comprendre 
qu'on  ose  leur  jouer  candidement  une  réduclion  de 
la  Symphonie  pastorale  à  la  place  même  où  l'orchestre 
a  conlume  d'en  déchaîner  l'orage.  Mais  il  suffit  au 
virtuose  de  rendre  la  bride  à  son  propre  galop  chro- 
matique^ pour  chasser  toute  idée  de  mystification. 
■  Le  séjour  de  Liszt  en  Allemagne  lui  est  certaine- 
ment profitable,  en  retrempant  ses  énergies  aux 
sources  de  la  musique  polyphonique.  Il  n'échappe 
pas  à  la  fièvre  de  Hach,  que  Mendelssohnn  avait  sus- 
citée. C'est  en  184;;  que  Schumann  écrit  ses  fugues  sur 
le  nom  de  Bach.  Trois  ans  auparavant  Liszt  paye 
son  tribut  sous  la  forme  la  mieux  appropriée  à  ses 
moyens:  il  transcrit  pour  le  piano  si.i-  fiinucs  il'onjur 
et  contribue  ainsi  h  rendre  populaires  des  pièces  qui 
sont,  aux  yeux  d'une  oligarchie  éclairée,  ce  que  l'art 
musical  a  produit  de  plus  gigantesque.  Nul  pianiste 
avant  Liszt  n'eût  été  capable  d'adapter  avec  une  telle 
maîtrise  et  une  telle  entente  de  la  conformation  digi- 
tale des  o'uvres  composées,  ne  l'oublions  pas,  pour 
un  double  manuel  en  sus  d'un  clavier  de  pédales^ 

Les  programmes  des  treize  récitals  donnés  à  Berlin 
en  1842  démontrent  rinti'lligenle  évolution  du  vir- 
tuose. A  côté  des  fameux  airangements  d'opéra  que 
la  mode  réclama  dans  toute  l'Eui'ope.  de  1830  à  ISiiO, 
et  auxquels  Liszt  devait  le  plus  clair  de  sa  notoriété, 
les  œuvres  originales  de  Bach,  H;indel,  Scarlatti,  Bee- 
thoven, Weber  et  Chopin  figuraient  en  bonne  place 
et  dévoilaient  au  recueillement  des  auditoires  la  plus 
profonde  nature  d'interprète  qui  se  soit  jamais  ma- 
nifestée au  monde. 


A  l'époque  où  nous  sommes  parvenus,  Liszt  revient 
aux  compositions  individuelles,  et  dans  ce  sens  éga- 
lement il  faut  lui  donner  acte  d'un  sérieux  pi'Ogrès. 
Stimulé  peut-être  par  l'exemple  de  Mendelssohn  et 
de  Schumann,  qu'il  a  sui'pris  dans  le  fi'U  de  leurs  créa- 
tions [lour  la  voix^,  Liszt,  établi  à  .Nonncnwerth,  dans 
un  ilol  (|u'emhrassi'nt  les  eaux  du  Ithin,  s'adonne  à 
son  tour  a  l'étude  des  poètes  lyriques  allemand.s, 
et  pour  caractériser  musicalement  (lo-the,  Schiller, 
Heine,  Hellstab,  etc.,  il  invente  des  accents  touchants 
et  variés  dont  la  force  et  l'origiiialié  sont  indénia- 
bles. 

Parmi  ses  cinquante-quatre  lieder '•  il  y  en  a  au 
moins  une  quinzaine  qui  méritent  de  figurer  au  réper- 
toire des  concerts  de  nos  jours.  Lors  de  ses  premières 
pérégrinations  en  Suisse  et  en  Italie,  le  grand  virtuose 

I.  Op.  il. 

s.  Ces  6  fugues  ont  paru  en  recueil.  La  belle  fantaisie  et  fuijue  en  sol 
mineur  de  Bncli  fut  publiée  en  sus,  j^^parf  menl. 
3.  ISiO,  l'année  ilu  Licii  pour  Sclium.inn. 
.1.  Publiés  en  3  cabicrs  cliez  Kabnt  à  Leipzig. 
.S.  Vovez  Anfjiolini  dnl  biotufe  crino.  h'iiiii/  tcise  et  Es  muss. 
G.  Le  jeune  pécheur.  Le  berger.  Le  clmsseur  des  Alpes. 


avait  déjà  fait  à  diverses  reprises  l'essai  de  son  tem- 
pérament de  LiEDEnKOMPOMST.  11  avait  montré  du  pre- 
mier coup  une  réelle  aptitude  au  style  vocal,  de  la 
simplicité,  de  l'animation  ainsi  que  beaucoup  de  di- 
versité dans  la  trituration  harmonique  et  l'emploi  des 
timbres  du  [ùano^.  Ces  moyens  combinés,  suppléant 
au  peu  d'originalité  et  de  consistance  des  idées 
mélodiques,  produisiient  des  effets  poétiques  et  entiè- 
rement nouveaux  à  cette  époque. 

Trois  pièces  de  Schiller^,  composées  en  triptyque, 
semblent  une  parfaite  réduction  d'orchestre  où  des 
trémolos  en  sourdine,  des  frottements  adoucis  aux 
cordes,  des  réponses  d'instruments  à  découvert,  tis- 
sent l'ambiance  la  plus  délicate,  (^est  déjà  de  l'im- 
pressionnisme réaliste.  Le  lluide  appel  des  sirènes, 
le  chant  précis  des  trompes  et  des  coucous,  enfin  le 
chaos  géologique  des  hautes  régions  sont  rendus  par 
des  taches  île  couleur  locale  habilement  disposées, 
et  cela  réussit  à  nous  intéresser,  si  ce  n'est  à  nous 
émouvoir. 

Aux  antipodes  de  .Mendelssohn  musicien  avant 
tout,  Liszt  est  d'abord  illustrateur.  A  l'enconlre  de 
Schumann,  il  s'attache  aux  paiticularités  extérieures 
du  sujet,  et  s'il  en  donne  parfois  une  réalisation 
poignante,  elle  est  d'ordre  plus  sensoriel  que  psychi- 
que. En  comparant,  par  exemple,  l'interprétation  don- 
née par  chaque  maître  au  même  texte  de  Heine,  le 
fameux  j'Ijh  lihnn,  in  Schûnen  Slrome',  nous  voyons 
Liszt  symboliser  dans  son  dessin  de  barcarolle  les 
flots  du  Hliin,  et  avec  eux  le  rellel,  l'accessoire,  tan- 
dis que  Schumann  réalise  ce  miracle  d'édifier  sur 
nos  tètes  les  voûtes  et  les  arceaux  de  la  cathédrale 
même  où  se  centralise  l'action.  11  me  semble  difficile 
de  ne  pas  donner  la  palme  à  l'extase  mystique  de  sa 
mélodie,  en  regard  du  ton  de  fierté  chevaleresque  de 
Liszt  qui  semble  déjà  faire  parler  le  paladin  l.ohen- 
grin,  plutôt  qu'un  modeste  pèlerin  perdu  dans  la 
piété  de  ses  intimes  souvenirs. 

La  rencontio  musicale,  sans  doute  fortuite,  de 
Schumann  et  de  Liszt  sur  un  même  terrain  poétique 
se  renouvelle  à  diverses  reprises.  I)u  l)isl  wio  eine 
Hlume^  —  une  des  rares  pièces  de  Liszt  où  les  dièses 
et  les  bémols  n'échangent  point  d'enharmoniques 
étreintes  —  pourrait  plaire  si  l'on  n'avait  pas  dans  le 
cœur  la  ferveur  immortelle  des  accents  schuman- 
niens.  En  revanche,  plusieurs  autres  mélodies  s'op- 
poseraient sans  désavantage  aux  inspirations  de  l'au- 
teur de  Dichtcrliebe.  Tel  est  le  lied  di'  .\liijnon.  d'un 
chromatisme  plein  de  langueur  persuasive;  Anfam/s 
(rollt'ich  f"M  verzngen'-',  où  le  chant  est  une  déclama- 
tion vibrante,  entrecoupée  de  sanglots,  et  surtout 
UOer  allcn  liipfeln  ist  Ilnli^",  qui  atteint  à  la  surhu- 
maine granileur  des  plus  belles  pa^.'es  de  Scliuberl". 
Liszt  composa  trois  mélodies  sur  des  poésies  de  Hugo. 
La  première.  Comment,  disaient-ils,  est  d'une  char- 
mante facilité.  Signalons  encore  un  beau  cri  de  pas- 
sion, Vcrrjiftct  siind  iiiei7ie  Lieder"  et  la  Hatladc  du  7-oi 
de  Thuté,  admirablement  venue  dans  sa  franchise  d'ac- 
cent et  sa  distinction  de  coloris.  Tous  ces  morceaux 
et  d'autres  encore  dédommagent  amplement  le 
chercheur  d'une  exploration  un  peu  aride  à  travers 


7.  Le  n"  C  <le  iJiclilerliebc,  compose  par  Schumann  en  16iO,  par  Lisit 
en  1841. 

8.  «  Tu  semblés  une  Heur.  <• 

î>,  «  Je  pertiais  il'abor,!  counge.  " 

10.  •  Sur  tous  les  sommets  git  le  repos.  •» 

M.  A  noter,  en  digne  pendant  de  celte  mélodie.  Der^  du  von  dem 
liimmcl  bist  (loi  tpii  viens  «lu  ciel). 

\1.  «  Lmpoisonnécs  sunt  mes  cbansons...  •■  intéressant  à  comparer 
avec  la  version,  plus  belle  encore,  «le  l:f>roiline. 
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nombre  d'exemples  —  curieux  d'ailleurs  —  de  crudilé 
harmonique,  de  désarticulation  mélodique,  de  déto- 
nalisalion  et  d'une  complexité  qui  paraît  vide,  quand 
elle  ne  soutient  que  des  platitudes  à  la  partie  vocale. 
A  tout  considérer,  ce  qu'il  y  a  de  plus  frappant  dans 
cette  œuvre  de  lieder,  c'est  le  grand  nonibi-e  de  frag- 
ments mélodiques  d'un  chromatisme  et  d'un  traite- 
ment déjà  wagnériens  dans  leur  façon  de  relier  le  des- 
sin vocal  à  la  trame  instrumentale,  et  cela  entraine 
la  condamiiatiou  parfois  très  nette  de  la  voix  humaine 
à  un  rôle  élémentaire,  pour  ainsi  dire  épisodique, 
dans  l'ensemble  sonore. 

Suivant  une  destinée  analogue  à  celle  de  Schu- 
mann,  Liszt  passa  de  la  composition  des  lieder  à  celle 
des  chœurs.  Une  partie  de  ses  intéressants  essais 
dans  ce  genre  date  de  la  période  pendant  laquelle 
il  parcourut  l'Europe,  en  gardant  comme  quartier 
général  la  terre  du  lied  et  de  l'inspiration  polypho- 
nique. 11  écrivit  alors  des  oeuvres  très  allemandes'  et 
fit  une  première  incursion  dans  le  style  sacré-.  Enfin 
il  se  révéla  chef  d'orchestre  du  premier  ordi'e.  La 
façon  dont  il  dirigeait  les  symphonies  île  Beethoven 
le  fit  choisir  en  184o  pour  organiser  les  fêtes  musi- 
cales en  l'honneur  de  ce  grand  homme.  Il  avait  lui- 
même  commandé  la  statue,  payée  en  partie  sur  les 
gains  de  ses  concerts;  pour  mettre  le  comble  à  ce 
haut  fait  de  prodigalité  artistique,  il  se  produisit 
comme  pianiste,  chef  d'orchestre  et  compositeur 
d'une  large  cantate,  ce  qui  lui  valut  une  triple  élec- 
tion au  succès  et  à  la  gloire. 


En  Allemagne  comme  ailleurs,  les  jalousies  et  les 
critiques  ne  manquent  point  à  ce  vaillant,  mais  ce 
sont  les  Sj  mpathies  qui  l'emportent  et  le  décident  à 
se  fixer  à  Weimar',  où  le  poste  de  Kapellmeisler  lui 
est  offert.  Devenu  directeur  du  théâtre  de  la  cour, 
il  interrompt  ainsi  volontairement,  en  plein  apogée, 
sa  carrière  de  virtuose  pour  se  livrer  tout  entier  à  de 
plus  hautes  vocations  musicales.  A  la  tète  d'une  su- 
perbe phalange  d'e.\écutants,  il  réalise  deux  grands 
rêves  :  la  fondation  d'un  répertoire  de  chefs-d'œuvre 
et  la  création  symphonique  personnelle. 

De  même  qu'il  était  devenu  d'emblée  un  maître 
joueur  d'orchestre,  Liszt  en  fut,  sans  tâtonnements, 
un  maiire  écrivain.  Son  premier  poème  symphoni- 
que. Le  Tns.s'e,  composé  en  1847,  est  instrumenté  avec 
autant  de  si^reté  que  le  douzième,  die  Idéale,  composé 
en  18o7.  Des  les  premières  années  de  cette  décade, 
Schumann  s'est  relire  de  l'arène  symphonique*,  et 
Liszt  s'elforce  de  lui  succéder;  mais  son  extrême 
habileté  et  ses  visées  originales  ne  sont  malheureu- 
sement pas  suffisantes  pour  lui  permettre  de  main- 
tenir à  son  tour  la  symplionie  sur  les  sommets  où 
Beethoven  l'avait  conduite. 

Liszt  ne  se  dissimule  pas  sou  incapacité  de  trailer 
le  style  musical  pur.  11  délaisse  la  symphonie  pro- 
prement dite^  comme  il  délaisse  le  qualuor'^  pour 
s'aventurer  dans  un  genre  hybride,  celui  du  poème 
SYMPHONiQL'E,  (lont  le  principe  repose   sur  une   véri- 


1.  Hlieiinreiidied  (ClianL  du  vin  Ju  Kliin),  Wiis  ist  der  Vnterltmd  :' 
(Qu'est-ce  que  la  pairie?),  Studejitculied  (Ciiansou  ilY'luiliaiiU),  Jtcitei' 
lied  (Chant  du  cavalier),  etc. 

2.  Ave  Maria,  Pater  noster,  etc. 

3.  En  IStT. 

4.  Date  de  sa  4"  symphonie  :  ISol. 

5  La  Dante  et  la  Faust-sympiionie  sont  en  r6alil(''  dos  poèmes  syin- 
phoniqucs. 

6.  11  n'a  pas  tcrit  une  seule  œuvre  de  musique  tb;  cliimbn?. 


table  équivoque.  11  ne  peut  pas  y  avoir  de  symphonie- 
poème  viable  au  sens  où  Liszt  l'entendit  et  le  prati- 
qua. C'est-à-dire  que  la  pensée  musicale  et  la  pensée 
littéraire,  ou  philosophique,  ne  sont  pas  faites  pour 
se  minutieusement  correspondre,  s'emboîter  dans 
toutes  leurs  parties.  Ce  sont  deux  organisations  dif- 
férentes, susceptibles  de  se  prêter  un  mutuel  appui 
dans  le  lied  ou  dans  le  drame  par  l'intermédiaire 
obligé,  l'alliage  nécessaire  du  verbe.  Et  encore 
n'est-ce  qu'un  compromis,  une  déchéance  de  la 
beauté  strictement  musicale,  une  draperie  qui  atté- 
nue la  splendeur  de  sa  nudité.  Il  est  aussi  impossi- 
ble de  calquer  un  discours  musical  sur  des  pensées 
conçues  verbalement,  que  de  rythmer  un  morceau 
d'éloquence  sur  des  arabesques  décoratives  ou  des 
mouvements  d'architecture.  11  y  a  entre  ces  formes 
d'expression  un  antagonisme  invincible,  et  Liszt  nous 
en  donne  un  frappant  exemple.  11  ne  sait  pas  faire 
usage  de  cette  logique  ud  ijenerh  qui  surgit  intense, 
pressante,  formidable,  des  fugues  d'orgue  de  Bach 
ou  des  symphonies  de  Beethoven,  des  quatuors  de 
Schumann,  des  scherzos  de  Chopin  ou  des  préludes 
de  Wagner;  il  ne  trouve  pas  dans  la  qualité  de  son 
inspiration  ces  mélodies  palpitantes  qui  se  gonflent 
et  s'abaissent,  se  superposent  et  rejaillissent  trans- 
formées comme  les  vagues  d'une  mer  changeante.  11 
veut  suppléer  à  cette  force  primordiale  qui  lui  man- 
que par  des  emprunts  aux  idées  philosophiques  et 
littéraires  de  son  temps;  le  plus  cultivé  des  musiciens, 
lettré  jusqu'à  l'érudition,  il  croit  faire  bénéhcier  son 
art  de  la  précision  de  ses  enthousiasmes,  et  il  tombe 
dans  le  piège  récemment  couvert  de  fleurs  par  Ber- 
lioz'', celui  de  la  musique  à  programme.  Le  procédé 
qu'il  croit  nouveau  n'est  qu'un  retour  décadent  aux 
essais  de  certains  primitifs  du  moyen  âge  :  tel  Kuh- 
nau ,  l'auteur  des  Sonates  bibiiiiues;  tels  les  naïfs 
imagiers  qui  ornaient  de  légendes  le  souffle  de  leurs 
personnages*. 

On  a  fait  beaucoup  d'honneur  à  Liszt  du  terme  de 
poème  symphonique  invente  par  lui.  Après  avoir 
réprouvé  catégoriquement,  au  nom  de  la  musique,  le 
genre  d'art  auquel  il  l'adapte,  je  tiens  à  faire  remar- 
quer qu'il  convient  à  certaines  œuvres  postérieures 
—  ou  même  antérieures  —  qui  restent,  elles,  parfai- 
tement musicales.  Plusieurs  symphonies  et  ouvertu- 
res de  Beethoven  et  de  Mendeissohn',  les  maîtresses 
pages  de  César  Franck  et  de  la  jeune  école  russe'", 
sont  dans  ce  cas.  Unissons -les  sous  l'appellation 
commune  de  poème  symphonique  pour  les  différen- 
cier de  la  symphonie  classique,  en  forme  de  sonate, 
dont  la  genèse  ne  réside  pas  dans  un  texte  ou  une 
vision  plastique,  et  imputons  leur  durable  succès  à 
leur  valeur  comme  plan  et  développement  musicaux, 
indépendant  du  titre  ou  de  la  légende  qui  nous  sont 
donnés  comme  orientation  générale.  Quant  au  genre 
inauguré  par  Liszt  et  malheureusement  cultivé  par 
quelques  contemporains,  il  devrait  être  désigné  plus 
justement  sous  le  nom  de  symphonie  descriptive  ou 
de  symphonie  symbolique. 


7.  Kevo\e/.  les  programmes  détaillés  de  Roméo  et  Juliette,  Harold 
en  Italie  et  la  Symphonie  fantastique. 

S.  Usez  sur  ce  sujet  les  excellentes  pages  de  M.  Schweitzer  dans  son 
livre  :  Bach  le  7nustcien  poète. 

9.  La  Pastorale,  la  Bataille  de  Vittoria  tombée  eu  désuétude,  mais 
fort  impressionnante  à  entendre  si  l'on  en  juge  par  le  rapport  de  Zelter 
dans  sa  correspondance  avec  Gœthc,  la  Grotte  de  Fïngal,  VJJeureuse 
traversée,  etc. 

10.  Dans  les  steppes.  Thamar,  Sciieherazade,  Aatar,  Stenlca  lifta- 
zine,  etc.  On  peut  aussi  mentionner  la  Danse  macabre  de  M.  Saint- 
Saëns,  Irlande  d"Au,2;usta  Holmes,  etc. 


lOVi 


ENcyrinpKnfE  de  la  misiqve  et  nrr.TfowArnE  nr  r.oxsEBVATOfnE 


Celles  réalisées  par  Liszl  répondent  bien  à  ces  deux 
titres.  Les  textes  dont  il  s'inspire  sont  tantôt  figu- 
ratifs d'actions',  tantôt  de  rêveries-  moins  précises; 
le  plus  souvent,  des  symboles  abstraits  se  présentent 
à  l'esprit  commentateur  du  musicien.  Ainsi  le  poérae 
appelé  Lamentations  et  IrioïKpItesdu  Tasse  a  pour  objet 
de  nous  rendre  sensibles  deux  grands  courants  de  la 
destinée  des  poètes  :  «  Si  ou  fait  peser  la  malédic- 
tion sur  leur  vie,  nous  dit  le  com|iositeur  dans  une 
préface  de  plusieurs  pai'es,  la  bénédiction  ne  manque 
pas  à  leur  tombe.  »  Noté  sur  place  par  Liszt,  un  chant 
mineur  de  gondolier  lui  sert  de  thème  principal, 
mais  au  lieu  de  le  développer  normalement  selon 
les  exigences  de  la  langue  musicale,  il  n'en  tire  que 
des  dérivations  et  des  transformations  forcées,  dont 
la  monotonie  plastique  est  à  peine  déguisée  sous  les 
artifices  de  l'harmonie,  du  rythme  et  de  l'iuslrumen- 
tation.  Ce  chant  s'éternise  en  répétitions  constantes, 
tantôt  à  l'état  de  fragments  chromatisés,  tantôt 
attifé  à  la  hongroise;  il  s'enveloppe  de  gammes, 
prend  une  allure  de  menuet,  parcourt  divers  tons, 
diverses  parties  et  divers  instruments,  Jusqu'au  mo- 
ment où  il  passe  en  mode  majeur,  et  du  coup  devient 
banal.  Mais  l'idée  du  triomphe  est  sauve,  (iràce  â 
cet  élémentaire  procédé,  n'est-elle  pas  rendue  claire 
aux  plus  récalcitrants? 

Prenons  maintenant  la  Berr/sipriphouie  écrite  en 
illustration  de  la  poésie  de  Hugo  appelée  Ce  qu'on 
entend  sur  la  montagne.  Nous  sommes  en  présence 
déformes  musicales  sans  consistance,  sans  relief  et 
sans  dynamisme,  stérilement  imaginées  pour  exprimer 
la  voix  sereine  de  la  NATURE-M.\TiKHEet  les  murmures 
farouches  de  l'IloMJiE-Esi'niT.  Une  marche  maestoso, 
un  choral,  des  fanfares  et  des  harpes  interviennent 
en  vain  dans  ce  programme.  Les  idées  de  Huco,  si 
tant  est  qu'on  les  recorniaisse,  n'y  gagnent  aucune 
force,  et  le  tissu  musical  n'a  ni  fermeté  ni  sou|ilesse. 
La  meilleure  partie  est  le  début  impressionniste  qui 
a  pour  objet  de  nous  faire  entendre 

Ce  bniil  larj^e,  immense,  confus. 
Plus  vague  que  le  venl  d.ins  les  arbres  touffus. 
Plein  d'accords  cclatanls,  de  suaves  murinures. 
Doux  Comme  un  chant  du  soir,  fort  comme  un  choc  d'armures. 

Ici  Liszt  se  montre  à  son  avantage.  Il  brosse  avec 
maestria  les  fonds  de  tableaux,  les  éléments  déchaînés, 
les  mêlées  rapides.  11  évoque  avec  puissance  la  bataille 
des  Huns,  la  chevauchée  de  .Mazcppa,  les  an;,'oisses 
fulgurantes  de  Prométliée  et  la  désolalion  de  l'enfer. 
i\  possède  pour  cela  un  arsenal  de  formules  frusies, 
élémentaires,  dont  le  manque  d'expression  indivi- 
duelle passe  dans  le  brouhaha  général.  De  même  que 
les  décors  peints  à  larges  coups  doivent  être  regardés 
de  loin,  la  musique  de  Liszt  doit  être  entendue  vite, 
briller  les  pupities  de  l'orrbeslre^ 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  les  pages  symplioniques  de 
Liszt  soient  un  perpétuel  défilé  d'allégros  échevelés. 
On  y  trouve  aussi,  quand  c'est  voulu  par  le  sujet,  les 
langueurs  un  peu  traînantes  de  la  musique  tzigane  et 
quelques  arias  qui  sont,  il  faut  le  dire,  d'une  grande 

1.  Mazeppa,  HwinenscliliicUl  (combat  des  Huns),  Prometheut. 
i.  Berj/êymphonie (h  moniigne),  Orplire,  l'nludes. 

3.  Dans  CCS  deux  cas  le  facteur  Temps  et  le  fadeur  Espace  jouent  uii 
r61e  semblable. 

4.  tlaiirùs  Lamartine. 

5.  Jlenii'  (irocMè  dans  les  Sonnets  de  Pétrarque  déjà  cités  ol  dans 
dircrscs  icuvrcs  d'orpie  dont  il  est  question  plus  loin. 

6.  Il  a  même  une  saveur  de  Wagner  et  de  Cliabricr. 

7.  Comparez  ce  tliime  a  celui  de  lUr  Abend  de  Schumaon,  qui  s'y 
apparente,  et  voyez  ce  qu  il  doune  à  l'état  •  mélodique  ". 

8.  Du  bacemi  a  la  tomàe,  13'  poème  symphouique,  fut  écrit  en  1881. 

9.  Voyez  la  polonaise  de  kermesse  de  Fettklàmjt  (Humeurs  de  fêle). 


indigence  mélodique.  Orpliée,  assez  joli  d'atmosphère 
dans  l'ensemble,  manque  des  lyriques  envolées  que 
le  sujet  faisait  attendre.  Dans  les  Préludes',  compa- 
rez l'hymne  incertain  de  l'andante  maestoso  avec  la 
chaude  apostrophe  du  Printemps  d'auiuar  de  Schii- 
mann  :  Mer.  soleil  et  rose!  Cette  dernière  canliiéne  est 
d'une  verve  enlraînante;  celle  de  Liszt  n'est  qu'un 
froid  assemblage  de  notes,  enfilées  sur  une  ligne  san> 
contours  expressifs. 

Assez  souvent  Liszt  écrit  des  marches  à  signification 
héroïque,  ou  pompeuse,  ou  funèbre.  En  écoulant  leur 
peu  d'ampleur  et  leur  monotonie  hachée,  on  ne  peut 
s'empêcher  de  songer  aux  poi^'nanles  trouvailles  do 
Beethoven,  de  Chopin,  de  Schumann  et  de  Wagner. 
Force  nous  est  de  reconnaître  que  Liszl  est  dépourvu, 
du  moins  dans  son  style  instrumental,  du  don  essen- 
tiel qui  fut  commun,  sans  exception,  à  lous  les  génies 
de  toutes  les  écoles  :  celui  de  la  mélodie.  Pour  trouver 
quelque  chose  d'expressif  il  lui  faut  —  le  fait  est  cu- 
rieux —  employer  une  phrase  préalablement  adaptée 
à  des  paroles.  Ainsi  le  début  de  son  /«/'.iko  expose 
un  motif  écrit  exactement  sur  le  premier  lercet  du 
Dante  : 

Pcr  mo  si  va  nell.i  cilla  dolente, 

Pcr  me  si  v.i  nell"  eterno  dulore, 

Per  me  si  va  Ira  la  perduta  pente. 

I.ascialc  ogni  speranza,  voi  ch'  enlralcl 

Ce  thème  ne  manque  ni  de  précision  ni  de  fer- 
meté, et  le  reste  du  morceau  en  reçoit  une  heureuse 
iniluence". 

Pour  représenter  l'épisode  de  Paolo  e  Frnncesca 
dans  la  même  partition  nous  avons  un  motif  com- 
posé (le  trois  notes  descendanles  et  d'un  griipetto. 
Il  emplit  deus  pages  entières  de  son  charme  péné- 
trant''; cependant  il  n'est  pas  développé  :  sa  courte 
aral)esi]ue  se  répète  mélancoliquement  a  diverses  hau- 
teurs de  l'échelle  sonore,  comme  une  cristallisation 
géométrique'. 

Dans  les  douze  poèmes  symphoniques  de  Liszl"  je 
ne  vois  guère  que  l'alle^ro  pastorale  des  Préludes  à 
citer  comme  échantillon  d'un  heureux  amalu'ame  de 
mélodii-s  assez  bien  développées.  Le  Dante.  Faust  et 
/'roi;ii'</i().' présentent  quelques  bons  fiigatos.  Du  côté 
harmonique  il  y  aurait  à  noter  une  abondance  il'in- 
téressants  détails,  comme  aussi  des  crudités  qui  fai- 
saient dresser  l'oreille  aux  pédants  de  Leipzig,  et 
ce  n'était  pas  loujonrs  à  lort,  car  Liszt,  visant  d'aboni 
à  l'ellet  général,  n'était  pas  un  écrivain  châtié,  et  de 
plus  il  ne  craignait  pas  de  lomber  dans  des  trivialités 
antimusicales  quand  cela  lui  semblait'jiistilié  par  les 
intentions'.  Cette  même  recherche  lui  inspira,  il  est 
vrai,  de  véritables  tours  de  force  dans  l'art  de  trans- 
former un  thème  et  de  lui  doimer  des  physiouomies 
diverses.  Berlioz  ici  encore  s'était  montré  précur- 
seur'", mais  Liszt  le  dépasse  en  subtilité  et  en  puis- 
sance dans  sa  remarquable  Danse  des  morfs"  et  dans 
sa  capitale  l'nust  Symphonie'^,  ofi  il  nous  dépeint 
Méphisto  h  l'aide  d'une  caricature  du  thème  de  l'ausl  : 
et  cela  produit  un  scherzo  terriblement  saidonique, 
transcendant  échantillon  d'ironie  fichléenne'^. 


10.  DU'S  irx  de  la  symplionie  fantastique. 

1 1.  'finit  l'Util  HZ  pour  piano  et  orchestre  presque  complètement  ignorée, 
on  ne  sait  pourquoi,  des  pianistes  contemporaiiss, 

li.  Cette  svinplioiiie  nous  présente  en  tripl\qoe  les  llpirrs  de  Faust, 
de  Marguerite  et  de  .Méphisto  ;  comme  la  liante  symphonie,  elle  s'adjoint 
des  chœurs,  et  ils  entonnent  dans  le  Finale  le  chorus  mr^tirus  déjà 
traduit  en  musique  par  Schumann  (en  ts-t8).  Voyez  aussi  la  .Mepbisto- 
valse  d'ajires  lu  /-'aust  de  Lcnau. 

13.  Voyez  ce  qu'a  dit  Weingaertncr dans  son  livre  taSi/mphonie  dtpui* 
Beethoven,  écrit  toutefois  avec  les  préférences  un  peu  partiales  d'un 
spécialiste  pour  le  genre  de  virtuosité  dans  lequel  il  es(  pusse  maitre. 
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En  somme,  Liszt  symphoniste  reste  une  intéres- 
sante ligure.  Mais  on  ne  peut  se  dissimuler  qu'il 
accula  le  Romantisme  dans  la  triple  impasse  de 
l'impressionnisme,  du  symbolisme  et  du  réalisme  où 
la  musique  se  débat  encore  aujourd'hui. 


.<  Génie  oblige,  »  écrivait  Liszt  en  1840  à  la  fin  de 
■son  article  nécrologique  sur  Paganini,  et  en  laissant 
percer  un  secret  désir  de  s'approprier  cette  devise. 
Mais  celle  qu'il  aurait  pu  s'appliquer  mieux  encore 
•est  :  «  Nationalité  oblige.  »  Ln  effet,  lorsque,  au  cours 
de  ses  voyages,  il  reprit  contact  avec  le  berceau  de  sa 
race,  il  sentit  s'éveiller  en  lui  le  sentiment  qu'il  était 
désigné  par  le  destin  pour  jouer  le  rôle  de  barde 
national,  et  il  satura  ses  compositions  de  thèmes 
«mpi'untés  à  la  gamme  hongroise.  Leur  emploi  systé- 
matique parait  avoir  communiqué  à  sa  musique  plus 
de  monotonie  que  de  relief.  Chopin  et  plus  tard 
Grieg  surent  nous  ouvrir  des  perspectives  infinies  sur 
l'âme  de  leurs  races.  Liszt  ne  saisit  de  l'âme  magyare 
que  le  côté  impulsif,  vaniteu.x  et  turbulent.  Tel  esl 
le  sens  qui  se  dégage  des  fameuses  Rapsodies  dont 
la  verve  un  peu  vulgaire  et  les  ornements  excessifs 
réjouirent  le  cœur  et  couronnèrent  les  programmes 
de  tant  de  pianistes  professionnels'.  Ces  inévitables 
kermesses  musicales  tirent  davantage  pour  la  popu- 
larité de  Liszt  que  tout  le  reste  de  son  œuvre,  et 
je  me  demande  si  leur  vogue  jalouse  ne  consomma 
pas  le  méfait  que  les  fantaisies  d'opéia  avaient  déjà 
prémédité,  celui  d'écarter  du  trop  célèbre  virtuose  les 
seules  sympathies  qui  comptent  et  se  transmettent, 
durables  :  celles  d'une  élite  intellectuelle  et  sensilive. 
Liszt  est  devenu  le  compositeur  des  rapsodies  dans  la 
mémoire  de  tous  ceux  qui  ne  se  livrent  point  à  des 
recherches  personnelles.  Difllciles,  amusantes,  endia- 
blées, ces  rapsodies!  Fameusement  commodes  pou;- 
dissimuler  les  évolutions  préparatrices  du  vestiaire, 
les  froissements  d'étoile,  les  remuements  de  pied> 
et  de  cannes  qui  précèdent  la  sortie...  De  fait,  ces 
bruyantes  pièces  sont  les  plus  extrinsèques  des  œu- 
vres de  Liszt,  y  compris  son  poème  symphonique 
intitulé  Huiujaria ,  une  rapsodie  d'orchestre  bien 
inférieure  aux  piquantes  czardas  et  aux  danses  de 
Brahms. 

Le  pianiste  érudit —  si  pareille  catégorie  humaine 
pouvait  exister —  laisserait  les  rapsodies  mourir  sous 
le  fard  de  leur  décrépitude,  et  il  s'attaquerait  aux 
œuvres  solides  de  la  période  weimarieune.  D'abord  la 
-sonate.  Faisons  son  éloge  en  disant  que  Wagner  seul 
eût  pu  alors  en  écrire  une  semblable.  Bâtie  sur  qua- 
tre motifs-,  elle  rachète  le  manque  de  variété  et  de 
profondeur  mélodiques  par  une  fougue  irrésistible 
■et  une  magistrale  répartition  des  coloris,  depuis  les 
vigoureux  pigments  jusqu'aux  teintes  les  plus  dia- 
phanes. 

Cette  œuvre  de  longue  haleine  est  le  plus  curieux 
échantillon  de  style  orchestral  que  possède  la  litté- 
rature du  piano.  A  côté  d'elle,  et  même  au-dessus,  je 
placerai  des  productions  qui  appartiennent  au  genre 


1.  Il  y  adîï  ans.  on  n'eût  pas  trouvé  un  progi'amnie  de  rûcilal  ([ui  n'eu 
■conlîiiL.  Celte  fureur  s'est  apaisée  depuis. 

2.  Le  premier  n'est  autre  que  la  gamme  hongroise  descendante. 

3.  La  basse  continue  de  la  cantate  Weinen,  klngen,  sorgen^  Zixijen 
(pleurer,  gémir,  peiner,  déraitlir).  Ce  morceau  fuld'abûrd  composé  pour 
orgue. 

4.  Vojez  aussi  la  Fantaisie  et  fugue  sur  les  lettres  lî,  A,  C,  tl,  et 
celle  sur  Ad  nos  ad  salutarein  undam. 

o.  Terminé  en  184a. 


des  variations.  Liszt  est  ici  dans  son  élément.  Son  ins- 
piration la  meilleure  accourt  à  l'appel  de  thèmes  brefs, 
émergeant  d'un  antique  terroir  de  choral  ou  de  plain- 
chant.  Ainsi  dans  sa  Daiiu':  des  morts,  déjà  mentionnée, 
la  stabilité  tonale  et  l'instrumentation  pleine  d'effets 
originaux  forment  un  ensemble  des  mieux  réussis. 
Plus  musical  encore  est  le  morceau  varié  composé  sur 
un  motif  de  Bach^.  C'est  un  chef-d'œuvre  de  ciselure 
harmonique,  exprimant  avec  poésie  quatre  aspects 
intenses  de  la  douleur  humaine'. 

Les  quatre  concertos  offrent  un  travail  thématique 
analogue  à  celui  de  la  sonate.  Leur  unité  de  struc- 
ture est  obtenue  au  moyen  du  procédé  favori  de 
Liszt  :  la  transformation  des  thèmes.  Leur  qualité  la 
plus  notoire  réside  dans  l'équilibre  du  piano  et  de 
l'orchestre,  admirablement  traité.  Mais  étant  venus 
dans  le  sillage  du  merveilleux  concerto  de  Schu- 
niann  ^,  ils  ont  été  distancés  à  jamais  par  celui-ci. 

Le  même  phénomène  s'est  produit  pour  les  deux 
polonaises,  les  deux  ballades,  les  nocturnes'», les  im- 
promptus, les  valses,  la  berceuse.  La  succession  de 
Chopin  est  trop  lourde  à  supporter.  Cependant  ces 
morceaux  sont  déjà  des  spécimens  d'évolution,  non 
d'imitation.  Liszt  s'y  montre  le  prédécesseur  de 
Franck,  de  Fauré,  de  Glazounow  et  d'autres  maîtres 
du  piano  contemporain. 

D'un  intérêt  moindre  et  de  tendances  ultradescrip- 
tives sont  les  Léijendes'  et  les  Harmonies  poétiques  et 
rerK/ieuses".  Toutefois  ces  pièces,  bien  exécutées,  sont 
d'un  effet  certain  sur  le  public,  ^'ràce  à  leur  dente- 
lure pianistique,  rehaussée  d'harmonies  dignes  de 
Wairner. 


Les  treize  années  ([ue  Liszt  passa  à  Weimar  furent 
le  moment  capital  de  sa  carrière  de  compositeur  et 
lui  permirent  en  même  temps  de  donner  la  mesure 
de  son  indépendance  et  de  sa  libéralité  artistique'.  Il 
exerça  la  plus  heureuse  influence  sur  le  mouvement 
musical  du  temps  en  se  faisant  le  protagoniste  des 
œuvres  de  Gluck,  Beethoven,  Weber,  .Schubert,  Ber- 
lioz, Schumann  et  Wagner"'.  Comme  Weber  l'avait 
fait  à  Dresde,  il  commenta  lui-même  ses  programmes 
en  des  études  pleines  de  savoir  et  de  sympathie.  11 
eut  à  lutter  fréquemment  contre  le  goiH  médiocre  du 
public,  et  c'est  à  la  suite  d'une  cabale  montée  contre 
son  ami  Peter  Cornélius"  qu'il  donna  brusquement 
sa  démission. 

Alors  commença  sa  vie  romaine.  De  plus  en  plus 
incliné  vers  le  mysticisme  catholique  qui  lui  avait 
dicté  déjà  plus  d'une  elfusion  musicale,  Liszt  se  lit 
investir  du  Tiers  Ordre  él  domicilier  dans  la  Ville 
Eternelle.  .Son  prestige  s'accrut  de  la  soutane  qu'il 
portait  avec  l'élégance  seyant  à  un  ultime  représen- 
tant du  Romantisme,  égaré  par  la  vieillesse  dans  l'in- 
clémence d'une  lin  de  siècle. 

Lorsque  la  princesse  de  Wittgenstein'-  entendit 
Liszt,  à  Kiew,  jouer  sa  fantaisie  sur  la  Somnambala  : 
«  C'est  un  étonnant  virtuose,  »  pensa-t-elle.  A  quel- 
que temps  de  là,  il  recréa  devant  elle  une  sonate  de 


t).  Liebes  Traùme  (Rêves  d'amour;  sur  des  vers  de  L'hiand  et  de  Frei 
ligratli. 

7.  Saint  P'ranrois  de  Paute  marchant  snr  les  flots.  Saint  François 
d'Assise  prêchant  aux  oiseaux. 

8.  Dont  les  plus  connues  sont  ;  Invocation,  Cantique  d'amour,  Bé- 
nédiction de  Dieu  dans  la  solitude. 

ri.  11  donna  des  li^cons  gratuites  à  un  grand  nombre  d'élèves. 

10.  Le  Tannhauser  fat  moulé  en  1S4?,  Lulieuf/rin  en  1850. 

11,  Dont  il  avait  voulu  faire  jouer  le  Itarbier  de  Bagdad. 
\1.  Oui  fut  pour  Liszt  l'amicde  sa  maturité. 
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Beethoven,  et  elle  s'avoua  :  «  C'est  un  artiste  vérita- 
ble. »  Enlin,  lorsque,  à  l'église,  elle  sentit  planer  sur 
son  cœur  de  fidèle  les  harmonies  d'un  l'alcr  noster  de 
Liszt,  elle  s'écria:  <i  Cet  homme  est  un  profond  créa- 
teur'. »  Sans  ralilier  complètement  ce  dernier  juge- 
ment d'une  femme  qu'attirait  un  vivant  magnétisme, 
la  jeune  postérité  place  la  musique  religieuse  de  Liszt 
en  un  haut  rang  parmi  ses  autres  oeuvres.  Dans  cette 
branche  encore  la  placi'  était  vide.  En  1854,  deux  ans 
après  la  mort  de  Schuniann,  que  le  sujet  de  la  messe 
avait  médiocrement  insjnré,  Liszt  écrivit  sa  Messe  île 
(iran.  Il  y  apporta  sa  maîtrise  chorale,  son  senti- 
ment du  coloris  et  l'usage  déterminé  du  leitmotiv-. 
Cependant  cette  œuvre  a  une  enflure  solennelle  qui 
la  rend,  ce  me  semble,  très  inférieure  au  psaume  \IIl 
composé  à  la  même  époque  et  contenant,  outre  un 
délicieux  aria,  deux  niouvenienls  fuL'ués  d'une  réelle 
éloquence^. 

On  doit  à  Liszt  deux  autres  messes.  La  Missa  cho- 
ralis,  a  capella*,  et  la  //(cssv  ilu  rou-onncmenl',  où  il 
réalisa  la  curieuse  intention  de  fondre  ensemble  sa 
foi  religieuse  et  son  sentiment  national.  On  peut  dire 
qu'il  y  réussit  assez  bien.  Le  mode  hongrois'',  avec 
ses  accents  et  ses  cadences  particuliers,  n'eut  point, 
sous  la  main  du  mondain  abbé,  les  résonances  pro- 
fanes qu'on  aurait  pu  craindre. 

Liszt  revient  encore  à  l'élément  liturgique  grégo- 
rien dans  son  Christus',  oratorio  composé  sur  un 
texte  ayant  pour  centre  celui  des  Béatitudes.  Il  y  a  là 
de  grandes  fresques  d'un  impressionnant  réalisme. 
Quant  à  l'autre  oratorio  Sainte  Elisabeth  de  Hongrie') 
son  caractère  demi-profane  et  tliéùtral,  ses  épisodes 
lyriques  et  pitloresques,  sa  mélodie  plus  abondante 
et  plus  développée,  lui  valurent  de  satisfaire  davan- 
tage le  goi\t  (lu  public;  aussi  est-il  resté  au  réper- 
toire des  sociétés  chorales''. 

Le  fait  que  Liszt,  comme  Mendelssohn,  n'écrivit 
point  d'opéra'"  est  un  gage  en  faveur  de  sa  sincérité 
et  de  son  esprit  sagace.  Il  se  contente  d'être  Valtcr  etfo 
de  l'auteur  de  Parsifal,  et  c'est  un  beau  rôle  qui  l'en- 
globe à  jamais  dans  l'immortalité  wagnérienne. 

En  contraste  frappant  avec  Schuniann,  ce  silen- 
cieux, dont  l'Ame  était  pleine  d'altitudes,  Liszt,  lui, 
les  posa  toutes.  Voyageur  infatigable  sur  les  roules 
de  la  terre  et  sur  le  chemin  de  la  vie,  il  embrassa 
d'un  geste  grandiose,  en  la  double  échelle  de  l'espace 
et  du  temps,  la  totalité  du  Honianlisme. 

Hcllcr.  poète. 

Heller!  Liszt!...  Il  est  pi(iuant  de  réunir  dans  les 
pages  d'un  livre  ces  deux  artistes  qui  n'eurent  rien  de 
parallèle,  sauf  trois  circonstances  extérieures  à  leur 
intime  personnalité:  l'origine,  l'époque,  la  résidence. 
Stephen  Heller  naquit  en  Hongrie"  en  1813.  Il  ré- 

1.  Itapporl^;  par  M"«  Lina  lUtnann  {/tintfrapfii'?  de  Liszt). 

2.  Wafîiior  travaillait  à  ce  nionionl  à  l'Or  du  Wnu. 

3.  Liszt  écrivit  quatre  autres  psaumes. 

4.  1850. 

5.  18C7. 

C.  Employé  aussi  dans  le  /57«  ptaump. 

-..  1863-73. 

«.  1858-62. 

'J.  Il  y  eut  encore  une  Sainte  Cécité  (1874),  un  Itequiem  (18GT)cl  un 
oratorio  polonais  innclievé  :  Stanistas. 

10.  A  l'à^c  (le  13  ans  il  lit  représenter  ii  Paris  un  iJon  Sanelieea  un 
acte.  Chantée  par  Nourrit,  l'œuvre  eut  un  succès  <lc  jeunesse. 

M.  A  Peslli,  de  parents  iraélites.  ainsi  qu'il  le  raconte  lui-même  dans 
une  lettre  adressée  a  Charles  Halle,  le  1"  juillet  1875.  Les  détails  de 
sa  vie  sont  diflicilcs  ù  rrconslituer,  car  peu  d'écrivains  se  sont  occupés 
de  Heller.  J'ai  pu  réunir  des  docunienls  inédits  que  je  me  propose  de 
publier  prochainement. 


colta  dans  ses  précoces  tournées  d'Allemagne  des  suc- 
cès de  jeune  prodige'-.  Dés  l'âge  de  24  ans  il  vint  se 
fixer  à  Paris'^,  et  il  essaya  d'abord  ses  forces  de  compo- 
siteur dans  1rs  fanlaisies  d'opéra  et  les  variations  à  la 
mode.  Ici  s'arrête  la  ressemblance  avec  Liszt.  .\  l'héui  e 
de  la  maturité,  quand  celui-ci  tnjnait  à  Weiiiiar,  au 
faite  des  admirations  européennes,  Heller  se  conten- 
tait de  voir  par  les  yeux  de  l'imagination  <<  le  monde 
entier  dans  son  petit  logis"  ».  H  ne  tenta  pas  des 
fresques  éclatantes,  brossées  sur  des  tréteaux  en  évi- 
dence, mais  il  fit  entrer  en  des  cadres  restreints  les 
fragiles  confidences  d'une  candeur  ])assionnée  que 
l'on  ne  connaissait  plus  depuis  la  mort  de  S(^hubert. 

Si  Liszt  est  demeuré,  dans  l'esprit  des  amateurs  de 
musique,  le  compositeur  des  rapsodies,  Stephen  Heller 
resta  celui  des  cliidrs  nifaiiiiins.  Ce  sont  ces  petites 
pièces,  à  la  fois  classiques  comme  tenue  et  moder- 
nes comme  sentiment,  qui  créèrent  et  qui  maintien- 
nent la  vogue  de  leur  auteur.  Filles  modestes  et 
glorieuses  des  Kinderscenen  et  des  liomances  sans 
paroles,  elles  ont  fait  leur  chemin  dans  le  monde, 
à  pas  menus,  sous  d'innombrables  petites  mains; 
elles  ont  ouvert  à  la  musique  une  foule  de  petites 
âmes,  toutes  celles  qui  n'étaient  pas  irrémédiable- 
ment médiocres  ou  rebelles  à  l'intelligence  des  sons. 
Leur  popularité  n'est  pas  prête  à  décroître,  car  elles 
sont  les  plus  remarquables,  les  seuls  échantillons  de 
l'apprentissage  du  style.  Elles  sont  aussi  nécessaires 
au  pianiste  de  dix  ans  que  le  Clarecin  bien  tcmpéri 
l'est  h.  celui  de  quinze.  Après  les  avoir  jouées,  tra- 
vaillées, chantées  sous  ses  doigts,  le  néophyte  est 
devenu  capable  d'exprimer  avec  goût,  avec  un  sûr 
ontliousiasme,  les  périodes  ferventes,  les  envols 
alertes  de  lieetlioven  et  des  grands  romantiques, 
comme  un  enfant  passe,  sans  transition,  des  char- 
mants contes  de  nourrice  aui  fortes  fictions  de  la 
poésie  moderne. 

Ces  fameuses  études,  en  nombre  considérable''', 
furent  écrites  à  diverses  reprises  et  sous  dilfénents 
numéros  d'œuvre.  Elles  ont  été  réunies  en  totalité 
et  classées  dans  un  ordre  progressif  qui  les  range  à 
rebours  de  leur  production"'.  Le  premier  recueil'" 
i(  composé  librement,  sans  préoccupation  d'éditeur», 
nous  clit  Barbedette",  contient  vingt-quatre  mor- 
ceaux, assez  dirhcilcs  en  moyenne.  Les  plus  remar- 
quables ont  déjà  une  saveur  de  Chopin.  ï.'iiiipruinptu 
en  Kl  (lirxc  pourrait  fort  bien  être  attribué  ;i  la  pre- 
mière manière  de  Kauré.  Heller  eiii  de  la  peine  à  faire 
apprécier  ces  pièces,  qu'il  joua  en  iniblic  au  conmien- 
cement  de  sa  carrière  parisienne;  mais  il  conquit  ce- 
pendant à  leur  distinction  chantante  un  succès  assez 
L'tand  pour  que  le  monde  éditoiial  s'en  émut.  La  com- 
mande d'une  nouvelle  série  nous  valut  V Introduction 
à  l'art  de  plirascr^".  Puis  ce  furent  les  trente  Etudes 
protjressives-"  suivies  des  vingt-cinq  Etudes  pour  for- 
mer au  sentiment  du  rythme  et  de  l'expression^' .  Le 

12.  Voyez  Schumanii,  Écrits  sur  la  vmsigiic  et  les  niusiriens. 

13.  yu'it  ne  quitta  plus  guî-re  jusqu'à  sa  mort,  en  IS^^. 

14.  Dicton  populaire  au  Japon. 

15.  152,  sans  compter  une  trentaine  d'autres  morceaux,  d  un  genre 
dilTérent,  ou  plus  difficiles,  portant  au'^'^i  le  titre  ilétudi-s. 

16.  Voyez  notamment  !o  travail  de  M.  Ilans  Schmitt  (professeur  de 
piano  au  conservatoire  de  Vienne)  et  l'édition  de  M.  Lindsay  Sloper 
(chez  Ashdown  de  Londres). 

17.  L'Art  ili-  plirnser,  op.  16  (publié  en  ISiOl.  Les  n"  3,  4,  5.  !>,  14, 
21  cl  23  sont  des  roinniires.  Il  y  a  I  inijirurnptti.  1  iiorturnfi,  2  éf/lo' 
ijucs,  2  esquisses,  etc.  Ces  titres  seraient  posthumes  et  iovcntés  par 
l'éditeur.  (11.  Parent,  /iépertoire  encyclopédique  du  piano,) 

18.  Strphen  Heller.  sa  vie  et  ses  teuvres. 

19.  Op.  45  (publié  en  184 i). 

20.  Op.  46. 

21.  ftp.  47  (même  date). 
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génie  invenlif  de  l'auteur,  au  lieu  de  s'épuiser,  alla 
se  raffinant  davantage  à  mesure  qu'il  écrivait  pour  un 
public  plus  naïf,  en  ^'astreignant  à  une  plus  grande 
simplicité  demo3ens.  L'op.  47 contient  de  petits  chefs- 
d'œuvre'  dont  la  poésie  se  peut  comparera  celle  de 
certains  préludes  de  Chopin  et  du  Kinderaltuim  de 
Schumann.  Quant  aux  Etudes  cartictériatiques  (op.  90), 
ce  sont,  dans  leur  dimension  restreinte,  des  essais 
mallieurenx  de  musique  à  programme.  En  lisant  les 
légendes  explicatives  qui  parsèment  le  texte,  et  que 
l'auteur  avait  supprimées  dans  la  première  édition^, 
on  croit  avoir  sous  les  yeux  un  livret  de  pantomime. 


Le  charmant  génie  déployé  par  Heller  dans  ses 
études  lui  restera  fidèle  sa  vie  entière.  Il  sera  tou- 
jours un  peu  le  romantique  des  bébés,  un  conteur 
pour  enfants,  sachant  leur  graduer  les  émotions  avec 
un  tact  infini,  les  entraîner  sans  fatigue,  les  mûrir 
pour  les  fortes  vibrations,  les  grandes  secousses  d'art 
qui  palpitent,  éperdues,  entre  les  feuillets  de  Chopin 
et  de  Schumann.  Et  c'est  ainsi  qu'au  premier  rang 
des  compositions  de  Heller  nous  trouvons  encore  ses 
sonatines.  L'op.  147  avec  sa  variété  et  sa  distinction 
mélodiques,  son  scherzo  clair,  son  andante  ému,  sa 
gracieuse  tarentelle  finale,  est  la  digne  héritière  des 
petites  sonates  de  Clementi,  Mozart  et  Beethoven.  L'op. 
149  est  un  Joyau  de  goût  et  de  sentiment.  Le  début 
"  lent,  avec  expression  ",  atteint  au  suldime  avec  la 
même  aisance  que  celui  de  la  sonate  A»  ctnirdc  Inné. 
ViiUermezM  est  une  valse  pressante,  aristocratique  et 
langoureuse.  Le  finale,  d'une  énergie  passionnée,  pa- 
tliétique,  complète  ce  bel  ensemble  au(]uel  je  ne  |)uis 
découvrir  une  seule  faiblesse.  J'augurerais  mal  de  la 
musicalité  d'un  élève  qui  aborderait  cette  sonatine 
sans  enthousiasme,  et  les  virtuoses  l'épulés  y  trouve- 
raient une  excellente  occasion  de  montrer  leurs  qua- 
lités de  diction,  —  s'ils  en  possèdent,  —  car  ici,  mieux 
que  jamais,  Heller  se  montre  expert  en  1'  «  art  de 
phraser  ».  IJaus  la  sonatine  romantique  ou  peut  le 
proclamer  roi. 

Il  est  regrettable  qu'il  ne  s'élève  pas  si  haut  avec  ses 
sonates.  Les  trois  premières  et  la  l'aiiinislu-soiiiile'^ 
ont  de  la  monotonie  et  laissent  voir-  des  inlluences 
trop  précises''.  La  quatrième  mériterait  des  auditions 
fréquentes.  Son  finale  contient  un  peu  trop  d'écri- 
ture à  deux  parties,  à  l'octave,  —  procédé  favori 
de  Heller  el  dont  il  tire  d'heureux  effets  quand  il  n'en 
abuse  pas,  —  mais  la  léi/end''  qui  sert  d'andante  et 
surtout  le  premier  mouvement  exposent  des  thèmes 
éloquents  et  bien  conduits. 

Parmi  les  œuvres  un  peu  trop  nombreuses  de  Ste- 
phen  Heller  il  y  a  forcément  bien  des  pages  à  laisser 
de  côté,  à  cause  de  l'insuffisance  de  leur  caractère 
au  milieu  d'une  époque  si  féconde  en  productions 
d'un  relief  saisissant.  On  peut  classer  dans  cette  indif- 


1.  Voyez  les  11°»   12,  15,  )6  cl  23. 

-.  «  Par  suite  êa  ccrl.iiu^  scrupules,  »  nous  tlîL  un  naïf  avant-propos. 

3.  Op.  6i>  écrite  sur  un  voll^sliecl  de  Mendelssotin.  I.a  recliciTlie  qui 
consiste  à  faire  «li^'i-îver  tous  les  morceaux  de  ce  thème  unique  est  plus 
intéressante  eu  elle-même  que  le  résultat. 

4.  Celles  de  Weber  et  de  Beethoven. 

5.  Généralement  coupés  par  un  mouvement  vif  dont  l'alileur  ii  a  pas 
indiqué  la  si^uitication. 

I).  Op.  07,  n»  11. 

7.  Voyi'z  les  n*"»  1,  8  et  9,  cette  dernière  plutôt  une  exquisr-  nia.-urka. 

8.  Celui  du  linalc  de  la  symphonie  italienne. 

0.  Caprice  op.  76  et  Fantaisiv-sniiate  déjà  citée. 
10.  N"  1  sur  rouvorture  de  Fingal,  n"  'i  sur  la  marche  des  elles  du 
So7n/e  d'ime  nuit  d'cté. 


férente  catégorie  les  scherzos,  les  caprices  et  les  fan- 
taisies écrits  par  Heller  dans  la  première  période  de 
sa  carrière.  Ses  prdoHuises.  ses  tmllailvs.  ses  impromp- 
tus, ses  twcturucs'-.  ses  t'utoijites.  ne  témoignent  aussi 
qu'une  demi- originalité  ;  mais  il  faut  s'arrêter  aux 
harcarolks,  d'une  étrangeté  d'accent  toute  particu- 
lière. La  première,  en  fa  dièse  mineur,  séduit  par  son 
coloris  voilé.  La  quatrième,  qui  commence  en  sol  mi- 
neur et  finit  en  majeur,  dans  un  élan  rappelant  Schu- 
bert, est  le  seul  échantillon  de  style  nettement  tzigane 
laissé  par  Heller,  car  celui-ci,  à  l'opposé  de  Liszt,  fai- 
sait peu  de  cas  du  folk-lore  de  sa  patrie.  Les  petites 
pièces  qu'il  écrivit  sous  le  nom  de  Lacndlcr  n'ont  pas 
une  estampille  nationale  bien  accusée.  La  plus  jolie 
de  toutes"'  est  dan.s  le  sentiment  d'une  valse  de  Cho- 
pin, avec  moins  de  bravoure  et  plus  de  naïveté.  Cer- 
taines des  valscs-rèveries''  ont  un  caractère  analogue 
et  cachent  sous  ce  joli  titre  des  trésors  d'émotion 
simple. 

Dans  le  genre  des  danses  populaires,  ce  ne  fut  ni  à 
la  valse  ni  à  la  mazurka,  mais  a  la  tarentelle,  que  Hel- 
ler donna  ses  meilleures  inspirations.  Tout  le  monde 
connaît  celle  en  la  bémol,  si  euphonique,  si  lumi- 
neuse. On  peut  prendre  comme  pendant  le  Saltarello 
sur  un  thème  de  Mendelsbohn".  La  verve  un  peu  hau- 
taine de  ce  dernier  maître  et  la  fine  bonhomie  de 
Heller  s'allient  de  la  manière  la  plus  piquante.  En 
différentes  occasions''  nous  pouvons  admirer  cette 
collaboralion  posthuiue,  dont  les  deux  caprices  op. 
144'"  sont  des  échantillons  parfaits.  Ces  délicieux  mor- 
ceaux, d'une  exécution  assez  pointilleuse,  doivent 
prendre  place  à  côté  des  plus  heureuses  transcrip- 
tions de  Liszt.  Heller  ne  se  contente  pas  de  suivre  la 
version  originale  pas  à  pas",  il  la  paraphrase  avec 
une  sobre  intelligence.  Les  quatre  Etudes  sur  le  Frci- 
scInUz  sont,  dans  cette  voie,  le  chef-d'œuvre  de  Heller. 
Je  ne  connais  pas  au  monde  un  seul  morceau  qui 
fasse  sonner  le  clavier  d'une  manière  plus  plaisante. 

Le  genre  varié  fournit  à  notre  musicien  deux  im- 
portants ouvrages  :  les  variations  op.  130  et  133  sur 
des  thèmes  de  Beethoven'-.  L'assimilation  aux  pro- 
cédés du  grand  maître,  les  habiles  superpositions  de 
thèmes  et  leurs  travestissements  dans  le  style  de 
Chopin  et  de  Schumann,  donnent  un  vif  intérêt  à  ces 
deux  morceaux,  qu'on  i\§  trouve  pas  même  dans  les 
fonds  de  location  des  marchands  de  musique.  La  ca- 
pricieuse renommée  de  Heller  ne  les  reconnaîtra  sans 
doute  jamais,  ayant  gardé  toutes  ses  faveurs  pour 
les  recueils  de  pièces  lyriques  qui  hantent  encore  les 
matinées  d'élèves,  à  défaut  des  soirées  d'artistes,  où 
elles  figureraient  avec  avantage,  si  l'interdit  de  je  ne 
sais  quel  préjugé  ne  pesait  pas  sur  elles '^  Je  veux 
ici  parler  des  Préludes^'',  des  Nuits  hlanclics^',  des  Pro- 
menades d'un  so/i/aire'"  et  de  la  suite  intitulée  Dans 
les  bois  '^. 

«  Les  pianistes  ne  travaillent  pas  ma  musique, 
disait  Heller'8,  sous  prétexte  qu'elle  n'est  pas  diffi- 


U.  Ainsi  qu'il  le  fait  avec  les  mélodies  dn  Scliubeil. 
iî.  Le  thème  de  l'op.  130  est  celui  des  32  variations  en  al  miiirur.  Le 
second  est  i'andante  de  la  sonate  op.  57. 

13.  Comme  je  pressais  un  de  nos  plus  intelligents  virtuoses,  pianiste 
d'une  grande  autorité,  d'inscrire  au  moins  les  htiide.s  sur  te  FreiscliiUz 
sur  ses  programmes:  «  nue  voulez-vous?  me  répondit-il,  je  n  ose  pas 
jouer  du  Stephen  Heller...  U  est  trop  connu  du  public  comme  auteur 
de  morceaux  d'élèves  1  » 

14.  Op.  81. 

15.  Op.  82. 

10.  Op.  78,  80  et  89. 

17.  Op.  85,  128  et  130. 

18.  Propos  recueillis  parle  compositeur  René  Lenormand,  qui  fui  un 
ami  de  la  vieillesse  de  Heller. 


i(i<.m 
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cile.  »  Kt  il  se  plaignait  avec  raison  de  cette  préven- 
tion. Les  préludes,  par  exemple,  nous  ollrenl,  à  côté 
de  passages  d'une  diction  émue  et  simple  à  l'excès, 
des  ruissi-llements  de  notes  et  des  emportements  qui 
deniandenl  une  réelle  maîtrise  dans  la  clarté  et  dans 
la  vigueur  pour  produire  tout  leur  eli'ot.  Certaines 
pièces  exigent  un  niouverneul  des  plus  rapides,  un 
jeu  plein  d'air  et  de  lumière  tour  à  tour  incisif  et 
langoureux.  Fleller  écrivait  en  virtuose,  ayant  lui- 
même  approfondi  toutes  les  ressources  de  son  ins- 
trument. Il  ne  maniait  pas  comme  Schuniann  d'opu- 
lents contrepoints,  ni  comme  Chopin  des  harmonies 
fastueuses  et  des  phrases  d'une  grande  envolée;  mais 
il  avait  d'inlaiHihles  moyens  pour  exprimer  la  grâce, 
l'élégauce,  la  longue  et  la  tendresse  de  son  cœur 
souriant,  aristocratique  et  solitaire. 

Les  pn-ltidat  et  les  autres  recueils  lyriques  me  sem- 
hleiit  donner,  à  l'autre  hout  du  siècle,  une  répliiiue 
éloquente  aux  effusions  répandues  par  Schuhert  dans 
la  floraison  mélodique  de  ses  lieder.  Ces  deux  maî- 
tres modestes  fuirent  les  promiscuités  de  la  foule  et 
menèrent  avec  noblesse  une  vie  sans  éclat,  pour  exal- 
ter en  eux  le  goiit  de  la  rêverie  et  de  la  sincérité; 
aussi  trouvèrent-ils  souvent  des  accents  d'un  charme 
pareil.  Cependant  Heller,  moins  confiant  en  ses  forces 
et  moins  provoqué  par  son  milieu,  ne  voulut  jamais 
ahorder  que  le  piano'.  L'exemple  île  son  intime  ami 
lierlioz  ne  put  l'inciter  â  l'élude  de  rinstrumenlalion  ; 
mais  dans  les  dernières  années  de  sa  vie  il  exprima  à 
diverses  reprises  le  regret  d'avoir  rencontré  trop  lard 
Damcke,  remarijuable  tliéoricien  dont  l'enseigne- 
ment, pensait-il,  lui  eitt  été,  sous  ce  rapport,  si  pro- 
fitable au  temps  de  sa  jeunesse'. 

On  a  beaucoup  parlé  des  termes  élogienx  dans  les- 
quels Schuniann,  déjà  vieilli'*,  s'exprima  sur  le  compte 
de  Hrahms.  On  a  trop  oublié  les  lignes  admiralives 
qu'il  consacra  à  Heller  dès  l'année  18:)6  pour  appeler 
sur  lui  l'attention  de  l'Allemagne  musicale.  A  la  lec- 
ture des  premières  études,  il  s'écria  : 

«1  Quelle  prodigalité  d'idées  l'auteur  entasse  dans 
une  forme  aussi  concise!  II  y  a  là  assez  de  matériaux 
pour  construire  des  sonates  et  des  concertos  entiers'.  >' 
Le  même  article  contient  l'appiéciation  suivante  : 

(1  Cette  succession  variée  de  pièces  de  caractère 
semble  un  journal  intime..  J'y  vois  des  observations 
diverses,  entremêlées  de  sarcasmes,  et  aussi!  de  ten- 
dres souvenirs.  » 

Ce  que  Schuniann  percevait  dans  les  premières  œu- 
vres de  Heller  •  n'était  que  la  promesse  des  fleurs.  Les 
fruits  vinrent  plus  tard  :  ce  furent  les  pièces  lyriques 
dont  j'ai  donné  [dus  haut  la  nomenclature. 

Prenez  le  recueil  intitulé  Dmis  les  boi^.  (Juelle  mu- 
sique d'aucune  école  sut  mieux  extérioriser  une  âme 
candide  et  vierge  de  toute  intluence  factice'.'  Comme 
Heller  sait  nous  dire  sa  joie  de  respirer  les  arômes  des 
feuilles;  comme  il  sait  nous  faire  voir  la  pénombre 
inquiétante  où  l'on  perd  son  chemin,  ses  stations  mé- 
ditatives devant  la  tieur  sauvage  ou  la  fuite  de  l'écu- 
reuil, ou  encore  la  montée,  dans  un  halo  de  légende, 
des  frappantes  ligures  du  Freiscliiitz  :  Gaspard,  Aga- 
the et  Âlax! 

Dans  les  Xuilx  blanches  Heller  revient  à  la  descrip- 
tion d'états  intérieurs,  comme  dans  ses  Préludes. 


1.  Il  (It-bula  dans  la  composition  par  îles  Licdcr  qui  ne  paraissent  pas 
avoir  olù  publias. 

i,  Kappnrté  par  &1.  K.  Lcnorman*!. 

3.  CVlail  en  1863. 

4.  Ecrits  sur  la  musique  et  tes  musiciens, 

5.  Avce  qui  il  rcsia  toujours  en  relations.  Heller  possédait  toute  une 


Sous  ce  titre  suggérant  l'activité  fiévreuse  d'un  cer- 
veau que  dédaigne  le  sommeil,  le  compositeur  nous 
initie  à  des  impulsions  animi([nes  et  cérébrales  dont 
l'interprétation  est  laissée  à  l'auditeur.  Nous  sommes 
dans  le  domaine  de  la  musique  pure,  tout  autant 
qu'avec  les  suites  de  Bach  et  de  Scarlatli.  .Nous  res- 
tons libres  de  faire  appel  au  verbe  ou  à  l'image  pour 
souligner  nos  émotions,  ou  nous  pouvons  en  jouir  en 
musiciens,  sans  avoir  besoin  d'une  traduction  pour 
ce  superbe  idiome,  si  notre  entendement  en  possède 
la  clef. 


Malgré  la  bonne  cinquantaine  de  morceaux  qui 
constitue  le  bagage  strictement  |)ersounel  de  ce  ciiar- 
inant  claveciniste  du  Homantisme,  son  nom  pàlil 
déjà,  et  la  vonle  de  ses  u'uvresest  décroissante.  Cela 
tient-il  uniquement  à  l'effacement  de  son  existence? 
A  ce  qu'il  n'eut  pas  une  cohorte  de  parents  et  d'amis 
pour  soutenir  sa  réputation  après  sa  mort?  A  ces 
causes  possibles  il  faut  en  ajouter  de  plus  profondes. 
Heller,  comme  Mendelssoiin  et  toute  proportion  gar- 
dée, ne  devança  point  son  époque.  H  resta  toute  sa 
vie  le  demi-classique  que  Scliumann  avait  discerné 
en  lui.  Le  pianiste  du  temps  actuel,  amateur  des  sub- 
tiles étrangetés  dont  se  llatte  maintenant  notre  sens 
auditif,  se  déroute  au  premier  abord  de  la  musique 
de  Heller.  Comment!  Plus  d'enharmonie,  ni  de  llot- 
temenl  tonal.'  Plus  de  modulations  abruptes'?  Plus 
d'âpres  frottements  ni  de  rythmes  évasifs?  Sommes- 
nous  vraiment  à  répo(|ue  lie  Chopin  et  de  Schuniann? 

En  ellèt,  c'est  à  peine  si  çà  et  là  une  teinte  légère, 
un  accent,  une  progression,  nous  rappellent  <|ue  Hel- 
ler fut  l'admirateur  de  ces  deux  maîtres.  Il  a  un 
tempérament  trop  pondéré,  trop  raffiné  dans  la  dis- 
tinction, pour  tomber  dans  leurs  excès  ni  dans  les 
abîmes  sans  fond  de  leurs  génies"".  Mais  quelle  verve 
et  quelle  poésie  nous  découvrent  sa  limpidité  mélo- 
dique, et  son  maniement  moelleux  des  tonalités,  son 
style  tout  en  courbes  harmonieuses,  sans  un  zigzag, 
sans  heurt  ni  rudesse!  Avec  quelle  simplicité  de 
moyens  ce  TnovATOiiK  nous  fait  vivre  son  rêve  intérieur! 
Une  série  d'accords  parfaits  et  quelques  altérations 
lui  suflisent.  N'est-ce  pas  une  des  plus  étonnantes  ori- 
ginalités, celle  qui  s'impose  par  la  seule  sincérité  du 
geste  et  de  l'attitude,  sans  faire  appel  à  d'artilicieux 
accessoires? 

Whatisthkhf.  IN  a  namf''?  Qu'y  a  t-il  dan?  un  nom?... 
Heller"!  l'itis  clair,  en  ellèt,  ((ue  ses  grands  contem- 
porains aux  nnisiciues  appàlies,  adombrées  d'aubes 
et  de  crépuscules...  Heller!...  Lumineux  comme  Men- 
delssohii  et  .Mozart,  musiciens  d'air  et  d'espace... 

A  l'imprudent  jeune  virtuose  qui  me  prierait  de 
lui  organiser  un  programme  de  morceaux  de  Stephen 
Heller,  je  serais  obligé  do  répondre  :  «  Si  vous  êtes 
en  quête  d'acrohaticiues  bravouics,  nous  n'avons  pas 
votre  alTaire.  Vous  ne  trouverez  ici  que  des  traits  tom- 
bant sous  les  doigts  et  ne  visant  pointa  l'elfet.  Peu 
de  polyphonie,  moins  encore  de  subtiles  dissonances. 
Vous  êtes  prêt  à  vous  en  priver?  Fort  bien.  .Mainte- 
nant que  vous  faut-il?  Du  clair-obscur?  Demandez-le 
à  Keethoven.  De  la  mélancolie  légère?  C'est  usé  par 
'  Meudrlssohn.  Une  preste  et  capricieuse  agilité?  Vous 

imporlanlc  correspondance  de  Scliumann.  Il  cul  le  mallieur  de  la  perdre 
dans  un  déniënapemeiit.  (Je  liens  ce  détail  de  M.  Schmotl.  qui  fut  en 
relations  personnelles  avec  Heller.) 

0.  •  HclliT?  Un  charmant  musicien,  —  dit  un  jour  Liszt  a  M.  Edouard 
Schuré,  —  mais  qui  ne  ris<iuc  pas  de  s'égarer  dans  son  vol.  s 

7.  Shakespeare  :  Homiin  et  Julirttr, 

8.  Coniparalif  de  l'adjectif  alleni.'ind  :  twll. 
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la  reiicoulrt'rez  à  souhait  chez  les  anciens  claveciiiisles. 
Liszt  vous  fournira  réblouissemenl  de  la  technique, 
Schumann  et  Chopin  les  contours  voilés,  la  vaporeuse 
demi-teinle...  Que  reste-l-il  donc  à  Heller?...  Passez 
votre  chemin  si  vous  ne  pouvez  vous  suffire  de 

La  confiance  antique,  et  l'hospitalité 

De  qui  sur  son  front  porte  écrit  :  Simplicité  '. 

Postface. 

Nous  avons  assisté  à  la  naissance  et  au  développe- 
ment delà  musique  romantique  en  Allemagne.  Apres 
s'être  humanisée  d'un  seul  coup  en  traversant  le  cœur 
gigantesque  de  Beethoven,  après  avoir  bénéficié,  par 
l'entremise  de  Schubert  et  de  Weber,  delà  popularité 
du  verbe  lyrique  et  dramatique,  elle  gravit  avec  Men- 
delssohn  et  Schumann  les  sommets  de  la  pensée  intel- 
lectuelle. L'instrumentante  musicale  s'est  assouplie 
immensément,  a  conquis  la  possibililé  d'exprimer  à 
la  fois  les  contingences  du  siècle  et  ses  transcendants 
idéalismes.  Selonle  vœu  des  premiers  apôtres  du  néo- 
romantisme,  la  musique,  le  plus  immatériel  des  arts, 
est  devenue  la  révélatrice  par  e.\cellence,  l'iniliatrice 


1.  Extrait  du  volume  inédit  du  poète  Jules  Fouriiier. 


au  «  mystère  de  la  vie  suprême-  »  ;  mais  cette  mission 
et  la  souveraine  indépendance  de  l'artiste,  si  fière- 
ment proclamée  pur  Schlegel,  se  trouvèrent  malheu- 
reusement contrecarrées  par  les  circonstances  éco- 
nomiques auxquelles  l'Alleinaïne  doit  sa  grandeur 
massive  et  sa  déchéance  spirituelle. 

La  terrible  volonté  de  puissance  qui  sévit  sur  tous 
ses  sujets  se  traduit  par  une  fièvre  industrielle  et  com- 
merciale dans  laquelle  l'art  est  englobé.  L'entreprise 
capitaliste  l'accapare  à  son  profit  et  devient  la  dis- 
pensatrice officielle  des  délassements  artistiques  qu'on 
sert  à  heure  fixe  aux  consommateurs,  entre  deux 
tranches  de  labeurs  utilitaires.  Après  l'imprésario  de 
théâtre,  voici  l'imprésario  de  concert,  formé  à  la 
même  école.  La  réclame  s'empare  des  jeunes  talents, 
les  surchauli'e,  les  dévoie.  Un  colossal  besoin  de  jouis- 
sance immédiate  et  rapide  se  développe,  en  même 
temps  que  l'impressionnabilité  nerveuse  s'accroît  et 
exige  des  différenciations  de  plus  en  plus  subtiles.  Et 
il  semble  que,  sous  la  poussée  de  ces  divers  courants, 
la  musique  s'effondre  sur  la  terre  d'Allemagne,  dans 
le  vide  laissé  par  ce  Romantisme  ipii  a  tant  fait  pour 
elle. 


D'Aanunzio. 


P.-H.  RAYMO.ND-DUVAL,  1013. 
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PÉRIODE    CONTEMPORAINE 


Par  Camille  LE  SENNE 

PRESIDENT  i>t-;  l'association  db  i,a  critiquk 

DRAMATIQUE    ET    MCSICAI.E 


RICHARD    W^AGNER 


Le  tableau  de  révolution  de  la  musique  allemande 
pendant  la  période  dont  nous  allons  parler  pourrait, 
à  la  grande  rigueur,  se  résumer  dans  une  analyse  de 
l'œuvre  de  Uichard  Wagner.  Sans  doute  l'auteur  de  la 
Tètralo(jie,  si  grande  que  soit  la  place  occupée  pen- 
dant cinquante  ans  par  sa  personnalité  foisonnante 
et  tumultueuse  comme  par  son  œuvre  d'une  richesse 
et  d'une  variété  incomparables,  n'a  pas  été  le  musi- 
cien unique  du  IJeiitscIdand.  Il  y  a  eu  en  dehors  de 
Wagner,  à  côté  de  lui,  parfois  même,  dans  une 
certaine  mesure,  en  opposition  avec  lui,  des  hom- 
mes d'une  haute  valeur  tels  que  Hall',  lîrMckner  et 
lirabnis.  On  ne  saurait  faire  abstraction  do  musiciens 
ayant  été  en  possession  d'une  pareille  maîtrise  et 
ayant  su  l'affirmer  dans  les  conditions  les  plus  diffi- 
ciles. Mais  à  une  certaine  hauteur  l'admiration  du 
public  reste  indivisible;  son  enthousiasme  peut  être 
plus  ou  moins  vivace,  tant  qu'il  dure  il  ne  comporte 
aucun  partage  proprement  dit,  et,  d'ailleurs,  même  le 
plus  remarquédescoiiteniporainsde  Wagner,  Bi'ahms, 
que  l'on  a  pu  comprendre  dans  la  trilogie  des  trois 
li.,  entre  Hacli  et  lieethoven,  n'en  est  pas  moins  un 
continuateur  de  l'école  classique,  un  représentant  de 
celte  tradition  avec  laquelle  Wa;:ner  avait  si  auda- 
cieusement  et  si  viclorieusemcnt  rompu. 

Il  n'en  est  pas  de  mémo  pour  Wagnei'.  Offrant  le 
phénonièni;  sans  précéilent  de  la  triple  supériorité  du 
théoricien,  du  poète  et  du  musicien  résumés  en  une 
seule  personne,  non  seulement  il  a  complètement 
accaparé  son  temps  grâce  à  un  ensemble  de  manil'es- 
tations  dont  le  caractère  original  et  l'importance 
esthétique  n'ont  pas  laissé  un  seul  instant  l'opinion 
indifférente;  mais  s'il  n'est  pas  on  plutôt  s'il  ne  saurait 
être,  comme  on  l'a  préteinlu,  le  musicien  de  l'aveidr, 
rien  ne  demeurant  inerte  dans  le  monde  intellectuel, 
il  est  toujours  le  musicien  du  présent.  Son  rayonne- 
ment continue  îi  tout  absorber,  et  s'il  subsiste  des 
réputations  légitimes,  il  n'y  a  pas  de  gloire  mondiale 
dans  l'auréole  de  celle  gloire. 

I,a   vie  lie  Uichard  Wagner. 

Uichard  Wa^jner  naquit  à  Leipzig  le  22  mai  1813. 
11  avait  six  mois  quand  mourut  son  père  F'rédéric,  lils 
d'un  employé,  employé  lui-même  et  gi-effier  du  tribu- 
nal, mais  qui  avait  le  goût  du  théâtre  et  s'entourait  de 
professionnels  de  la  scène,  tout  en  jouant  de  petits 
rôles  dans  des  représentations  d'amateurs.  Sa  veuve 
ne  tarda  pas  à  se  remarier  avec  Ludovig  fieyer  et  vint 
habiter  Diesde.  n  Mon  beau-père,  aécrit  Wajjner  dans 
son  esquisse  autobiographique  arrêtée  en  1842,  était 


acteur  et  jit'inln-;  il  a  aussi  écrit  quelques  comédies; 
l'une  d'elles,  h'  Massacre  des  Innocents,  a  eu  du  succès; 
avec  lui  sa  famille  se  retira  à  Dresde.  11  voulait  que 
je  devinsse  peintre;  mais  j'avais  fort  peif  de  dispo- 
sitions poiu'  le  dessin. 

(1  Mon  beau-père  mourut  aussi  ]irématurément; 
j'avais  alors  sept  ans.  Peu  de  temps  avant  sa  mort 
j'avais  appris  à  jouer  sur  le  piano  Vh'immcr  Tieu  nnd 
Itedlirhhnl  et  le  Junrjfi'inhrnnz.  alors  dans  toute  sa 
nouveauté.  La  veille  de  sa  mort,  il  me  lit  jouer  ces 
deux  morceaux  dans  la  pièce  voisine  de  sa  chambre; 
je  l'entendis  alors  dire  à  ma  mère  d'une  voix  faible  : 
«  —  Aurait-il  par  hasard  du  talent  pour  la  mu- 
sique? 

<t  Le  lendemain  malin,  lorsqu'il  fut  morl,  noire  mère 
entra  dans  la  chambre  des  enfants  et  me  dit  : 
(I  —  Il  voulait  faire  quelque  chose  de  toi. 
«  Je  me  ressouviens  de  m'être  longtemps  imaginé 
qu'on  feiait  quelque  chose  de  moi.  » 

Ce  ne  fut  cependant  pas  un  encouragement  musi- 
cal que  le  jeune  Hichard-Wilhem  VYagn('r  trouva  îi 
la  Kreu/.schule  de  Dresde  quand  il  y  commença  ses 
études.  Le  répétiteur  chargé  de  lui  donner  des  leçons 
de  piano  lui  déclara  qu'on  ne  ferail  rien  de  lui  après 
l'avoir  entendu  étudier  en  cachette  l'ouverture  de 
Frcijsnhulz  :  a  11  avait  raison,  dit  Wagner,  je  n'ai  de 
ma  vie  appris  à  jouer  du  piano,  mais  je  ne  jouais 
alors  (|ue  pour  mui  et  rien  que  des  ouvertures,  avec 
le  doigté  le  plus  épouvantable.  Il  m'était  impossible 
de  jouer  proprement  un  passage,  et  j'avais  une  ;;rande 
aversion  pour  tous  les  traits.  Ue  Mo/art  je  n'aimais 
que  l'ouverture  de  la  'Aaiiherflocte.  Don  Juan  me  dé- 
plaisait parce  qu'il  y  avait  sous  la  musique  un  texte 
italien;  il  me  semblait  puéril.  » 

Au  demeurant,  point  de  vocation  bien  prononcée 
pour  la  musique.  L'enfant  préférait  la  poésie,  et  tout 
de  suile  le  pathétique  l'attira.  Drames  et  tragédies, 
il  remplissait  de  ses  manuscrits  la  maison  mater- 
nelle et  les  pupitres  de  l'école  de  la  Croix.  Il  avait 
onze  ans  à  cette  époque.  Alors  il  voulut  être  poète; 
il  esfpiissa  des  tiagédies  grecques;  il  apprit  aussi 
l'anglais  dans  le  seul  but  de  bien  connaître  Shake- 
speare; il  traduisit  même,  mélriquement,  le  monolo- 
gue de  Homèo. 

«  J'abandonnai  bientôt  l'anglais,  écrit-il,  mais  Sha- 
kespeare lesta  mon  prototype  ;  j'esquissai  une  grande 
tragédie,  qui  réunissait  à  peu  près  llamlct  et  le  liai 
Lrar:  le  plan  était  extraordinairoment  grandiose; 
quarante-deux  personnes  mouraient  dans  le  cours  de 
la  pièce,  et  je  me  vis  dans  la  nécessité,  au  dénoue- 
ment, d'en  faire  revenir  la  plupart  sous  forme  de 
fantômes,  car  tous  mes  personnages  étaient  morts 
avant  le  dernier  acte.  Cette  pièce  m'occupa  pendant 
deux  ans. 
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«  Je  quittai  Dresde  et  la  Kreuzsclmle  sur  ces  entre- 
faites, et  vins  à  Leip/.ig.  A  la  Nikolaischule  de  cette 
ville,  on  me  mit  en  troisième,  bien  que  j'eusse  déjà 
terminé  ma  seconde  à  la  Kreuzschule;  cette  circons- 
tance m'aigrit  tellement  que  dès  lors  tout  mon  amour 
pour  les  études  philologiques  m'abandonna.  Je  devins 
paresseux  et  négligent;  seule  ma  grande  tragédie  me 
tenait  encore  au  cœur.  Tandis  que  je  l'achevais,  j'en- 
tendis pour  la  première  fois,  aux  concerts  du  Gawand- 
haus  de  Leip/.ig,  de  la  musique  de  Beethoven  ;  son 
impression  sur  moi  fut  toute-puissante.  Je  me  fami- 
liarisai aussi  avec  Mozart,  principalement  avec  son 
Recjuicm.  La  musique  de  Beethoven  (écrite)  pour 
Egmont  m'enthousiasma  tellement  que  pour  tout  au 
monde  je  n'aurais  plus  voulu  laisser  ma  tragédie 
parachevée  sortir  du  chantier  que  parée  d'une  mu- 
sique analogue.  « 

C'était  la  grande  révélation.  Elle  devait  se  compli- 
quer d'une  crise  d'hallucination  mystique  résultant 
de  graves  difficultés  matérielles.  «  J'eus  de  grands 
combats  à  soutenir,  écrit  encore  Wagner,  car  les 
miens  no  pouvaient  regarder  mon  penchant  pour  la 
musique  que  comme  une  passion  passagère,  d'autant 
plus  qu'il  n'était  pas  justifié  par  les  études  prépara- 
toires, et  surtout  par  une  habileté  quelconque  sur 
aucun  instrument. 

«  J'étais  alors  dans  ma  seizième  année,  et  j'avais 
des  tendances  au  mysticisme  le  plus  fou,  puisées  sur- 
tout dans  la  lecture  de  Hoffmann  :  le  jour,  dans  un 
demi-sommeil,  j'avais  des  visions  dans  lesquelles  la 
note  fondamentale,  la  tierce  et  la  quinte  m'apparais- 
saient  en  personne  et  m'expliquaient  leur  grande 
importance;  ce  que  j'écrivais  était  un  tissu  d'absur- 
dités. Enfin,  mon  éducation  fut  confiée  à  un  bon 
musicien  :  le  pauvre  homme  eut  grand  mal  avec  moi; 
il  lui  fallait  m'expiiquer  que  ce  que  je  prenais  pour 
des  êtres  et  des  puissances  étranges  étaient  des  inter- 
valles et  des  accords.  Qui  pouvait  plus  attrister  les 
miens  que  de  constater  que  je  me  montrais  négligent 
et  désordonné  dans  cette  étude?  Mon  maître  secouait 
la  tête,  et  les  choses  se  passaient  comme  si,  même  en 
cela,  on  ne  pouvait  tirer  de  moi  rien  de  bon.  Mon 
goût  pour  l'étude  faiblissait  de  plus  en  plus,  et  je 
préférais  écrire  des  ouvertures  pour  grand  orches- 
tre, dont  l'une  fut  exécutée  une  fois  au  théâtre  de 
Leipzig. 

«  Cette  ouverture  fut  le  point  culminant  de  mes 
absurdités.  J'avais  voulu  l'écrire,  pour  en  faciliter 
l'intelligence  à  qui  voudrait  l'étudier,  avec  trois  encres 
différentes,  rouge  pour  instruments  à  cordes,  verte 
pour  les  bois,  et  noire  pour  les  cuivres.  La  neuvième 
symphonie  de  Beethoven  ne  devait  être  qu'une  sonate 
de  Pleyel  en  comparaison  de  cette  ouverture  mer- 
veilleusement combinée.  A  l'exécution,  un  coup  de 
timbales  fortissimo  et  qui  revenait  régulièrement 
toutes  les  quatre  mesures  tout  le  long  de  l'ouverture 
me  fit  surtout  du  tort.  Devant  la  persévérance  du 
timbalier  le  public  passa  de  la  surprise  au  début  à 
un  mécontentement  non  caché,  puis  à  une  Inlarité 
qui  m'affligea  profondément.  -> 

En  18.33,  Wagner  se  tourna  vers  la  scène.  Son  frère 
Albert  était  alors  employé  au  théâtre  municipal  de 
Winzbourg  à  la  fois  comme  comédien  et  chanteur  et 
comme  régisseur.  Il  écrivit  un  opéra  en  trois  actes. 
Les  Fées,  pastiche  de  Weber,  puis,  vers  183a,  la  No- 
vice de  Païenne,  pastiche  d'Auber.  L'œuvre  était  plus 
vivante  que  les  Fées,  mais  ne  fut  exécutée  qu'une 
seule  fois,  à  Magdebourg,  où  le  compositeur  avait  pris 
possession,  en  1834,  du  poste  de  capellmeister.  Gas- 


perini  rapporte  que  toutes  les  fatalités  s'acharnèrent 
contre  ce  malheureux  ouvrage.  La  compagnie  théâ- 
trale était  en  dissolution;  par  affection  pour  leur 
chef  d'orchestre,  les  chanteurs  consentirent  à  rester 
gratuitement  quelques  jours  encore  à  Magdebourg, 
et  étudièrent  son  opéra  au  pas  de  course,  sans 
d'ailleurs  y  épargner  leur  peine.  «  Néanmoins,  dit 
Wagner,  je  ne  pus  empêcher  qu'ils  ne  sussent  leurs 
rôles  qu'à  moitié.  La  représentation  fut  comme  un 
mauvais  rêve;  persoinie  ne  pouvait  se  faire,  de  mon 
œuvre,  la  plus  légère  idée!  »  Au  dedans,  au  dehors, 
des  obstacles  de  toute  nature  :  un  mauvais  orches- 
tre, une  interprétation  insuffisante.  Quelques  heui'es 
avant  la  représentation,  il  était  question  de  changer 
l'affiche. 

On  se  résolut  cependant  à  tenter  l'aventure  jus- 
qu'au bout.  On  n'avait  pas  compté  sur  une  scène  de 
ménage  qui  faillit  tourner  au  tragique.  Le  mari  de 
la  première  chanteuse,  furieux  de  la  voir  s'associer 
trop  complaisamnient,  dans  un  duo,  aux  tierces 
amoureuses  du  premier  ténor,  assena  sur  la  jeune 
femme,  qui  rentrait  dans  la  coulisse,  un  coup  de  poing 
si  formidable  que  la  malheureuse  tomba  évanouie. 
On  fut  obligé  d'interrompre  la  pièce;  on  s'empressa 
autour  de  la  victime,  qu'on  croyait  morte.  Probable- 
ment elle  était  accoutumée  à  ces  sortes  d'aventures, 
car,  au  bout  d'une  demi-heure,  elle  put  reprendre 
son  rôle.  Mais  le  drame  domestique,  dont  la  salle 
avait  appris  les  moindres  détails,  fit  grand  tort  à  la 
pièce  de  Wagner,  et  la  Novice  de  Palerme  s'acheva 
au  milieu  de  l'indiliérence  générale. 

Pour  la  première  fois,  Wagner  s'était  trouvé  en  lutle 
avec  cette  «  guigne  »  qui  devait  aigrir  ses  prédisposi- 
tions fielleuses.  Cependant,  en  1836,  il  avait  une  appa- 
rence de  revanche.  Il  était  nommé  chef  d'orchestre 
à  Kœnigsberg  et  il  épousait  la  diva  du  théâtre. 
Mais  il  souff'rait  cruellement.  Il  lui  fallait  conduire 
des  œuvres  niaises  et  insipides  contre  lesquelles  se 
soulevait  toute  sa  conscience  d'artiste,  se  soumet- 
tre aux  ridicules  caprices  du  chanteur  à  la  mode, 
essuyer  ses  points  d'orgue  et  ses  roulades,  transpo- 
ser, tronquer,  bouleverser  les  partitions.  Il  eut  les 
mêmes  déceptions  à  Riga,  où  il  avait  accepté  la  place 
de  maître  de  chapelle.  «  L'esprit  qui  présidait  à  nos 
représentations  d'opéra  me  remplissait  de  dégoût...; 
tandis  que  je  dirigeais  l'exécution  musicale  de  nos 
opéras,  une  tristesse  rongeante  m'étreignait  le  cœur,  >> 
dit-il  de  ce  séjour  à  Riga.  Enfin,  il  se  décida  à  partir 
pour  Paris,  qui  lui  semblait,  à  cette  date,  la  ville  des 
gloires  rapides  et  de  l'hospitalité  générQ;]se.  D'ail- 
leurs à  Riga  il  avait  composé  le  poème  de  llienzi  ainsi 
que  la  musique  des  deux  premiers  actes,  et  depuis 
longtemps  il  était  en  correspondance  avec  Scribe. 
Ici  se  place  une  scène  intéressante  par  son  caractère 
réaliste. 

La  traversée  de  Riga  à  Boulogne-sur-Mer  fut  diffi- 
cile. Le  navire  où  Wagner  et  sa  femme  avaient  pris 
passage  fut  jeté  par  un  ouragan  sur  la  côte  de  Nor- 
vège. Au  plus  fort  de  la  tourmente,  le  jeune  maître 
s'obstina  à  rester  sur  le  pont,  tout  entier  aux  cris  de 
la  manœuvre,  aux  colères  de  la  mer,  aux  sifflements 
du  vent. 

Quand,  plus  tard,  il  écrivit  l'ouverture  du  Vaisseau 
Fantôme,  il  se  souvint  de  la  mort  qu'il  avait  vue  de 
près,  des  rugissements  de  la  vague,  de  la  voix  sinis- 
tre du  vent  dans  les  cordages...  Il  le  disait  du  moins, 
et  il  trouvait  là  un  des  plus  puissants  arguments  do 
sa  théorie  de  l'accommodation  du  compositeur  aux 
milieux. 
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Wafîner  sauvé  des  Ilots  fit  sa  première  visite  à 
Meyerbeer.  Le  confrère  «  arrivé  »  fut  plein  de  bonne 
firàce  :  il  donna  des  lettres  de  recommandation  au 
nouveau  venu  pour  Anténor  Jolly,  Léon  Pillet,  Habe- 
neck,  Schlesinyer.  L'accueil  fut  excellent,  mais  trom- 
peur. Au  bout  d"un  mois  Wagner  croit  s'apercevoir 
que  quand  il  paile  de  son  opéra  à  Léon  Pillet,  quand 
il  lui  détaille  les  merveilles  de  son  Rienzi,  le  direc- 
teur de  l'Académie  royale  de  musique  enveloppe  sa 
phrase  laudative  d'épithetes  plus  réservées;  que  quand 
il  insiste  et  demande  une  audition  à  jour  lixe,  son 
interlocuteur  recule  visiblement  et  redouble  d'amé- 
nités oratoires  pour  éviter  un  engagement  formel. 
Il  arrive  avec  sa  ponctualité  germanique  à  des  ren- 
dez-vous auxquels  ceu.\  ijui  l'ont  convié  oublient  trop 
souvent  de  se  rendre;  partout  enfin,  il  rencontre 
des  gens  qui  multiplient  les  politesses  et  les  pro- 
testations à  mesure  qu'ils  lui  écliappent  davantage, 
b'n  beau  jour,  il  soupçonne  qu'il  fait  fausse  route,  et 
que  toutes  ces  prévenances  ne  sont  que  comédie, 
lîientùt  le  doute  n'est  plus  permis;  il  est  plus  seul, 
plus  abandonné  que  jamais,  plus  loin  de  l'Opéra, 
plus  loin  do  la  fiirtune  que  le  jour  où  il  a  mis  le 
pied  sur  le  pavé  de  Paris. 

Cependant  le  directeur  de  la  Renaissance,  Anté- 
nor Jolly,  consent  à  monter  liii-nzi.  W  agner  quitte  à 
la  hâte  la  triste  rue  de  la  Tonnellerie  où  il  était 
descendu.  Il  achète  des  meubles  et  s'établit  triom- 
phalement rue  du  llclder.  Le  jour  même  où  son 
emménagement  finissait,  le  théàtie  de  la  Renaissance 
faisait  faillite. 

Pris  au  dépourvu,  Wagner  vécut  d'expédients.  Il 
écrivit  des  articles  pour  la  Gazette  musicale  de  Sclile- 
singer,  des  réductions  pour  piano  de  la  Favorite  et  de 
la  lieinc  de  Chi/pve,  mit  en  musique  un  vaudeville 
de  Dumanoir,  intitulé  la  Deftrente  de  ta  Cûurtitte,  ven- 
dit lillO  francs  à  Pillet  le  poème  du  Vaisseau  Fantùme 
(]ui  fut  sil'Ué,  bien  que  Paul  Foncher  l'eùl  agrémenté 
de  ses  vers  et  Dietsch  de  sa  musique. 

A  cette  période  se  rapportent  les  pages  intitulées  : 
V:n  Musicien  allemand  à  l'aris,  dans  le  premier  volume 
(le  la  collection  complète  des  «Ih^uvres  de  Wai'ner. 
i<  J'y  ai  exposé,  tlit-il,  sous  le  voile  d'une  fiction  par- 
fois humoristique,  ma  propre  histoire  à  Paris,  ou  il 
s'en  fallut  de  bien  peu  que  je  ne  mourusse  de  faim, 
comme  le  héros  de  mon  conte.  Ce  que  j'ai  voulu  y 
faire  entendie,  d'ailleurs,  c'est  un  cri  de  révolte  contre 
la  condition  de  l'art  et  des  artistes  à  nolie  époque.  » 
.\près  trois  ans  de  séjour  à  Paris,  il  lui  était  plei- 
nement démontré  qu'il  n'avait  rien  à  attendre  de  la 
France,  et" il  pensait  à  rentrer  en  Allemagne  dés 
qu'on  aurait  décidé  à  Dresde  du  sort  de  son  Hienzi, 
iju'il  y  avait  envoyé.  Mais  pour  entreprendre  ce 
voyage,  il  fallait  de  l'argent,  beaucoup  d'argent  I  11  se 
reinit  à  composer  des  valses,  des  galops,  à  écrire  des 
ai  ticles. 

Grâce  à  l'intervention  toute-puissante  de  M'""  Schi-oe- 
der,  Hienzi  est  reçu  ;i  Dresde,  et  on  appelle  l'auteur. 
Il  s'adresse  à  Schlesinger,  sa  providence  dans  les 
heures  de  crise;  de  nouveau  il  arrange,  il  transcrit, 
il  fourrage  frénétiquement,  à  tort  et  à  travers,  dans 
les  partitions;  c'est  le  GuUtarero,  c'est  la  Reine  de 
Clii/pre  qu'il  réduit  cette  fois  pour  le  piano.  Enfin  il 
est  libre,  il  part! 

Tout  à  coup,  une  éclaircie  dans  ce  ciel  morose. 
Hienzi  triomphant  à  Dresde,  Wagner  était  nommé 
chef  ,d'orchestre  du  grand  théâtre  et  capelmeister 
de  la  maison  du  roi. 

Le  3  janvier  1843,  Wagner  donnait  au  public  le 


Vaisseau  Fantôme,  applaudi  à  Dresde,  mal  reçu  à 
Berlin.  Il  se  confinait  alors  dans  le  théâtre  de  Dresde 
et  faisait  entendre  les  principales  œuvres  de  (iluck, 
«  restaurées  »  ou  dénaturées,  comme  on  voudra,  car 
en  .\llemagne  même  l'opinion  n'a  jamais  été  fixée 
sur  ce  point  délicat.  Le  21  octobre  1845,  la  représen- 
tation du  Tannhxuscr  était  un  nouveau  triomphe, 
très  vif  et  fort  court.  En  pleines  répétitions  du  Lohen- 
i/rin  éclata  la  révolution  de  1848.  Wagner,  fort  peu 
soucieux  de  ses  obligations  personnelles  envers  la 
maison  royale,  se  jeta  dans  le  mouvement  socialiste 
avec  Kochly  le  philologue,  Sernper  l'architecte,  celui 
qui  avait  construit  le  théâtre  de  Dresde,  et  tant  d'au- 
tres qu'il  ne  retrouva  pas  plus  tard  sur  la  terre  d'exil. 
Le  compositeur  oubliait  son  Hymne  à  Frédéric  le 
Hien-Aimé.  L'indépendance  du  cœur  est  le  privilège 
des  grands  hommes. 

Ici  se  place  une  des  périodes  les  plus  fiévreuses  de 
l'existence  de  Richaid  Wagner.  Exilé  en  Suisse,  il  y 
écrivit  le  poème  des  Niebelunyen  et  acheva  Tristan 
et  Iseult,  En  même  temps,  le  Jean-Jac(|ues  Rousseau, 
l'homme  de  lettres  à  la  fois  aigri  et  ivre  de  chimères, 
se  dégageait  de  plus  en  plus  sous  l'intluence  de  la  lec- 
ture de  Schopenhauer.  four  à  tour  il  publiait  l'Art  et 
la  Hévululiun,  l'Œuvre  d'art  de  l'avenir,  enfin  Opéra 
et  Drame,  où  il  s'explii]uait  avec  une  superbe  assu- 
rance :  "  Je  prétends,  disait-il,  prouver  ici  la  "  possi- 
«  bilité  ■>  et  la  «  nécessité  »  d'un  système  de  création 
artistique  dans  l'ordre  de  la  musique  et  de  la  |)oésie, 
«  supérieur  "  au  système  universellement  adopté 
aujourd'hui,  et  je  le  prouverai,  non  plus  en  termes 
généraux,  comme  dans  l't.Euvre  d'art  de  l'avenir, 
mais  en  pénétrant  dans  le  détail  de  mon  sujet.  » 

^■ous  entrons  maintenant  dans  la  tragi-comédie 
de  la  représentation  et  de  la  chute  de  Tannhscnsir. 

Observons  avec  tjasperini  que  Wagner  blessait  sans 
ménagement,  dés  les  premières  pages  de  son  grand 
ouvrage,  Upèra  et  lirame,  un  homme  dont  l'Europe 
entière  avait  accueilli  les  œuvres  avec  enthousiasme. 
On  eût  dit,  à  lire  superficiellement  ces  pages  irritées, 
que  Wagner  n'avait  pris  la  plume  que  pour  satisfaire 
à  un  besoin  immodéré  de  polémique  et  de  dénigre- 
ment. Les  amis  de  Meyerbeer  —  ils  étaient  nombreux 
—  relevèrent  le  défi,  et  la  presse  allemande  retentit 
d'invectives,  de  récriminations,  de  violences,  contre 
le  fougueux  écrivain. 

Cependant  la  réputation  du  compositeur  se  répan- 
dit dans  l'Europe  entière;  il  acquérait  la  précieuse 
amitié  de  List/.,  ([ui  faisait  exécutera  Weimarle  Vais- 
seau Fantôme,  Tannhxuser  et  Lolicngrin,  et  Wagner 
pouvait  lui  écrire  :  i<  Je  te  proclame,  sans  ambages, 
l'auteur  de  ma  situation  actuelle  et  de  l'avenir  qu'elle 
semble  me  permettre  d'entrevoir.  Tu  es  bien  le  pre- 
mier qui  m'aies  fait  éprouver  la  volupté  qu'il  y  a 
à  être  entièrement,  absolument  compris;  je  semble 
m'ètre  comme  résolu  en  toi;  pas  mie  fibre  de  mon 
être,  pas  une  palpitation  de  mou  cœur,  qui  aient 
échappé  à  ta  syjnpatliie.  » 

Mentionnons  encore  parmi  les  wagnériens  de  la 
première  heure,  dont  la  foi  fut  si  piécieuse  pour  le 
compositeur,  Théodore  l'hlig  et  Hans  de  Ruiow. 

Pendant  ce  temps  \\agnei- cheminait,  comme  il  l'a 
dit,  «  vers  un  monde  nouveau  »  :  le  plan  de  la  tétra-    I 
logie  est  achevé  en  novembre  18.ÏI,  le  poème  en  dé-     • 
cembre  1832;  un  an  après,  la  partition  du  HUeinijold 
est  presque  terminée;  la  Valki/rie  prend  deux  ans 
(la  dernière  portée  de  la  partition  était  écrite  au 
printemps   de   18301;  le  premier  et  le  second  acte    ■ 
de  i^iej/'ried  sont  déjà  entièrement  esquissés.  Puis,    I 
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de  l'été  de  18o~  à  celui  de  1859,  \\af,'ner  écrit,  poème 
el  musique,  Tristan  et  Iseull.  Dans  l'impossibilité  de 
retourner  en  Allemagne,  dont  le  territoire  lui  est 
toujours  interdit,  et  encouragé  par  la  laveur  crois- 
sante que  ses  opéras  y  rencontrent,  il  médite  de  ten- 
ter de  nouveau  la  fortune  en  Krance;  dés  le  com- 
mencement de  18.')9,  il  arrivait  à  Paris  où  il  devait 
rester  jusqu'en  1862.  Ici  se  place  le  cruel  incident  des 
représentations  de  Tannhxuser  à  l'Opéra  de  la  rue  Le 
Peletier  les  13,  18  et  24  mars  1861.  Mais  nous  devons 
mentionner  auparavant  le  concert  donné  au  Théâtre 
Italien  par  Wagner  en  1860  sur  le  modèle  de  ceux 
qu'il  avait  dirigés  à  Zurich.  Trois  concerts  successifs 
de  huitaine  en  huitaine  avaient  été  organisés  à  l'a- 
vance; voici  quel  était  textuellement  le  programme 
de  la  première  soirée  : 

THÉÂTRE  IMPÉRIAL  ITALIEN 

F'REMIER  CONCERT  DE  RICHARD  \VAGXER 
Mercredi  25  janvier,  à  8  heures. 


PROGRA.MME 


PREMIÈRE     PARTIE 

1.  Ouverlure '  i-  ■  r    ,■ 

2.  Marclie  et  chœur \ 

(i).  Introduction  du  31^  acte  (Pèlerinage). .  i 

'  ■  //  .   Chant  des  Pèlerins •  Taiintitriiser. 

-1.  Duverlure  de ) 

DEUXIÈME     PARTIE 

5.  Prélude I  -r  ■  ,       ,  ,      „ 

.     ,    ,      1     ,■  Tnalan  et  Iseult. 

(j.  lulroduclion \ 

7.  Marche  des  fiançailles  (avec  chœur) i 

S.  Fête  nupUale  (introduction  du  3=  acte)  et  •  LuticHijrbi. 

épithalame i 

l/orcheslre  et  les  choeurs  sont  dirigés  par  Richard  Wagner. 

11  y  avait  de  l'orage  dans  l'air. 

"  Ceux  qui  n'ont  pas  vu  la  salle  des  Italiens  ce 
soir-là  n'ont  rien  vu,  écrivait  le  critique  musical 
du  Mfiiestrcl.  Je  ne  connais  que  la  tour  de  Habel  ou 
les  séances  de  la  Convention  nationale  qui  puissent 
leur  donner  une  faible  idée  de  l'agitation  fébrile  qui 
régnait  dans  l'auditoire,  même  avant  la  première 
note  du  premier  morceau,...  et  nous  n'en  étions  qu'au 
prélude. 

u  Richard  Wagner  n'était  pas  encore  là.  A  son 
entrée  dans  la  salle  devaient  commencer  les  éclats 
de  ce  03  musical.  Seulement  les  partis  se  trouvaient 
en  présence,  on  s'observait,  on  se  comptait.  Alle- 
mands et  Français,  esprits  sains  ou  malades,  classi- 
ques et  romantiques,  chacun  préparait  ses  arguments, 
et  pendant  que  quelques-uns  étaient  décidés  à  ap- 
prouver sans  entendre,  certains  autres  portaient 
a  l'avance  sur  leur  viSage  un  parti  pris  de  condam- 
nation... 

Cl  C'est  sous  l'empire  des  impressions  les  plus  diver. 
ses  qu'après  des  alternatives  de  hausse  et  de  baisse, 
—  une  véritable  Bourse  en  délire,  —  tout  l'auditoire, 
comme  un  seul  homme,  se  jetait  au  loyer  entre  les 
deu.\  parties  de  concert. 

Il  Là,  les  événements  prirent  des  proportions 
vraiment  colossales.  L'émeute  était  à  son  comble; 
je  crus  qu'on  allait  nommer  un  gouvernement  provi- 
soire. C'était  un  tohu-bohu  à  nul  autre  pareil.  "  Ah! 
Il  s'écriait  un  fanatique,  c'est  du  Meyerbeer  sublimé! 
« —  Pardon,  répondait  un  Girondin,  c'est  du  Weber 
Il  ti'avesti!  —  C'est  le  ciel  sonore!  —  Pas  trop  sonore. 
Il  s'écriaient  cent  autres.  —  C'est  le  carnaval  musical  ! 
Il —  (^est  le  iifc  p/«s  ultra  de  l'instrumentation!  — 
«  C'est  le  chaos!  » 


«  Et  les  groupes  se  formaient  et  se  déformaient  avec 
une  fiévreuse  agitation.  Les  Gluckistes  et  les  Piccin- 
nistes  ont  dû  frémir  dans  leurs  tombeaux  en  voyant 
leurs  arriére-petits-neveux  marcher  sur  leurs  traces 
passionnées.  Certes,  je  ne  croyais  pas  les  artistes 
de  Paris  capables  de  s'émotionner  à  ce  poinl.  Sainte 
musique,  tu  n'es  donc  pas  morte,  et  ton  empire  est 
donc  bien  réel,  puisque  tu  nous  révolutionnes  ainsi!  » 

Wagner  avait  réussi  à  passionner  Paris.  Sur  les 
instances  de  M°"-"  de  Metternich,  l'empereur  ordon- 
nait la  mise  à  l'étude  du  Tdnnlin'uaer  à  l'Opéra. 

Ici  se  place  l'épisode  de  la  représentation  de  Tann- 
haniser. 

D'après  la  légende,  Tannhxuser  aurait  été  la  vic- 
time d'une  cabale  formée  par  les  dilettantes  pari- 
siens et  soutenue  par  les  feuilletonistes  musicaux. 
Tous  les  torts  seraient  imputables  au  parterre  fran- 
çais et  aux  journalistes  qui  auraient  traité  avec  une 
inqualifiable  brutalité  l'œuvre  de  Wagner,  acclamée 
au  contraire  et  triomphalement  accueillie  par  les 
compatriotes  du  compositeur.  Voyons  ce  qu'il  y  a 
d'exact  dans  ce  récit  passé  à  l'état  d'évangile,  et 
pour  ne  laisser  aucune  place  à  l'équivoque,  donnons 
une  large  place  aux  documents. 

C'est  en  avril  184t  que  Richard  Wagner  avait  ter- 
miné la  partition  de  Tmiulia'Ufcr,  dont  un  poème  de 
Tieck  lui  avait  inspiré  le  livret.  En  décembre  il  avait 
achevé  la  revision  de  l'ensemble  et  donnait  à  litho- 
graphier;  en  1843,  il  adressait  une  copie  à  Cari  Gail- 
lard, de  Berlin,  avec  cette  mention  :  «  L'arrange- 
ment pour  piano  a  déjà  été  préparé,  de  sorte  que,  le 
lendemain  de  la  première  représentation,  je  serai 
loutà  faitlilire.  J'ai  l'intention  d'être  paresseux  un  an 
ou  deux,  de  passer  mon  temps  à  lire  et  à  ne  rien  pro- 
duire... Pour  qu'un  ouvrage  dramatique  soit  signi- 
ficatif et  original,  il  faut  qu'il  résulte  d'un  pas  en 
avant  dans  la  vie  et  dans  la  culture  de  l'artiste;  mais 
on  ne  peut  faire  un  tel  pas  tous  les  six  mois.  » 

Aussitôt  écrit,  le  Tunnlia'user  fut  reçu  par  l'Opéra 
de  Dresde,  malgré  l'échec  très  marqué  —  et  le  public 
français  n'avait  rien  à  voir  dans  cet  insuccès! —  du 
Vaisseau  Fantôme.  On  le  monta  avec  éclat;  les  décors 
furent  même  commandés  au  décorateur  parisien  Dié- 
terle.  L'ouvrage  était  ainsi  distribué  :  lannhaBuser, 
Tichastchek;  'Volfram,  Mitterwijrzer;  le  Landgrave, 
Dettmer;  Walther,  Schloss;  Biterolf,  Waechter;  Hein- 
rich,  Curti;  Reimar,  Riss  ;  Elisabeth,  M"'^  Johaima 
Wagner  (la  nièce  de  l'auteur)  ;  Vénus,  M™=  Schrœder- 
Devrient;le  petit  pâtre,  M"=  .\nna  Thiele.  Lors  de 
cette  présentation  première  au  public,  la  scène  du 
Vénusberg  était  beaucoup  moins  développée  qu'on 
ne  la  vit  par  la  suite,  de  même  que  la  conclusion  de 
l'œuvre,  où  ne  se  trouvaient  ni  la  réapparition  de 
Vénus,  ni  les  funérailles  d  Elisabeth;  la  pièce  se  ter- 
minait, d'une  façon  sans  doute  un  peu  froide,  entre 
Tannhieuser  et  Wolfram,  et  l'on  n'assistait  pas  â  la 
mort  du  héros.  Les  chanteurs  se  montrèrent  récalci- 
trants pendant  les  répétitions.  M"""  Schrœder-Devrient 
fut  l'interprète  de  tous  ses  camarades  en  disant  au 
musicien  :  «  Vous  êtes  un  homme  de  génie,  mais  vous 
écrivez  des  choses  si  excentriques  qu'il  est  impos- 
sible de  les  chanter.  «  Le  jour  de  la  première  repré- 
sentation arriva  enfin  (19  octobre  1843),  la  salle  était 
comble,  mais  le  public  allemand,  glacial  jusqu'au 
troisième  acte,  fit  l'accueil  le  plus  brutal  au  finale. 

Retardée  jusqu'au  27  octobre,  par  suite  d'une  indis- 
position de  Ticlialschek,  la  seconde  l'eprésentalion 
ne  donna  pas  de  meilleurs  résultats;  il  n'y  eut  que 
neuf  représentations  jusqu'à  la  fin  de  l'année.  Dira- 
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t-oii  que  la  critique  allemande  répara  l'iniquité  du 
public?  Notre  érudit  confrrre,  M.  Adolphe  Julien,  a 
réuni  les  jugements  de  la  pressse  j.'ermanique.  Ils 
sont  tous  défavorables.  La  .\ouvrlle  Gazette  de  musi- 
que dérlara  le  poème  et  la  musique  également  insup- 
portables. «  S'il  est  vrai,  écrivait  le  critique  de  la 
Gazelle  de  l'AlIcmarjuc  dit  Sord,  que  Wapner  visa  à 
des  hauteuis  inconnues,  le  Ciel  nous  piéserve  de  l'y 
voir  atteindre!  Un  ennui  si  pesant  couronne  ces  hau- 
teurs qu'elles  sont  inaccessibles  et  qu'on  n'y  pour- 
rait durer.  » 

Les  musiciens  de  profession  ne  témoisui''renl  pas 
plus  d'indul;.'i;nce;  Mendelssohn  ne  voyait  à  signaler 
qu'  «  une  entrée  canonique  dans  l'adai-io  du  deuxième 
finale  »;  Spohr  y  trouvait,  à  côté  de  beaucoup  d'i- 
dées neuves  et  belles,  n  quantité  de  passages  fâcheux 
pour  l'oreille  »;  Sctuimann,  d'abord  mieux  disposé 
et  prêt  à  reconnaître  dans  le  TannliTiipr  »  la  couleur 
d'une  œuvre  de  génie  »,  se  repentait  et  finissait  par 
écrire  :  «  Wagner  n'est  pas,  si  je  dois  dire  la  chose 
en  peu  do  mots,  un  bon  musicien  :  il  lui  manque  le 
sentiment  nécessaire  de  la  forme  et  de  la  beauté  du 
son...  Kn  dehors  de  la  représentation,  sa  musique 
est  pauvre;  c'est  de  la  musique  d'amateur,  vide  et 
déplaisante.  » 

Wagner  devait-il  trouver  un  meilleur  accueil  auprès 
des  souverains  allemands,  dispensateurs  de  lagi-ande 
publicité  tbéàti'ale'.'  Voici,  d'après  son  propre  témoi- 
gnage, de  quelle  façon  il  fut  reçu  par  l'intendant  du 
roi  de  Prusse  l'rédéric-CJuillaunie  IV,  le  souverain 
qui  avait  appelé  Meyerbeer  et  Mendelssohn  à  Berlin  : 
»  Je  fis,  dit-il,  des  démarches  pour  la  propagation 
de  mon  opéra  et  jetai  particulièrement  des  regards 
vers  le  théâtre  de  lierlin,  mais  je  reçus  un  refus  for- 
mel de  l'intendant  des  théâtres  royaux  de  Prusse. 

«  L'intendant  général  de  la  musique  de  la  cour 
paraissait  mieux  disposé;  par  son  intermédiaire,  je 
fis  solliciter  le  roi  pour  qu'il  vouli'itbien  s'intéresser 
à  l'exécution  de  mon  ouvrage  et  demandai  la  permis- 
sion de  lui  dédier  la  partition  de  Tannliœiiser.  Il  me 
fut  répondu  oniciollement  que  le  roi  n'acceptait  jamais 
la  dédicace  d'nn  ouvrage  sans  le  connaître;  mais 
qu'attendu  les  obstacles  qui  s'opposaient  à  l'exé- 
cution de  mon  opéra  sur  le  théâtre  de  Berlin,  on 
pourrait  le  faire  entendre  au  roi  si  j'arrangeais  quel- 
ques morceaux  pour  la  miisi(]ue  militaire,  lesquels 
seraient  joués  à  la  parade.  Je  ne  pouvais  être  plus 
profondément  humilié  ni  reconnaître  avec  plus  de 
certitude  quelle  était  ma  véritable  position.  Désor- 
mais, toule  publicité  d'art  avait  cessé  pour  moi.  » 

Kn  iS'tO,  Wagner  terminait  une  nouvelle  revision 
de  la  parlilion  du  Tatn\hxuxe>-;  le  tableau  du  Venus- 
berg  prenait  de  plus  grandes  proportions;  de  même 
pour  la  scène  finale,  où  l'on  ne  voyait,  dans  la  version 
primitive,  ni  Vénus,  ni  le  convoi  funèbre  d'Elisabeth. 
Le  public  de  Dresde  faisait  un  meilleur  accueil  à 
l'œuvre  ainsi  refondue,  mais  la  presse  allemande  ne 
désarmait  pas  et  s'obstinait  à  proscrire  l'ouvrage 
comme  entaché  d'irrémédiables  défauts. 

On  le  voit,  la  première  représentation  triomphale 
de  Taniilaeuser  à  Dresde  est  une  léi.'ende,  et  s'il  y 
eut  crime  de  lésc-Wagner,  ce  crime  fut  commis  tout 
d'abord  par  le  parterre  allemand.  Les  wagnerolàtres 
professionnels  dont  je  parlais  plus  haut  auront  beau 
invoquei'  à  l'appui  de  leur  thèse  une  correspondance 
des  Diiliats  datée  d'octobre  1843,  portant  que  le  public 
a  chaudement  accueilli  «  la  nouvelle  œuvre  de  M.  Wa- 
gener  (sic),  élève  de  l'illustre  Meyerbeer  »,  que  vaut 
cette  assertion  évidemment  complaisante  contre   le 


témoignage  direct  des  critiques  de  la  presse   alle- 
mande et  le  propre -témoignage  de  Wagner?... 
Passons  an  cycle  français. 

Kn  1800,  Wagner  entreprit  de  faire  représenter 
sur  la  scène  de  notre  Académie  nationale  de  mu- 
sique l'œuvre  si  froidement  reçue  à  Dresde.  .\  cette 
date,  le  critique  Gasperini  eut  l'occasion  de  lui  ren- 
dre visite  dans  l'appartement  de  la  rue  Matignon,  où 
il  était  descendu,  et  ses  impressions  directes  sont  cu- 
rieuses à  reproduire  :  «  Tous  les  traits  de  son  visage 
portaient  bien  l'empreinte  de  cette  volonté  indomp- 
table qui  était  le  fond  même  de  sa  nature;  elle  écla- 
tait partout  :  sur  son  front  large  et  saillant,  dans  la 
courbe  exagérée  d'un  menton  vigoureux,  sur  les  lè- 
vres minces  et  plissées  et  presque  sur  les  pommettes 
osseuses,  où  se  lisaient  les  longues  agitations  d'une 
vie  tourmentée.  » 

Wagner  élait  alors  dans  la  plénitude  de  l'âge  et 
dans  tout  l'épanouissement  de  ce  qu'on  pouvait  dé- 
finir »  une  beauté  de  volonté  ».  Mais  le  sens  de  l.i 
mesure  lui  manquait.  Écoutons  Gasperini,  admira- 
teur avéré  : 

«  Wagner  faisait  tout  ce  qu'il  pouvait  pour  décou- 
rager les  plus  intrépides.  L'n  soir,  en  arrivant  chez 
lui,  j'entends  un  vacarme  inusité.  J'entre,  Wagner 
était  au  piano;  devant  lui  était  ouverte  une  partition 
de  Taniilixuscr;  à  côté  de  lui  se  tenait  M.  Carvalho, 
direcleui'du  Théâtre  Lyrique.  .M.  Carvalho  avait  en- 
tendu à  Bade  l'ouvertuie  de  Tann/inuser;  il  l'avait 
applaudie  avec  tout  le  monde  en  témoignant  à  Wa- 
gner le  désir  de  connaître  sa  partition.  .\u  moment 
où  j'ouvrais  la  porte  du  salon,  Wagner  se  débattait 
avec  le  formidable  finale  du  second  acte;  il  chantait, 
il  criait,  il  se  démenait;  il  jouait  des  mains,  des  poi- 
gnets, du  coude;  il  écrasait  les  pédales;  il  broyait 
les  touclies. 

«Au  milieu  de  ce  chaos,  M.  Carvalho  roslait  im- 
passible comme  l'homme  d'Horace,  attendant  avec 
une  patience  digne  de  l'antique  que  le  sabbat  fût  fini. 
La  parlilion  achevée,  .M.  Carvalho  balbutia  quelques 
paroles  de  politesse,  tourna  les  talons  et  disparut.  » 

11  convient  d'observer  que,  tout  en  reconnaissant 
qu'il  avait  été  mis  en  rapport  avec  Wagner  par  Gas- 
perini, (>  critique  d'art  »,  et  qu'il  a  entendu  Tomi- 
lixuser  dans  la  maison  des  Champs-Klysées,  Carvalho 
devait  raconter  d'une  façon  assez  différente  les  résul- 
tats de  l'entrevue  : 

«  J'ai  gardé  de  ces  deux  séances  une  impression 
que  le  temps  n'a  pas  effacée.  Je  vois  encore  Wai-ner 
alfublé  d'un  veston  bleu  à  brandebourgs  rouges, 
coiffé  d'un  bonnet  grec  jaune  ouvragé  de  torsades 
vertes.  Il  m'attendait  dans  son  salon,  où  deux  pianos 
à  queue  avaient  été  disposés  pour  l'exécution  de  son 
œuvre. 

«  Avec  une  flamme,  un  entrain  que  je  ne  puis 
oublier,  Wagnernie  fil  d'abord  entendre  la  première 
partie  de  Taunltxuser;  puis,  ruisselant  de  sueur,  et 
sans  me  laisser  le  temps  de  m'exprimer  sur  les 
beautés  de  son  œuvre,  il  disparut,  mais  pour  revenir 
aussitôt,  coilFé  cette  fois  d'un  bonnet  rouge  orné  de 
tresses  jaunes.  Son  veston  bleu  était  remplacé  par 
un  veston  jaune  agrémenté  de  torsades  bleues.  Dans 
celle  nouvelle  tenue,  il  me  chanta  la  seconde  partie 
de  son  opéra. 

M  Je  n'essayerai  pas  de  dire  quel  trouble  cet  homme 
m'avait  causé.  Uendez-voiis  fut  pris  pour  un  des  jours 
suivants,  au  Ihéàlre  du  boulevard  du  Temple,  et  un 
accord  s'établit  entre  nous  pour  une  représentation 
de  Tannhseuscr.   Malheureusement,  je    n'avais  pas 
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alors  au  Théâtre  Lyrique  le  ténor  que  voulait  le  maî- 
tre. Nous  étions  à  sa  recherche  quand  une  gi'ande 
personnalité,  M"'^  la  princesse  de  Metternich,  obtinl 
de  l'empereur  de  faire  représenter  Ttinnlixuier  à  l'O- 
péra. 

«  Wagner  ne  se  tenait  pas  de  joie  et  vint  me  con- 
fesser son  désir  de  n'èti'e  point  tenu  par  nos  pour- 
parlers à  laisser  son  œuvre  au  Théâtre  Lyrique.  Je 
compris  que  j'aurais  mauvaise  grâce  à  faire  obstacle 
à  cette  fortune  inespérée  pour  le  maître,  et  je  déliai 
Wagner  de  ses  engagements  vis-à-vis  de  moi.  Mais 
mieu.x  eût  valu  cent  fois  pour  nous,  pour  Wagner 
lui-même,  que  l'œuvre  eût  été  donnée  au  Théâtre 
Lyrique!  » 

Il  résulterait  de  cette  page  que  Carvalho  avait  reçu 
Taïuihxuser  et  ne  demandait  qu'à  le  jouer.  Or,  non 
seulement  Gasperini  afiirme  que  le  directeur  du 
Théâtre  Lyrique  avait  lilé  à  l'anglaise,  mais,  dans  un 
passage  complémentaire  du  récit,  il  afiirme  qu'on 
ne  le  revit  jamais  rue  Matignon.  Voici  ce  témoignage 
fort  précis  : 

«  Certes,  il  est  permis  à  un  compositeur  de  jouer 
très  médiocrement  du  piano,  il  lui  est  même  permis 
■de  n'en  pas  jouer  du  tout;  il  peut  impunément  ne 
pas  chanter  ou  chanter  faux,  mais  cela  n'est  permis 
•qu'avec  des  amis  très  intimes.  Kn  face  d'un  directeur 
qui  ne  sait  pas  le  premier  mot  de  l'œuvre  que  vous 
lui  faites  entendre,  un  peu  de  cérémonie  ne  messied 
pas.  Il  n'était  pas  très  dil'licile  à  Wagner  de  déterrer 
■dans  Paiis  un  accompagnateur,  un  ou  deux  artistes 
doués  d'une  voix  sortable,  et  M.  Carvalho  eût  entendu 
le  Taniihxiiser.  .Mais  ce  sont  là  de  ces  précautions 
vulgaires  que  Wagner  n'a  jamais  su  prendre;  il  avait 
cru,  lie  la  meilleure  foi  du  moii<le,  donner  au  diiec- 
teur  du  Théâlre  Lyrique  une  idée  suftisante  de  sa 
partition;  suflisante,  en  eil'el  :  M.  Carvalho  ne  repa- 
rut plus.  '1 

Je  répète  les  dates  :  c'est  en  1806,  dans  le  journal 
musical  le  plus  répandu  de  la  presse  parisienne,  que 
Gasperini  a  raconté  cette  scène  historique.  Pendant 
itrente  ans,  Carvalho  n'a  jamais  songé  à  démentir  le 
•récit  du  <i  critique  d'art  ».  Plus  tard,  il  recueillit  ses 
souvenirs  et  se  trouva  en  contradiction  avec  Gaspe- 
rini disparu.  Sa  bonne  foi  n'est  pas  douteuse,  mais 
sa  mémoire  est  plus  contestable.  En  tous  cas,  quelle 
preuve  de  la  fragilité  des  témoignages  humains  et 
•quelle  précieuse  attestation  pour  ceux  qui  voient 
dans  l'histoiie  la  plus  approximative  des  sciences 
•exactes  ! 

Au  demeurant,  il  ne  fallait  rien  moins  qu'un  mira- 
cle pour  sauver  le  Taiinlueuser.  Ce  miracle  eut  lieu. 
Peu  de  temps  après  l'audition  de  Carvalho,  une  inter- 
vention ofticielle  contraignait  Hoyer,  le  directeur  de 
l'Opéra,  à  monter  l'univre  du  compositeur  allemand. 
M""'  de  Metternich  avait  servi  d'intermédiaire  à  la 
Providence.  C'est  ce  qui  résulte  de  la  note  suivante 
communiquée,  avec  l'approbation  de  la  princesse,  à 
notre  confrère  Adolphe  Aderer  ; 

«  Taniiliivuscr  fut  représenté  à  Paris  sur  l'interven- 
tion de  la  princesse  de  Metternich  auprès  de  l'empe- 
reur Napoléon  III. 

Il  Wagner,  que  la  princesse  avait  connu  à  Vienne 
et  auquel  elle  avait  demandé  pourquoi  il  ne  faisait 
pas  de  démarches  pour  faire  entendre  un  de  ses  opé- 
iras,  y  arriva  un  jour. 

u  11  lui  dit  qu'il  serait  désireux  de  faire  représen- 
1er  Taïuihxusci'  à  l'Académie  nationale  de  musique, 
mais  que,  vu  les  difticultés  qui  se  présentaient  pour 
■qu'un  auteur  inconnu  put  être  accepté,  il  fallait  en 


premier  lieu  une  puissante  recommandation  auprès 
du  directeur  de  l'Opéra. 

«  La  princesse  promit  à  Wagner  de  s'adresser  direc- 
tement a.Vempereiif.  C'est  ce  qu'elle  fil.  Napoléon  III, 
auquel  elle  présenta  sa  requête  à  l'un  des  lundis  de 
l'Impératrice,  l'écouta  avec  bienveillance  et,  appe- 
lant le  comte  Bacciocchi,  lui  dit  :  «  Je  désire  que  vous 
fassiez  savoir  à  l'Opéra  que  je  désire  (|u'on  y  repré- 
sente Tannhxuf^er  de  Itichard  Wagner.  La  piincesse 
de  Metternich  s'intéresse  beaucoup  au  compositeur  et 
à  l'œuvre,  qui  a,  à  ce  qu'elle  me  dit,  gi-and  succès  en 
Allemagne  et  en  Autriche.  » 

«  Le  comte  Bacciocchi  s'inclina  en  répondant  : 
i<  Dés  demain  l'ordre  sera  donné.  » 

L'ordre  donné,  on  se  mit  au  travail,  sans  lésiner 
sur  la  dépense.  Le  ténor  Niemann  fut  engagé  aux  ap- 
pointements mensuels  de  6.000  francs;  M""=  Tedesco, 
au  même  taux;  .Morelli,  à  :).000;  Cazeaux,  à  1.500  fr.  ; 
Marie  Sasse,  à  I.OOO  fr.  On  commanda  les  costu- 
mes à  Lormier,  les  décors  à  Uespléchain,  Jambon, 
Thierry,  Nolan  et  Rubé;  dépense  totale  d'environ 
100.000  francs.  Il  y  eut  soixante-treize  répétitions 
au  piano,  quaiante-cinq  du  chœur,  vingt-sept  sur  le 
théâtre  sans  orchestre,  quatre  pour  le  réglage  des 
décors.  Les  relations  de  Wagner  et  de  Dietsch,  le  chef 
d'orchestre,  prirent  très  vite  un  caractère  aigu.  Le 
compositeur  (init  par  revendiquer  le  droit  de  con- 
duire seul  son  ouvrage. 

«  Je  ne  puis  décidément  consentir  à  ce  que  l'effet 
du  zèle  inouï  de  tant  d'artistes  et  de  chefs  d'études 
soit  abandonné  à  la  merci  d'un  chef  d'orchestre  inca- 
|)able,  en  ce  qui  concerne  mon  ouvrage,  de  diriger 
l'exécution  définitive. 

«  .Sarrs  revenir  sur  les  griefs  qire  j'aurais  à  faire 
valoir  contre  le  directeur  de  l'oi'chestie,  lequel  a 
méconnu  le  caractère  amical  de  la  proposition  que  je 
lui  ai  farte  à  l'ellét  d'obtenir  qu'il  me  laissât  conduire 
moi-même  mes  répétitions;  sans  appuyer  non  plus 
sui'  le  résultat  que  j'attendais  de  cette  répétition  (pii 
m'eût  permis  de  lui  indiquer,  de  lui  nroutrer  en  quel- 
que sorte  toutes  les  nuances  essentielles  qu'il  n'a  pu 
saisir  lui-même,  je  me  vois  obligé,  par  le  fait  de  cette 
résistance,  d'augmenter  la  somme  de  mes  prétentions 
et  de  vous  soumetti-e  la  solution  irrévocable  que  j'ai 
prise  à  la  suite  de  la  répétition  d'hier. 

CI  Je  demande  donc  aujourd'hui,  non  seulement  de 
conduire  une  répétition  qui  sera  la  dernière,  lirais 
de  plus  à  diriger  les  trois  premières  représentations 
de  mon  ouvrage,  dont  je  crois  l'exécution  impossible 
si  vous  ne  trouvez  les  moyens  de  satisfaire  mes  légi- 
times exigences...  » 

Voici  la  réponse  solennelle  et  ponlitiante  de  M.  Wa- 
lewsUi,  ministre  des  Beaux-Arts,  à  la  prétention  tiiqi 
justifiée  du  compositeur  allemand  : 

>i  Jamais  en  Kr'ance,  soit  qu'il  s'agit  des  oeuvres  de 
nos  compositeurs,  soit  qu'il  s'agit  de  maîtr-es  étran- 
gers tels  que  Meyerbeer  ou  Rossini,  le  directeur  de 
l'orchestr-e  n'a  été  déshéi-ité  du  dr'oit  de  rester  à  la 
tête  de  sa  phalange  d'exécutants. 

«  Il  y  a  plus  ;  avec  nos  idées  et  nos  habitudes  fran- 
çaises, le  chef  d'orchestre  qui  cédei'ait  son  siège  dans 
tes  journées  solennelles  et  décisives  serait  considéré 
comme  désertant  ses  devoirs  et  perdant  pour  l'avenir 
tout  le  prestige  de  son  autorité.  » 

Ce  refus  était  fâcheux;  il  aggravait  l'hostilité  lU- 
Dietsch  et  de  Wagner.  «  Ceux  qui  ont  assisté,  dit 
.Nuitter,  aux  dernières  répétitions  en  conserveront 
toujours  le  souvenir.  Le  chef  d'orchestre,  à  son  pupi- 
tre, battait  la  mesure.  Le  compositeur,  assis  à  deux 
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pas  de  lui,  battait  sa  mesure  à  lui  et  la  battait  de  la 
main  et  du  pied,  faisant  résonner  d'une  façon  terri- 
ble, au  milieu  d'un  nuage  de  poussière,  le  plancher 
du  théâtre.  »  Wagner  faillit  devenir  fou  et  alloler  ses 
interprètes.  Il  énervait  les  artistes,  allongeait  les 
séances,  se  rendait  si  parfaitement  insupportable 
que  tout  le  monde  désespéra  du  succès  avant  le  jour 
de  la  catastrophe,  13  mars  1801. 

D'après  les  chill'res  tirés  des  archives  de  l'Opéra 
par  Nuitter  et  publiés  dans  les  Jtcyreulher  Fcsthlacltcr, 
il  n'y  eut  pas  moins  de  16i  répétitions,  dont  To  au 
piano,  4o  pour  les  chœurs,  27  avec  les  premiers  su- 
jets, 4  pour  les  décors  et  14  répiitUions  gcnérnles,  en 
scène  avec  l'orchestre,  les  décors  et  les  costumes. 

Empruntons  également  à  Nuitter  le  tableau  de  la 
pitmière  : 

«  Il  semble  tout  naturel  aujourd'hui  qu'un  compo- 
siteur dirige  lui-même  l'exécution  de  ses  ouviages, 
qu'il  n'y  ait  pas  de  ballet  dans  un  opéra,  que  l'on 
chante  des  vers  sim])lement  rythmés,  comme  cela  a 
été  fait  dans  Thnis  et  dans  Othello.  Quand,  par  ordre 
de  l'empereur,  Tdunhrcusrr  lut  mis  à  l'étude,  il  en 
élait  autn^ment.  Wagner,  afin  de  rendre  la  traduclinn 
plus  fidèle,  aurait  voulu  qu'elle  fût  éeiitc  en  vers  non 
rimes.  Cela  n'avait  jamais  été  à  fait  l'Opéra,  et  .\lph. 
Uoyer  déclara  que  la  chose  était  impossible.  Wagner 
se  résigna.  Parfois,  pourtant,  au  cours  des  répétitions, 
il  fit  disparaître  quelques  rimes  pour  que  sa  pensée 
fût  plus  e.xactement  exprimée.  Au  début,  le  directeur 
même  lui  avail  fait  entrevoir  la  possibilité  de  diriger 
l'oi  chestre.  Dietsch,  précédemment  chef  des  chœurs, 
venait  à  peine  de  succéder  à  (iirard,  dont  il  n'avait  ni 
l'autorité  ni  rex[)érience.  Wagner,  toutefois,  n'insista 
pas  d'abord  pour  conduire.  On  lui  lit  craindre  ([ue 
les  artistes  de  l'orchestre,  prenant  parti  pour  leur 
chef,  ne  fussent  blessés  d'une  innovation  sans  exem- 
ple jusqu'alors  à  l'Opéra.  C'est  de  là,  en  ell'et,  que 
vint  l'opposition,  et  quand  plus  lard  Wagner  réclama 
ce  qui  lui  avait  été  olfert,  quand  il  insista  pour  con- 
duire, no  fût-ce  (ju'une  répétition,  il  se  heurta  à  une 
résistance  absolue. 

«  Jusqu'alors  aussi,  jamais  un  grand  opéra  ne  s'é- 
tait passé  de  la  danse.  On  aurait  Irouvé  tout  naturel 
qu'au  second  acte,  au  moment  de  la  fête  et  avant 
d'entendre  les  chevaliers  chanteurs,  le  landgrave  Her- 
mannfit  exécuter  un  ballet  devant  ses  invités.  Wagner, 
on  le  comprend  sans  peine,  s'y  refusa  absolument,  et 
il  crut  faire  une  concession  suffisante  en  laissant 
intervenir  les  danseuses  à  la  scène  du  Vemiaienj .  Du 
reste,  il  reconnaissait  lui-même  que  son  ouvrage 
n'était  en  rien  conforme  au  goût  ordinaire,  et,  pour 
beaucoup  d'artistes  et  de  critiques,  il  semblait  d'une 
étrange  outrecuidance  d'imposer  au  public  d'autres 
formes  que  celles  qui  avaient  été  consacrées  par  les 
succès  de  Hossini  et  de  .Meyerbeer. 

<(  C'est  dans  ces  dispositions  que  l'on  arriva  à  la 
première  représentation. 

"  Le  tableau  du  Vemisberg,  bien  qu'il  eût  été  refait 
par  Wagner  dans  le  style  de  ses  derniers  drames  lyri- 
ques, passa  sans  encombre.  C'est  seulement  au  com- 
mencement du  second  tableau  que  le  chant  du  petit 
pâtre  fut  accueilli  par  des  murmures.  J'étais  à  ce  mo- 
ment à  côté  (le  Wagner  dans  la  loge  du  directeur  sur 
le  théâtre;  entendant  un  bruit  confus  dans  la  salle, 
il  se  (lencha  en  me  disant  :  >>  C'est  l'empereur  qui 
arrive?  »  Mais  il  ne  tarda  pas  à  reconnaître  son 
erreur.  Cette  mélodie  champêtre  siîmhlait  indigne  de 
la  majesté  de  l'Académie  de  musique.  Presque  tous 
les  critiques  le  déclarèrent  dans  leurs  articles,  s'indi- 


gnant  même  que  l'on  eût  fait  entendre  dans  la  cou- 
lisse les  clochettes  des  troupeaux;  quant  à  l'entrée 
de  la  chasse,  elle  devint  un  effet  comique  lorsqu'on 
vit  les  chiens,  excités  par  les  siftlets,  retenus  à  grand"- 
peine  par  les  veneurs. 

II  Dans  les  deux  derniers  actes,  quelques  morceaux 
l'iirent  écoulés  et  applaudis  par  une  partie  du  public, 
mais  les  opposants  avaient  le  dessus.  A  la  seconde 
représentation  ou  avait  coupé  le  tiers  du  rôle  de 
Vénus,  la  ritouinelle  du  pâtre,  le  trait  de  violon  qui 
termine  le  deuxième  acte,  le  retour  de  Vénus  au  dé- 
nouement. Malgré  cela  le  tumulte  fui  le  même  et 
persista  à  la  troisième  représentation  donnée  devant 
une  salle  comble,  un  dimanche,  jour  où  il  n'y  avait 
pas  d'abonnés. 

«  L'ouvrage  fut  retiré  alors  par  Wagner,  d'accord 
avec  le  ministre,  malgré  les  réclamations  des  abon- 
nés du  vendredi  qui  n'avaient  pas  entendu  Tiiiin- 
Itxusrr. 

«  ijuclqucs  journaux  prirent  la  défense  de  l'auteur, 
mais  ce  qui  ressort  de  la  plupart  des  articles,  c'est 
que  le  public  avail  fait  bonne  justice  :  «  .M.  Waaner 
"  a  cru  faire  une  révolulion,  dit  un  des  critiques,  il 
■  n'a  fait  qu'une  émeule  ;  »  et  presque  tous  sont  d'ac- 
cord pour  déclarer  qu'on  en  a  tini  désormais  avec  la 
musique  de  Itichard  Wagner.  » 

Mêmes  impressions  dans  la  lettre  adressée  par 
M.  Victorien  Sardou  â  notre  confrère  Aderer  : 

i<  Vous  me  demandez  si  j'ai  connu  Wagner?  — 
Non!  Je  l'ai  entrevu  dans  la  rue.  llien  de  plus.  —  Sr 
j'assistais  à  la  première  représentation  de  Tann- 
hœiiser?  —  Oui!  de  très  haut,  et  g[âce  â  David,  1& 
chef  de  claque. 

u  Quant  à  la  disposilion  du  public,  il  ne  m'a  pas 
semblé  ahsolument  hostile,  mais  anxieux,  méfiant  et 
railleur.  Il  y  avait  sûrement  désir  secret  de  voii-  tom- 
ber une  O'uvre  que  l'on  disait  imposée  par  le  crédit 
lie  la  princesse  de  Metternieh,  fort  bien  en  cour,  et 
de  faiie  à  l'Empire  de  l'opposition  musicale. 

I'  L'attitude  tiès  crâne  de  la  princesse  battant  des 
mains  d'un  air  de  déli  à  la  salle  houleuse  contrdiua 
(juelque  peu  à  la  défaite.  On  applaudit  pourlant  très 
sincèrement  Vouvertttrc,  le  finale  du  premier  acte,  la 
Marche  dea  pèlerins  et  la  Romance  de  l'éloile ,  touti 
ce  qui  était  franchement  mélodique.  Le  reste,  à  tort 
iiuà  raison,  fut  jugé  assommant,  et  l'on  osait  alors  le- 
dire  dans  les  couloirs,  sans  s'exposeï'  à  passer  pour 
un  attardé  qui  n'est  pas  dans  le  train. 

Il  Je  revis  Moche  très  découragé,  le  pauvre  garçon, 
et  surtout  bien  épuisé  par  le  surcroit  de  fatigues  et 
d'ennuis  que  lui  avait  imposé  sa  collaboration  ano- 
nyme. Il  était  déjà  atteint  de  la  maladie  de  poitiine 
dont  il  est  mort,  et  en  nous  réunissant  (une  dizaine- 
au  jdus)  autour  de  son  cercueil  à  Sai[it-Vincent-de- 
Paul,  nous  disions  tous  :  »  C'est  le  Tannhxuser  qui  .t 
liâté  sa  fin.  » 

En  réalité  Wagner  se  découragea  trop  vite;  une 
réaction  reslait  encore  possible,  la  mauvaise  humeur 
itu  public  étant  plus  imputable  au  livret  qu'à  la 
musique,  et  les  appréciations  de  la  critique  n'ayant 
pas  l'âpreté  qu'on  leur  a  prêtée  après  coup.  Sans 
doute  Théophile  Ciautior  fait  dans  le  Moniteur  cette 
déclaialion  stupéfianle  que  Wagner  pèche  "  par  une 
ahsence  totale  de  mélodie  »,  mais  Scudo  lui-même, 
l'italianissime  Scudo,  le  critique  de  la  Reiue  des  Deux 
Miiudes,  apprécie  l'œuvre  avec  une  certaine  impar- 
lialité.  Il  se  méprend  sur  la  théorie  du  drame  mu- 
sical et  accuse  assez  puérilement  Wagner  de  vouloir 
letourner  aux  opéras  de  Monteverde  et  de  ses  suc- 
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cesseurs,  aux  tragédies  lyriques  de  LuUi,  où  les  vers 
de  Quinaull  sont  a  peine  revêtus  d'une  maigre  sono- 
rité et  traduits  par  un  récitatif  continuel;  la  grande 
mélodie  syraphonique  lui  écliappe,  il  n'entend  rien  à 
la  poésie  des  scènes  du  Venusherg;  cependant  il  salue 
dans  la  célèljre  marche  «  le  morceau  le  plus  remar- 
quable delà  partition  »,  il  rend  justice  au  chœur  des 
pi'derins  :  «  Salut  à  vous,  ô  beau  ciel,  ô  patrie!  »  Le 
motif,  écrit-il,  »  s'épanouit  en  crescendo  d'un  très 
bel  efl'et.  Admirablement  accompagné  par  une  phrase 
tirée  de  l'ouverture,  ce  chœur  a  été  vivement  applaudi 
comme  il  méritait  de  l'être,  ce  qui  prouve  que  le 
public  n'avait  aucune  prévention  contre  le  talent  et 
la  personne  de  M.  Wagner.  » 

A  vrai  dire,  il  faut  signaler  d'assez  tristes  commen- 
taires de  Berlioz.  Deux  citations  suffiront.  La  première 
est  extraite  d'une  lettre  écrite  liuit  jours  avant  la 
première  : 

«  On  est  très  ému  dans  notre  monde  musical  du 
scandale  que  va  produire  la  représentation  du  Tnnn- 
lipcuscr.  ie  ne  vois  que  des  gens  furieux;  le  ministre 
est  sorti  l'autre  jour  de  la  répétition  dans  un  état 
de  colère!...  Wagner  est  évidemment  fou.  Il  mourra 
comme  Jullien  est  mort  l'an  dernier,  d'un  transport 
au  cerveau.  Liszt  n'est  pas  venu;  il  ne  sera  pas  à  la 
liremière  représentation;  il  semble  pressentir  une 
catastrophe...  » 

La  seconde  citation  est  datée  du  13  mars  1861, 
après  la  première  :  "Ah!  Dieu  du  ciel!  quelle  repré- 
sentation! quels  éclats  de  rire!  Le  Parisien  s'est  mon- 
tré hier  sous  un  jour  tout  nouveau;  il  ari  du  mauvais 
style  musical;  il  a  ri  des  polissonneries  d'une  or- 
chestration houHonne;  il  a  ri  des  naïvetés  d'un  haut- 
bois; enfin  il  comprend  donc  qu'il  y  a  un  style  de 
musique.  Quant  aux  horreurs,  on  les  a  siftlèes  splen- 
didement. )i 

Evidemment  ce  sont  propos  fâcheux,  mais  propos 
de  confrère.  Et  l'on  sait  que  les  génies  rivaux  sont 
toujours  portés  à  se  méconnaître.  Le  plus  curieux 
est  qu'à  la  même  date,  le  poète  des  Fleurs  du  mal, 
assez  ignoré  comme  critique  musical,  publiait  dans 
la  Revue  européenne  une  défense  très  remarquable 
et  très  complète  du  wagnérisrae  :  «  Nous  avons  vu, 
écrivait-il  au  lendemain  de  la  chute  du  Tannha[;user, 
nous  avons  vu  bien  des  choses,  déclarées  jadis  ab- 
surdes, qui  sont  devenues  plus  tard  des  modèles 
adoptés  par  la  foule.  Tout  le  public  actuel  se  souvient 
de  l'énergique  résistance  où  se  heurtèrent,  dans  le 
commencement,  les  drames  de  Victor  Hugo  et  les 
peintures  d'Eugène  Delacroix.  D'ailleurs  nous  avons 
déjà  fait  observer  que  la  querelle  qui  divise  mainte- 
nant le  public  était  une  querelle  oubliée  et  soudaine- 
ment ravivée,  et  que  Wagner  lui-même  avait  trouvé 
dans  le  passé  les  premiers  éléments  de  la  base  pour 
asseoir  son  idéal.  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  la  doc- 
trine est  faite  pour  rallier  tous  les  gens  d'esprit  fati- 
gués depuis  longtemps  des  erreurs  de  l'opéra,  et  il 
n'est  pas  étonnant  que  les  hommes  de  lettres  en  par- 
ticulier se  soient  montrés  sympathiques  à  un  musi- 
cien qui  se  fait  gloire  d'être  poète  et  dramatique.  De 
même  les  écrivains  du  iviii"  siècle  avaient  acclamé 
les  ouvrages  de  Gluck,  et  je  ne  puis  m'empêcher  de 
voir  que  les  personnes  qui  manifestent  le  plus  de 
répulsion  pour  les  ouvrages  de  Wagner  montrent 
aussi  une  antipathie  décidée  à  l'égard  de  son  pré- 
curseur. 

«  Enfin  le  succès  ou  l'insuccès  de  Tann/ixuser  ne 
peut  absolument  rien  prouver  ni  même  déterminer 
une  quantité  quelconque  de  chances  favorables  dans 


l'avenir.  Tanniirruser,  en  supposant  qu'il  fût  un  ou- 
vrage détestable,  aurait  pu  monter  aux  nues.  En  le 
supposant  parfait,  il  pourrait  révolter.  La  question, 
dans  le  fait,  la  question  de  la  re-réformation  de  l'O- 
péra, n'est  pas  vidée,  et  la  bataille  continuera;  apai- 
sée, elle  recommencera;  j'entendais  dire  récemment 
que  si  Wagner  obtenait  par  son  drame  un  éclatant 
succès,  ce  serait  un  accident  purement  individuel,  et 
que  sa  méthode  n'aurait  aucune  influence  ultérieure 
sur  les  destinées  et  les  transformations  du  drame 
lyrique.  Je  me  crois  autorisé,  par  l'étude  du  passé, 
c'est-à-dire  de  l'éternel,  à  piéjuger  l'absolu  contraire, 
à  savoir  qu'un  échec  complet  ne  détruit  en  aucune 
façon  la  possibilité  de  tentatives  nouvelles  dans  le 
même  sens,  et  que,  dans  un  avenir  très  rapproché, 
on  pourrait  bien  voir  non  pas  seulement  des  auteurs 
nouveaux,  mais  même  des  hommes  anciennement 
accrédités  profiter,  dans  une  mesure  quelconque,  des 
idées  émises  par  Wagner  et  passer  heureusement  à 
travers  la  brèche  ouverte  par  lui.  Dans  quelle  histoire 
a-t-on  jamais  lu  que  les  grandes  causes  se  perdaient 
en  une  seule  partie?  » 

Si  l'article  était  isolé,  le  sentiment  ne  l'était  pas. 
Comme  le  constate  M.  H.  S.  Chamberlain,  témoin 
irréfutable,  dans  ce  même  Paris  frondeur  et  super- 
ficiel qui  siffla  le  Tannh'niser,  Wagner  avait  trouvé 
un  cercle  d'intelligences  d'élite,  promptes  à  deviner 
la  haute  signification  de  son  génie  et  à  entrevoir 
tout  au  moins  quelque  chose  de  ses  aspirations  artis- 
tiques. C'était,  reconnait-il,  un  petit  cercle,  mais  les 
noms  qui  s'y  rencontrent  étaient  parmi  les  meilleurs  ; 
et  Paris  ne  marchanda  pas  à  Wagner  ce  que  l'Alle- 
magne, si  l'on  excepte  Liszt  et  Bùlow,  lui  avait  tou- 
jours refusé  :  le  respect. 

Wagner  lui-même  rend  ce  témoignage  à  l'intelli- 
gence française  :  «  Ce  qu'avaient  compris  mes  amis 
français,  et  ce  que  mes  confrères  et  critiques  d'Alle- 
magne taxaient  de  ridicule  chimère  rêvée  par  mon 
orgueil,  c'était  en  réalité  une  œuvre  d'art  qui,  se  sé- 
parant nettement  de  l'opéra  comme  du  drame  mo- 
derne, s'élevât  au-dessus  de  l'un  et  de  l'autre,  en 
empruntant  à  tous  deux  leurs  tendances  spéciales  les 
plus  excellentes,  pour  les  conduire  au  but,  fondues 
dans  une  unité  idéalement  libre.  »  Déjà,  en  I8o3,  la 
comtesse  de  Casparin  avait  écrit:  n  Un  jour,  je  ne 
sais  lequel,  Wagner  régnera  souverainement  sur  l'Al- 
lemagne et  sur  la  France.  Nous  ne  verrons  cette 
aurore,  ni  vous  ni  moi,  peut-être;  qu'importe,  si  de 
loin  nous  l'avons  saluée?  » 

Si  l'on  veut  un  exemple  de  compréhension  plutôt 
musicale  ou  pour  ainsi  dire  plus  théâtrale  que  celle 
de  Baudelaire,  observe  encore  M.  Chamberlain,  qu'on 
parcoure  les  articles  du  médecin  Gasperini,  réunis 
plus  tard  en  volume  (1866).  Champfleury,  lui,  sut  jeter 
un  regard,  merveilleux  d'intelligence  et  de  clarté 
intuitive,  dans  l'àme  même  du  maître;  sa  brochure 
de  quatorze  pages  :  Richard  Wagner  (1860),  vaut,  sous 
forme  condensée,  toute  une  bibliothèque.  Frédéric 
Villot,  conservateur  des  musées  impériaux,  n'a  rien 
écrit  sur  Wagner;  mais  il  possédait  ses  œuvres,  poé- 
sie et  musique,  à  un  degré  tellement  étonnant,  qu'il 
devint  bientôt  son  confident  et  son  conseiller  :  c'est 
à  lui  qu'est  dédié  le  fameux  écrit  :  La  Musique  de  l'ave- 
nir ;  Cuiller,  \e  librettiste  bien  connu,  fit  une  excellente 
traduction  du  Tannhxuser ,  en  collaboration  avec  le 
pauvre  Edouard  Roche,  enlevé  sitôt  aux  lettres. 

Parmi  ceux  qui  figurèrent  dans  ce  cercle  d'amis  et 
d'admirateurs,  on  trouve  encore  des  écrivains,  comme 
Auguste  Vacquerie  et  Barbey  d'Aurevilly;  des  artistes, 
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comme  Bataille  et  Morin;  des  auteurs  de  talent, 
comme  Léon  Leroy  et  Charles  de  Lorbac;  des  hom- 
mes politiques,  comme  Emile  OUivier,  Jules  Ferry  et 
Glialleniel-Lacour,  qui  traduisit  en  français  Tristan 
et  hcull.  Des  journalistes  de  premier  rang  se  firent 
l^s  champions  déterminés  de  Wagner  :  Théophile 
fiautier,  Ernest  Reyer,  Catulle  Mendès,  et  surtout  le 
critique  illustre  et  redouté  du  Journal  des  Débats, 
Jules  Janin,  qui  proposa  un  nouveau  blason  pour  ces 
messieurs  du  JocUey-Club  :  c<  l'n  sifflet  sur  champ 
de  gueules  hurlantes,  et  pour  exergue  :  .Asuims  ad 
lijram...  » 

Sans  doute,  conclut  avec  raison  le  biographe,  il  est 
oiseux  d'accumuler  des  noms  :  mais  il  importait  de 
bien  marquer  ce  qui  a  fait  de  cet  épisode  parisien  un 
véritable  événement  dans  la  vie  de  Wagner;  non  pas 
certes  les  misérables  manœuvres  d'un  Albert  Wolf, 
des  frères  Lindau ,  de  David  et  autres  esprits  de 
même  ordre,  pour  faire  échouer  les  représentations 
de  Tannhvuser,  mais  bien  l'approbation  enthousiaste 
et  sympathique  d'une  élite  d'hommes  distingués  et 
indépendants. 


Pour  bien  faire  comprendre  les  violences  de  carac- 
tère par  lesquelles  le  compositeur  s'était  aliéné  les 
musiciens  de  l'Opéra,  il  convient  de  placer  ici  deux 
portraits  à  la  phinie.  D'abord  celui  qu'a  tracé  Emile 
©Ilivier,  le  beau-frère  du  maître  :  u  Le  double  aspect 
de  cette  personnalité  puissante  se  marquait  sous  son 
masque,  la  partie  supérieure,  belle  d'une  vaste  idéa- 
lité, éclairée  par  des  yeux  réfléchis,  profonds,  sévè- 
res, doux  ou  malins  suivant  l'occasion  ;  la  partie  infé- 
rieure, grimaçante  et  sarcastique;  une  bouclie  fioide, 
calculée,  pincée,  s'y  creusait  en  retrait  au-dessous 
d'un  nez  impérieux,  au-dessus  d'un  menton  projeté 
en  avant  comme  la  menace  d'une  volonté  conqué- 
rante. » 

M""  Judith  (ïautier,  fervente  admiratrice,  n'en 
écrivait  pas  moins  du  vivant  du  compositeur  :  «  Il 
exerce  sur  ceux  qui  l'approchent  un  irrésistible  as- 
cendant, non  seulement  par  son  gé[iie  musical,  par 
l'originalité  de  son  esprit,  par  la  variété  de  ses  con- 
naissances, mais  surtout  jiar  une  puissance  de  tem- 
pérament et  de  volonté  qui  éclate  dans  toute  sa  per- 
sonne. On  sent  qu'on  est  en  présence  d'une  sorte  de 
force  de  la  nature  qui  s'agite  et  se  déchaine  avec  une 
violence  presque  iriesponsable.  Quand  on  l'a  vu  de 
près,  tantôt  d'une  gaieté  sans  frein,  livrant  passage  à 
un  torrent  de  plaisanteries  et  de  rires;  tant(5t  furieux, 
ne  respectant  dans  ses  attaques  ni  titres,  ni  puissan- 
ces, ni  amitiés,  toujours  obéissant  à  l'éclat  irrésis- 
tible du  premier  mouvement,  on  finit  par  ne  plus  lui 
reprocher  trop  durement  les  manques  de  goût,  de 
tact  et  de  délicatesse  dont  il  s'est  rendu  coupable; 
on  est  tenté,  si  l'on  est  juif,  de  lui  pardonner  sa  bro- 
chure sur  le  .ludaisme  dans  lu  musique:  si  l'on  est 
Français,  sa  pantalonnade  sur  la  f'apitiilation  de  Pa- 
ris; si  l'on  est  Allemand,  toutes  les  injures  dont  il  a 
accablé  l'Allemagne;  comme  on  pardonne  à  Voltaire 
la  Puctle  et  certaines  lettres  a  Frédéric  II;  à  Shake- 
speare certaines  plaisanteries  et  certains  sonnets,  à 
Goethe  certaines  pièces  ridicules,  à  Victor  Hugo  cer- 
tains discours,  v 

Même  note,  quoique  plus  atténuée,  chez  l'enthou- 
siaste Chamberlain  :  "  Qu'on  prenne  le  mot  de  défauts 
au  sens  qu'on  voudra,  je  suis  bien  convaincu  que 
Wagner  avait  les  siens,  et  nombreux.  »  Le  plus  par- 
«  fait  tient  toujours  à  l'humanité  par  un  petit  coin 


<c  d'imperfection,  »  écrit  Frédéric  à  Voltaire;  certes 
Wagner  ne  devait  pas  ffiire  exception.  L'énergie  même 
de  son  caractère  devait  donner  plus  de  relief  à  ses 
défauts.  <c  Auprès  de  ce  maître  allemand,  tous  les 
<<  autres  hommes  sont  des  poupées  empaillées,  »  a 
dit  un  Espagnol.  Avec  son  exagération  méridionale, 
il  disait  vrai  :  Wagner  vivait  avec  plus  d'intensité  que 
le  commun  des  hommes;  on  eût  dit  qu'un  sang  plus 
riche  et  plus  chaud  courait  dans  ses  veines;  lien  de 
ce  qui  est  humain,  les  humaines  faiblesses  comme  le 
reste,  n'a  pu  lui  rester  étranger.  » 


Revenons  à  la  biographie  de  Wagner,  mais  sans 
insister.  Le  détail,  du  reste,  de  cette  étrange  et  unique 
carrière  reste  présent  à  toutes  les  mémoires.  Fait 
curieux  :  l'eirondrement  du  Tannluvuscr  allait  mar- 
quer la  fin  des  épreuves  du  compositeur;  mais  il  lui 
fallut  encore  lutter  à  Vienne,  où  il  fil  un  séjour  assez 
vain,  dans  un  isolement  presque  complet;  à  Munich, 
où  il  passa  dix-huit  mois,  de  mai  1864  à  décembre 
1805. 

11  y  eut  bien  dans  cette  ville,  le  10  juin  1865,  une 
représentation  éclatante  de  Tristan  et  Yseult,  le  pre- 
mier des  Feslspiele.  Le  31  mars  de  la  même  année, 
Wagner  avait  présenté  au  roi  de  Bavière  un  rapport 
circonstancié  sur  la  crèalion,  à  Munich,  d'une  école 
de  musique.  Le  roi  l'avait  chargé  de  la  construction 
d'un  l'estspictliaus  monumental;  mais,  comme  l'a  très 
justement  observé  .M.  Chamberlain,  au  point  de  vue 
matériel,  les  résultats  furent  absolument  nuls.  Les 
journaux  partirent  en  guerre  contre  le  maître,  fai- 
sant assaut  de  violence  et  de  vulgarité,  se  répandant 
en  haineuses  moqueries  sur  «  l'efTréné  sybaritisme 
de  ses  exigences  personnelles  ".  La  cour  et  la  ville 
n'eurent  qu'un  cri  :  «  Lapidez-le.  »  Le  roi  lui-même 
dut  céder  devant  l'unanimité  des  huées. 

<(  La  construction  du  Foslspielhausfut  indi^liniment 
ajournée;  l'école  de  musique,  telle  que  Wagner  la 
voulait,  n'arriva  jias  à  s'organiser,  et  la  représenta- 
tion de  Tristan,  comme  d'ailleurs,  en  1868,  celle  des 
Mintri'S  Cliantiitrs,  entreprise  dans  des  conditions  à 
peu  près  semblables,  demeura  un  événement  isolé 
dans  les  annales  de  l'opéra,  sorte  de  monsirum  per 
excrssum,  mort-né  et  sans  infiuence  sur  la  vie  thé.V- 
trale  en  Allemagne.  C'est  pourquoi  celte  époque  de 
la  vie  de  Wagner  est  une  des  plus  ameres;  à  .Munich, 
ses  espérances  les  plus  chères,  les  plus  hautes,  les 
plus  justifiées  en  apparence,  furent  déçues;  là  se 
joua  le  troisième  et  dernier  acte  de  la  tragédie  qu'on 
pourrait  appeler  :  Paris,  Vieime,  Munich.  » 

Après  ces  trois  actes  ellectivement  tragiques,  Wa- 
gner touchait  à  un  dénouement  heureux.  Le  10  décem- 
bre 186,),  il  quittait  Munich  et  se  rendait  en  Suisse,  où 
il  louait  une  maison  isolée,  près  du  lac  des  Quatre- 
Cantiins,  Triebschen.  Il  allait  y  passeï,  du  printemps 
de  1866  au  printemps  de  1872,  les  six  années  les  plus 
heureuses  de  sa  vie. 

A  cette  époque  se  rapporte  son  second  mariage. 

Sa  première  femme,  Wilhelmine  Plaiier,  qui  avait 
été  une  compagne  à  la  fois  dévouée  et  sans  accord 
moral  avec  son  mari,  étant  morte  à  Dresde  où  elle 
s'était  retirée,  une  maladie  de  cceur  l'empêchant  de 
continuer  à  suivre  l'existence  agitée  de  Wagner,  il 
épousa  en  secondes  noces,  après  l'avoir  enlevée  à  son 
mari,  M""'  Hans  de  Hulow,  fille  de  Liszt  et  de  M°"  d'A- 
goult  (Daniel  Stern)  et  sœur  de  la  première  femme 
d'Emile  Ollivier  :  Cosima  Liszt,  qui  devait  être  une 
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collaljoratrice  lerveiile  et  coutiniiHi-  son  (inivre.  Quant 
à  snn  activité  créatrice,  M.  Chamberlain  rapporte, 
d'après  un  lénioif,'na2e  direct,  que  le  maître  travail- 
lait K^'iéralement  de  huit  heures  du  matin  à  cinq 
heures  du  soir,  sans  aucune  interruption. 

Ce  fut  à  Triebschen  qu'il  écrivit  les  Ma'ilrea  Chan- 
Icms,  là  encore  qu'il  acheva  Siegfried  et  qu'il  coni- 
|)Osa  presque  entièrement  le  Crépuscule  des  dieux.  Il 
y  rédigea  trois  de  ses  ouvrages  les  plus  importants  : 
De  la  direction  (musicale),  f>u  but  de  l'Opéra  et  liee- 
Ihoven.  Il  y  prépara  une  seconde  édition  de  Opéra  et 
Drame.  Il  y  compléla  une  seconde  édition  de  son 
Judaïsme  dans  la  musique  ;  enfin  il  y  commença  la 
publication  de  la  collection  complèle  de  ses  Ecrits  et 
Poèmes  (Gesaminelte  Schriften  uiid  IHcIdunijen]. 

C'était  l'aurore  du  triomphe. 

Pendant  que  Pasdeloup  se  ruinait  en  montant 
liienzi  au  Théâtre  Lyrique,  les  Allemands  applaudis- 
saient en  1868  les  Maîtres  Chanteurs,  et  en  1869  le 
Ilheingold.  Kn  1872,  Wagner,  à  la  tète  d'une  société 
d'actionnaires,  construisait  à  Bayreuth  une  salle  con- 
sacrée exclusivement  à  ses  œuvres.  Le  théâtre  fut 
inauguré  en  1876  par  r.4>ine(iu  des  Xiehelungen,  tétra- 
logie comprenant  quatre  suites  :  le  Uheingold,  la 
Walkyrie,  Siegfried  et  le  Crépuscule  des  dieux;  mais 
depuis  1872  Wagner  avait  à  Bayreuth  sa  demeure  et 
son  foyer. 

Parsifal  marque  le  dernier  élan  génial  et  aussi  le 
dernier  effort  vital  de  Wagner.  Kn  1882,  il  termine  à 
Palerme  l'orchestration  de  cette  œuvre  qu'il  sentait 
devoir  être  la  dernière.  Pour  la  représenter,  on  rou- 
vrit le  théâtre  des  fêles  fermé  depuis  1876.  Les  seize 
représenlations  qu'on  en  donna  eurent  le  plus  grand 
succès;  une  nouvelle  série  donnée  l'année  suivante 
fatigua  beaucoup  Wagner.  Une  maladie  de  cœur, 
constatée  a  son  insu,  le  minait  lentement.  Il  partit 
pour  Venise  avec  sa  femme  et  sa  famille  au  commen- 
cement de  l'hiver  1882-1883  et  s'installa  au  palais 
Vendramin  Calergi,  sur  le  grand  canal.  Une  crise 
l'emporta  le  13  février  1883,  à  l'instant  où,  quillant 
son  piano,  il  s'apprêtait  à  monter  en  gondole  pour 
sa  promenade  journalière.  Le  corps  fut  rapporté  en 
grande  pompe  à  Bayreuth  et  conduit,  aux  accents  de 
la  marche  funèbre  de  Siegfried,  jusqu'au  cimetière 
où  il  repose  sous  une  simple  pieri'e  sans  inscription, 
gardé  par  son  chien  fidèle,  enterré  sous  un  tertre 
voisin,  non  loin  de  ce  théâtre  qui  semble  symboliser 
et  synthétiser  l'aspiration  de  toute  sa  vie,  la  rénova- 
tion du  drame  musical. 

Mentionnons  que  le  21  mai  1913,  à  l'occasion  du 
centenaire  du  grand  compositeur,  on  a  inauguré  à 
Munich  le  monument  de  Hichard  Wagner,  œuvre  du 
sculpteur  Henri  Wadéré.  Cette  œuvre,  qui  ne  mesure 
pas  moins  de  six  mètres  de  hauteur,  a  été  placée 
devant  le  théâtre  du  Prince-lîégent.  Un  petit  bois  de 
hêlres  et  de  chênes  a  été  inauguré  sur  la  place  de 
telle  sorte  que  le  marbre  se  détache  sur  un  fond 
de  verdure.  Le  monument  glorifie  les  souverains  de 
Bavière  autant  que  le  musicien,  car  sur  le  socle  est 
tracée  l'inscription  suivante  :  «  A  la  maison  royale 
des  Witteisbach,  protectrice  de  l'art  gracieux,  hom- 
mage de  reconnaissance  duralde.  » 


DoHv  opéras  <I<>  jeiiiiesse  :  les  «  Fées  » 
et  la  n  Défense  d'aiiiier  ». 

En  1832,  à  l'âge  de  dix-neuf  ans,  Wagner  écrivit 
I     son  premier  opéra,  les  .Votes,  qui  ne  fut  jamais  ter- 


miné. Cependant,  suivant  l'excellente  remarque  de 
M.  Chamberlain,  cette  oîuvre  inachevée  a  pour  nous 
un  grand  intérêt;  un  fragment  de  cet  opéra,  s'étant 
conservé  à  Wurzbourg,  y  fut  découvert  par  Wilhelm. 
Tappert;  grâce  à  ce  fragment,  d'une  certaine  éten- 
due, nous  pouvons  constater  que,  dans  cette  première 
■  euvre  scénique,  Wagner  faisait  déjà  l'application  de 
phrases  musicales  caractéristiques,  et  que,  par  con- 
séquent, il  visait  déjà  à  cette  unité  de  forme  qui 
devait  distinguer  ses  œuvres  de  1'  «  opéra  »  tradi- 
tionnel. 

Arrivons  aux  Fées  et  à  la  Défense  d'aimer.  En  jan- 
vier 1834,  Wagner  lerminait  à  Wurzbourg  un  grand 
opéra  intitulé  les  Fées,  dont  il  avait  composé  la  mu- 
sique et  les  paroles,  et,  fort  de  quelques  recomman- 
dations, il  n'hésilait  pas  à  présenter  son  ouvrage  ati 
directeur  du  Théâtre  municipal  de  Leipzig,  M.  Rin- 
gelhardt,  lequel,  fort  aimablement  d'ailleurs ,  pro- 
mettait qu'on  le  jouerait  bientôt. 

On  l'a  joué  en  elîel,  mais  cinquante-quatre  ans 
plus  lard,  au  théâtre  de  la  Cour,  à  Munich,  le  29  juin 
1888.  Pendant  ce  demi-siècle  l'auteur  avait  conquis 
sa  place  au  théâtre,  et  cette  place  était  la  première. 
Au  plus  fort  de  la  lutte  il  lui  arriva  de  se  souvenir 
de  sa  partition  des  Fées  délaissée  jadis,  et,  le  jour 
de  Noël  1866,  il  l'olTrit  à  Louis  II  de  Bavière,  non 
pour  la  rendre  à  la  lumière  de  la  rampe,  mais  pour 
la  plonger  au  contraire  dans  l'ombre  de  la  bibliothè- 
que royale. 

Les  Fées  y  dormirent  en  effet  comme  dans  un  tom- 
beau jusqu'à  la  mort  du  roi,  et  n'en  seraient  proba- 
blement jamais  sorties  sans  l'initiative  du  surinten- 
dant des  théâtres  de  Munich,  le  baron  Perfall.  Ayant 
découvert  et  parcouru  ces  trois  gros  volumes  à  reliure 
violette  que  personne  encore  n'avait  dû  être  admis  à 
feuilleter,  il  résolut  de  livrer  cet  opéra  de  jeunesse 
aux  hasards  d'une  représentation  scénique  que  l'au- 
teur n'eût  sans  doute  pas  autorisée  de  son  vivant.  Au 
moins  ne  négligea-t-il  rien  pour  que  cette  représen- 
tation eût  un  éclat  exceptionnel  et  fût  comme  un  hom- 
mage rendu  à  la  mémoire  de  Richard  Wagner. 

Wagner  avait  emprunté  le  sujet  des  Fées  à  une 
pièce  de  Gozzi  intitulée  la  Femme-Serpent. 

On  n'ignore  pas  que  Gozzi,  continuant  la  tradition 
de  la  Commedia  deW  arte,  mais  renouvelant  le  vieux 
fonds  national  par  l'aimable  addition  de  la  féerie, 
créa  la  Comédie  fiahesclie  ou  Comédie  fabuleuse,  dans 
laquelle  se  mêlent  à  dose  égale  la  fantaisie  et  la 
gaieté,  où,  parmi  les  aventui'es  les  plus  baroques, 
se  retrouvent  encore  les  joyeux  types  de  Pantalon, 
du  Docteur  et  de  Trulfaldin. 

Ces  oîuvres  étaient  connues  en  Allemagne  dès  le 
siècle  dernier,  grâce  à  une  traduction,  parue  sans 
nom  d'auteur,  à  Berne  (Société  typographique,  1777). 
Schiller  avait  dû  surtout  les  imposer  à  l'attention  de 
ses  compatriotes  en  prenant  la  peine  d'arranger  l'une 
d'entre  elles,  Turandot.  Le  succès  obtenu  par  cette 
adaptation  était  propre  à  piquer  la  curiosité  de  Wa- 
gner, dont  les  lectures,  à  celte  époque  de  sa  vie,  se 
poussaient  un  peu  de  tous  côtés,  il  nous  l'apprend  lui- 
même,  depuis  la  tragédie  grecque  jusqu'au  drame 
shakespearien.  Dans  cette  mine  italienne  où  Schiller 
avait  heureusement  puisé,  ne  pouvait-on  pratiquer 
d'autres  fouilles?  11  lui  fallait  un  scénario,  et  il  le 
découvrit  dans  les  aventures  du  prince  Tarruscad  et 
(le  la  fée  Kérestani,  représentées,  sous  le  titre  de  La 
Dona  Serpente,  au  théâtre  San  Samuel  de  Venise,  en 
octobre  1762.  Voici  d'ailleurs  en  quelques  lignes  l'his- 
toire étrange  que  Gozzi  avait  imaginée. 
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La  scène  se  passe  dans  une  Géori-'ie  fanlaslique, 
dont  la  capitale,  Titlis,  est  gouvernée  par  le  vieux  roi 
Atalmouk,  père  de  la  princesse  Canzade  et  du  prince 
Farruscad.  Ce  dernier  voit  un  jour,  à  la  chasse,  une 
biche  plorif^er  dans  Teau  et  disparaitie  brusquement. 
11  la  poursuit  et  se  trouve  tout  ii  coup  transporté  dans 
une  grotte  merveilleuse,  dont  lui  fait  les  honneurs  la 
biche  elle-même,  devenue  lemme.  Celte  fée,  nommée 
Kérestani,  jeune  et  belle,  comme  il  convient  à  toute 
fée,  lui  fait  promettre  de  ne  jamais  lui  demander  d'où 
elle  vient  et  qui  elle  est,  et,  cet  engagement  conclu, 
tous  deux  lilent  pendant  quatre  années  le  parfait 
amour.  Mais  au  bout  de  ce  temps,  un  secret  démon 
le  poussant,  Farruscad  pose  la  fatale  question,  et, 
pour  toute  réponse,  il  est  rejeté  sur  la  terre.  11  y 
apprend  (pi'en  son  absence  le  roi,  son  père,  est  mort; 
sa  sœur  est  tombée  au  pouvoir  du  roi  Morgone,  lequel 
occupe  les  trois  quarts  du  pays  et,  pour  le  moment, 
assiège  la  ra()itale. 

C'est  alors  que  Farruscad  regrette  sa  chère  Kéres- 
tani et  les  deux  enfants  qu'elle  lui  avait  donnés,  la 
petite  Kézia  et  le  petit  Bédrédin.  11  voudrait  les  re- 
conquérir, il  voudrait  racheter  sa  faute.  La  fée  lui 
apparaît  et  lui  apprend  qu'il  devra  subir  bien  des 
épreuves.  Il  faudra,  par  exemple,  qu'il  ne  s'étonne 
de  rien,  quoi  qu'il  arrive,  et  surtout  qu'il  ne  la  mau- 
disse jamais,  quoi  qu'elle  fasse.  El,  pour  commen- 
cer, elle  jette  les  deux  enfants  dans  une  fournaise 
ardente;  le  malheureux  se  voile  la  face  et  garde  le 
silence.  Mais,  comme  roi,  il  souffre  plus  que  comme 
père.  La  ville  est  affamée  par  un  long  siège,  à  moi- 
tié détruite,  prête  à  se  rendre.  11  éclate  en  impréca- 
tions contre  Kércsiani,  qui  lui  apparaît  une  seconde 
fois  :  «  Lorsque  je  t'ai  perilu,  lui  dit-elle,  j'ai  de- 
mandé h  notre  souverain  la  grâce  de  ne  pas  te  sur- 
vivre et  de  mourir  avec  toi.  Cette  grâce  m'a  été 
accordée  à  la  condition  que  pendant  huit  années 
celui  qui  avait  été  mon  mari  ne  me  maudirait  pas, 
(|uelque  action  que  je  fisse  pour  provoquer  celte 
malédiction.  Tu  viens  de  me  condamner  :  je  vais 
subir  ma  peine.  .Ne  crains  plus  rien  pour  tes  enfants, 
le  feu  les  a  épargnés;  ils  seront  des  mortels  comme 
toi.  Quant  k  moi,  hélas!  je  vais  pour  deu.x  siècles 
être  changée  en  un  monstrueux  serpent,  à  moins 
que  tu  ne  parvieimes  à  me  sauver;  mais  ce  serait 
sans  doute  un  trop  grand  ellort  à  t'iniposcr.  .Ne  ris- 
que donc  pas  la  vie  pour  la  mienne;  elle  m'e.st  tou- 
jours chère,  quoique  je  sois  loin  de  loi.  » 

Farruscad,  désespéré,  ne  l'entend  pas  ainsi;  il  est 
coupable  et  doit  expier  sa  faute,  fout  d'abord  il 
défait  le  roi  Morgone;  puis,  secondé  par  les  conseils 
d'une  fée  bienfaisante,  nommée  Farzane,  il  se  sou- 
met à  toutes  les  épreuves  qui  doivent  lui  permettre 
de  racheter  ses  fautes.  Finalement  il  embrasse  un 
serpent  et,  par  ce  baiser,  rompt  le  charme.  Kéres- 
tani redevient  femme;  le  roi  et  la  reine  rentrent 
dans  leur  capitale  et  retrouvent  enfin  leurs  enfants. 
En  somme,  (iozzi  s'était  apfuoprié  une  légende 
(irientale  dont  les  élémenls  conslilulifs  se  retrouvent 
dans  la  littérature  grec(iue  aussi  bien  que  dans  la 
mythologie  hindoue.  La  nymphe  Ourvasi  qui  s'est 
donnée  au  moitel  Pourourava  le  quitte  parce  qu'il 
n'a  pas  gardé  son  secret  et  s'était  vanté  de  la  possé- 
der. La  mortelle  Psyché  qui  s'est  unie  au  dieu  Eros, 
le  perd  parce  qu'elle  est  indiscrète  et  veut  pénétrer 
le  mystère  où  s'enveloppe  son  amant. 

Quoi  qu'il  eu  soit  de  cette  histoire  et  de  ses  ori- 
gines antiques,  elle  plut  à  Wagner,  qui  sans  doute 
y  vit  tout  d'abord  le  cadre  d'une  mise  ea  œuvre 


bizarre  et  compliquée,  faite  pour  émouvoir  U;  spec- 
tateur. Il  y  avait  là  des  jardins  féeriques,  des  ro- 
chers sauvages,  des  apparitions,  des  vols  de  colom- 
bes qui  conduisent  le  char  des  déesses,  des  scènes 
de  magie  où  des  paroles  mystérieuses  donnent  la 
mort  aux  gens  et  la  vie  aux  choses;  toute  cette  fan- 
tasmagorie ne  pouvait  manquer  d'agir  sur  l'imagi- 
nation d'un  jeune  homme  qui  cédait  alors  aux  pre- 
mières séductions  du  romantisme  à  la  mode  et  se 
passionnait  pour  l'auteur  du  l'reiscltiitz  et  d'Ûbcron. 
Son  premier  soin  fut  de  changer  les  noms  des  per- 
sonnages. Ceux  qu'avait  adoptés  Cozzi  ne  conve- 
naient guère  à  la  musique.  Farruscad  devint  ainsi  le 
prince  Arindal;  sa  sœur  Canzade,  la  princesse  Lora, 
et  Kérestani,  la  fée  Ada.  Il  lit  à  Farzane  l'honneur  de 
la  garder,  mais  tous  les  personnages  de  la  comédie 
ilalienne  disparurent;  il  ne  s'agissait  plus  en  etl'et 
d'une  farce  propre  à  divertir  les  gais  Vénitiens,  mais 
d'un  drame  capable  d'impressionner  les  graves  Alle- 
mands. Au  sieur  Pantalon  fut  donc  substitué  l'écuyer 
Cernot,  dont  le  rôle  toutefois, en  souvenir  de  son  ori- 
gine, conserva  une  allure  plaisante  et  fut  qualilié  par 
Wagner  ISasa-biif/'o.  Quant  aux  compagnons  d'Arindal, 
ajoutés  dans  l'opéra,  ils  s'appellent  Morald  et  Gun- 
ther,  noms  dignes  de  remarque,  puisque  le  premier 
se  retrouve  à  une  lettre  près  (Moroldj  dans  Tristan, 
et  le  second  est  un  des  héros  de  la  Ti'tralmiie. 

Enfin,  sans  entrer  plus  avant  dans  le  détail,  trois 
modifications  capitales  transformèrent  l'œuvre  de 
fiozzi  :  1°  la  fée  se  change,  après  la  malédiction  de 
son  époux,  non  plus  en  serpent,  mais  en  statue; 
2"  le  charme  est  rompu,  après  la  série  des  épreuves, 
non  plus  par  l'aumùne  d'un  baiser,  mais  par  la 
tonte-puissance  du  chant;  :i°  la  fée,  en  épousant  un 
homme,  ne  perd  pas  l'immortalité  pour  régner  sur 
un  simple  royaume  de  la  terre;  c'est  l'homme,  au 
contraire,  que  l'amour  a  élevé  jusqu'au  rang  des 
dieux  et  qui  devient  un  immortel  pour  régner  dans 
l'empire  des  esprits.  Ce  dernier  trait  révèle  même 
une  certaine  ingéniosité,  et  M.  Georges  iNoufflard  l'a 
fort  judicieusement  observé  :  u  Conduit  par  son  ins- 
tinct, Wagner,  ilit-il,  avait  tlouc  su  dégager  la  forme 
naturelle  de  la  légende  indienne,  sous  les  altérations 
qu'elle  avait  subies  à  travers  ses  migrations.  » 

Comme  on  le  voit,  ces  trois  innovations  avaient 
leur  importance  :  la  première  était  S(énii|ue,  la  se- 
conde musicale,  la  troisième  pbilosophicjue.  En  elles 
se  retrouvaient,  pour  ainsi  dire,  les  trois  faces  du 
génie  de  Wagner  :  l'instinct  du  dramaturge,  l'imagi- 
nation du  conqiositeur,  la  pensée  mystique  du  poète. 
Une  complète  analyse  de  la  partition  de  Wagner 
débordeiait  le  cadre  de  cette  étude.  Happclons  ce- 
pendant qu'une  grande  ouverture  en  mi  majeur  sert 
de  préface  à  l'ouvrage,  et  Wagner  nous  apprend,  par 
une  mention  sur  le  manuscrit  original,  qu'elle  fut 
écrite,  l'opéra  terminé,  eu  l'espace  de  cinq  jours,  du 
2  au  6  janvier  18:<4.  C'était  imiter  la  manière  de  pro- 
céder et  la  célérité  de  Weber.  L'imitation  d'ailleurs 
n'est  pas  moins  sensible  dans  la  conception  (]ue  dans 
l'exécution  et  apparaît  dés  les  premières  mesures, 
un  adagio  caractéristique  avec  son  dessin  de  dou- 
bles croches  ascendantes,  qui  annonce  le  thème 
fondamental  fourni  jiar  le  grand  air  d'Ada,  au 
deuxième  acte. 

L'ne  succession  de  cinq  accords  parfaits,  revenant 
plusfeurs  fois  par  la  suite,  et  formant  ainsi  un  pre- 
mier essai  de  Liitmotiv,  conduit  à  une  petite  marche 
dont  une  modulation  de  mi  majeur  eu  sol  mineur 
reparait  plus  tard  textuellement  dans  la  marche  des 
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fiançailles  de  Lofionijrin,  et  avec  laquelle  s'ouvie  el 
se  ferme  le  finale  du  premier  acte. 

Au  pi'emier  acte,  la  mélodie  exposée  par  le  cor 
éveille  le  souvenir  de  certaines  phrases  d'Obi'ron; 
chose  curieuse,  on  )'  rencontre  déjà  cet  accord  de 
septième  si  caractéristique  par  lequel  s'appellent  les 
sirènes  au  début  du  Tannli.vnser.  D'autre  part,  les 
souvenirs  classiques  semblent  remplir  le  début  du 
deuxième  acte,  car  l'air  de  Lora,  sœur  d'Arindal, 
venant,  elle  aussi,  au  milieu  des  combattants  racon- 
ter ses  désespoirs,  commence  comme  une  sonate  de 
Beethoven,  simple  et  expressive. 

Il  ne  change  de  caractère  qu'à  l'arrivée  d'un  mes- 
sager, annonçant  le  retour  du  prince  disparu.  Alors 
le  larghetto  se  transibrme  en  allegro,  et  la  mélodie, 
soutenue  par  le  chœur,  prend  une  allure  nettement 
webericnne ,  puis  dans  la  scène  où  les  amoureux 
simulent  la  jalousie  pour  avoir  le  plaisir  de  se  ré- 
concilier, il  y  a  comme  une  réminiscence  de  Papa- 
geno  et  Papagena  dans  la  Flûte  enchantée,  ou  encore 
de  Scherasniin  et  Fatime  dans  Ohiron.  La  musique 
est  plaisamment  adaptée  aux  paroles;  les  parties 
dialoguent  avec  aisance;  on  comprend,  en  lisant  ces 
pages,  que  plus  tard  le  même  auteur  ait  pu  écrire 
ies  Muitres  chanteurs  et  dessiner  en  particulier  la 
iigure  juvénile  et  aimable  de  l'apprenti  David. 

Le  troisième  acte,  qui  se  passe  dans  la  grande  salle 
du  palais  d'Arindal,  contient  la  plus  belle  page  de  la 
partition.  Les  assistants  invoquent  le  Très-Haut  et 
appellent  sa  pitié  sur  le  prince  dont  la  raison  a  dis- 
paru :  cette  prière  monte  vers  le  ciel  avec  une  suavité 
d'expression,  une  pureté  de  contours  qui  séduisent 
et  ravissent.  Les  voix  sont  divisées  en  deux  groupes: 
•d'une  part  un  chœur  mixte,  de  l'autre  les  solistes. 
Pas  d'accompagnement  d'orchestre  :  c'est  un  en- 
semble a  capella  avec  cinq  parties  réelles  soutenues 
par  un  chœur  à  quatre  parties.  La  phrase,  majes- 
'tueuse  et  sereine,  se  déroule  en  une  pure  harmonie 
et  prend  une  forme  nouvelle  dans  les  complications 
saEis  cesse  plus  serrées  de  ce  contrepoint  vocal.  Il  n'y 
a  que  trente-six  mesures  en  tout;  mais  elles  méri- 
teraient à  elles  seules  de  sauver  tout  l'ouvrage  de 
i'oubli. 

Ce  fut  le  29  juin  1888  qu'eut  lieu  la  mémorable 
soirée  de  la  première  représentation  des  Fées.  La 
représentation  intégrale,  car  on  s'était  abstenu  de 
toute  coupure,  dura  trois  heures  et  demie.  On  applau- 
dit chaleureusement  les  grandes  pages  et'  l'on  bissa 
le  quintette. 

Le  fait  de  cette  représentation  eut  du  reste  une 
importance  d'autant  plus  grande  qu'elle  comblait 
une  lacune  dans  l'histoire  des  œuvres  dramatiques 
de  Wagner.  Depuis  hienzi,  tous  ses  opéras  ont  été 
joués  et  figurent  toujours  au  répertoire  de  l'Allema- 
.gne.  Avant  Rienzi,  même  la  Novice  de  Païenne  ou  la 
Défense  d'aimer,  avait,  à  Magdebourg,  au  moins  vu  le 
jour  de  la  rampe  le  29  mars  1836.  Seules,  parmi  les 
ouvrages  écrits  et  terminés,  les  Fées  manquaient  à 
l'appel  de  la  scène.  Maintenant  chaque  année  ramène 
les  Fées  à  l'opéra  de  Munich,  et  l'on  se  demande  si 
Wagner  ne  s'était  pas  montré  trop  sévère  pour  lui- 
même,  quand,  offrant  au  roi  de  Bavière  les  manus- 
ctHs  originaux  dos  deux  partitions,  la  Défense  d'aimer 
•el  les  Fées,  il  traçait,  en  manière  de  dédicace,  ce  qua- 
train sur  la  dernière  page  de  l'une  d'elles  : 

Mes  erreurs  d'autrefois,  je  voudrais  maiutenant  les  expier; 
Comment  me  liliérer  d'un  péctié  de  jeunesse? 
Humblement  je  dépose  cette  œuvre  à  tes  pieds, 
Pour  que  ta  grâce  lui  soit  une  rédemption. 


Au  demeurant,  l'influence  de  Weber  se  fait  parti- 
culièrement sentir  dans  les  Fées,  dont  Wagner  a  écrit  : 
<t  C'est  sous  l'impression  qu'avaient  faite  sur  moi 
Beethoven,  Weber  et  Warschner  que  j'ai  mis  le  texte 
en  musique.  »  Il  a  déclaré,  au  contraire,  de  la  musi- 
que de  la  Défense  d'aimer  (empruntée  presque  inté- 
gralement comme  livret  à  Measnre  for  measure  de 
Shakespeare)  qu'  «  elle  est  née  sous  l'influence  des 
Français  du  temps  (en  particulier  d'Auber)  ainsi  que 
sous  l'influence  des  Italiens  ».  La  pièce,  dont  nous 
n'avons  que  des  fragments,  porte  le  titre  de  «  grand 
opéra-comique  ».  Or  la  composition  des  deux  œuvres, 
dont  la  seconde  a  une  verdeur  comique  dans  toutes 
les  parties  conservées,  tandis  que  la  première  est 
pénétrée  de  rêverie  romantique,  s'est  succédé  avec 
nue  rapidité  extraordinaire  (en  janvier  18^4  Wagner 
avait  fini  les  Fées;  au  mois  de  mai  de  la  même  année 
il  écrivait  le  poème  de  la  Défense  d'aimer)  :  phénomène 
que  l'auteur  a  mis  lui-même  en  lumière  dans  cette 
lemarque  caractéristique  :  «  Qui  placerait  en  regard 
la  composition  de  la  Défense  d'aimer  et  celle  des  Fées, 
aurait  peine  à  croire  qu'un  aussi  complet  changement 
de  direction  ait  pu  s'effectuer  en  si  peu  de  temps; 
mais  la  conciliation  et  la  pénétration  réciproque  de 
ces  deux  styles  devait  être  l'œuvre  de  mon  dévelop- 
pement artistique  subséquent.  » 

En  ce  qui  concerne  la  Défense  d'aimer  (ou  la  Novicr 
de  Païenne,  terminée  en  1833  et  exécutée  une  seule 
fois  au  théâtre  de  Magdebourg),  constatons  avec 
Gasperini  qu'en  elTet  l'influence  française  a  passé 
par  là.  C'est  vif,  clair,  entraînant.  Point  d'harmonies 
qui  surprennent,  point  de  combinaisons  audacieuses; 
la  mélodie  circule  dans  toute  la  partition,  abondante 
et  lumineuse.  Wagner  a  repris  pour  le  Tannhxuser 
une  des  meilleures  inspirations  de  son  second  ou- 
vrage ;  à  une  scène  de  couleur  religieuse  il  a  em- 
prunté la  mélodie  que  répètent  alternativement, 
dans  l'introduction  du  troisième  acte  de  Tannhxuser. 
les  instruments  à  vent  et  à  cordes.  C'est  la  mélodie 
qu'entendent  à  Mnme  les  pèlerins  quand  ils  sont  en 
présence  du  saint-père. 

Rieiizf. 

Dresde,  22  octobre  tS.i2. 

Elle  est  bien  ancienne,  et  sans  doute  elle  durera 
aussi  longtemps  que  l'humanité,  la  querelle  qui  divise 
les  producteurs  et  leurs  interprètes.  Cependant  elle 
comporte  d'intéressantes  exceptions,  hienzi  est  du 
nombre.  Non  seulement  cette  première  œuvre  con- 
sidérable de  Wagner  (celles  dont  nous  avons  déjà 
parlé  ne  sauraient  compter  que  comme  des  essais* 
fut  brillamment  secondée  par  la  troupe  du  théâtre 
royal  de  Dresde,  mais  ce  fut  un  chanteur,  le  ténor 
Tichatschek,  qui  lui  en  ouvrit  les  portes.  Lorsque, 
envoyée  de  Paris,  modestement,  sans  réclame  ni 
passeport  signé  d'un  nom  autorisé,  cette  grosse  par- 
tition de  Rienzi  dut  affronter  le  verdict  du  comité 
d'administration,  le  directeur,  M.  Luttichau,  et  le 
premier  chef  d'orchestre,  Reissiger,  la  rejetèrent 
tout  d'abord;  Fischer,  le  chef  des  chœurs,  hésitait. 
Seul  Tichatschek,  le  premier  ténor  de  la  troupe, 
épris  du  sujet,  ému  par  cette  vigueur  d'accent,  cette 
intensité  de  vie,  ce  souffle  épique  qui  anime  toute 
l'œuvre,  plaida  la  cause  du  jeune  inconnu,  et  avec 
tant  d'éloquence  qu'il  la  gagna.  Les  rôles  furent  aus- 
sitôt distribués,  les  répétitions  mises  en  train. 

Wagner  devait  également  voir  se  déclarer  pour  lui, 
à  sou  arrivée  à  Dresde,  une  artiste  dont  le  concouis 
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assurait  jpresfine  le  succès,  M""  Sclira'der-Devi'ient, 
dont  il  a  parlé  en  ces  termes  :  «  Depuis  lûii;;tenips 
déjà,  une  cantatrice  et  une  traf,'édieiine  dont  le  mé- 
rite, à  mes  yeux  du  moins,  n'a  jamais  été  surpassé, 
avait,  par  ses  représentations,  produit  sur  mon  es- 
prit une  impression  inelTaçable  et  décisive  :  c'était 
M""  Schripder-Devrient.  I,'incom[)aral)le  talent  dra- 
matique de  cette  artiste,  l'inimitable  liarnionio  et  le 
caractère  individuel  de  son  jeu),  toutes  ces  choses 
dont  mes  yeux  et  mes  oreilles  s'étaient  nourris 
ardemment,  avaient  exercé  sur  moi  un  charme  qui 
décida  de  toute  ma  direction  d'artiste.  »  Le  souvenir 
du  service  rendu  par  M""  Schnrder,  qui  prit  le  rôle 
il'Adriano,  a  peut-être  doublé  cette  admiration;  mais 
de  tels  compliments  se  montrent  trop  rarement  sous 
la  plume  de  Wagner  pour  qu'il  n'en  revienni'  pas  un 
peu  de  gloire  à  qui  les  reçoit. 

iliVn:j  est  un  poème  émouvant,  mais  n'est  pas  un 
scénario  parfait.  Les  principaux  épisodes  ont  été 
l'ournis  à  Wagner  par  le  roman  de  sir  Edouard  Hul- 
wer-Lylton.  Voulant  faire  de  Hienzi  le  héros  d'un 
drame  lyrique,  le  poète  musicien  ne  pouvait  guère 
rester  fidèle  à  la  vérité  de  l'histoire;  mais  peut-être, 
—  l'observation  est  d'Ernest  Heyer,  —  «  peut-être 
aurait-il  dû  s'apercevoir  du  défaut  d'intérêt  qu'il  est 
si  aisé  de  remarquer  dans  le  roman  anglais  (j'en 
appelle  à  ceux  qui  l'ont  lu),  et  y  suppléer  par  quel- 
ques efforts  d'imagination.  De  cette  façon,  nous 
eussions  eu  bien  certainement  un  meilleur  livret, 
plus  fertile  en  incidents  dramatiiiiie>,  plus  intelli^'ible 
et  plus  varié.  Hienzi  est  donc  bien  loin  du  'iannhxu- 
ser,  du  Hotlumiaifi  volant  et  de  Liliengrin.  C'est  un 
poème  presque  sans  amour,  la  passion  d'.\driano 
pour  Irène  étant  peu  développée,  et  l'amour  de  la 
patrie  n'éveillant  que  bien  imparfaitement  ces  douces 
et  brûlantes  émotions  que  la  majeure  partie  du  pu- 
blic a  l'habitude  d'aller  chercher  au  théâtre'.  » 

L'action  se  passe  dans  la  vieille  cilé  des  Césars. 
Comme  h  Klorence  Guelfes  et  (lihelins,  comme  à 
Vérone  Montaigus  et  Capulets,  deux  partis  rivaux, 
les  Orsini  et  les  Colonna,  se  disputent  la  prééminence 
et  ensanglantent  les  rues  de  leurs  querelles  à  main 
armée.  Unis  seulement  contre  le  peuple  taillable  et 
corvéable  à  merci,  ils  tuent,  ils  pillent,  ils  saccagent, 
et  l'Église,  impuissante,  doit  donner  sa  bénédiction 
au  plus  fort. 

La  toile  se  lève,  laissant  apjiaraitre  au  milieu  des 
ombres  de  la  nuit  une  rue  qui  aboutit  à  Saint-Jean 
de  Latran.  l*ar  une  échelle  appliquée  coiitre  la  mu- 
raille on  s'est  introduit  dans  la  maison  de  Hienzi 
absent,  dont  la  sonir,  Irène,  se  débat  entre  les  mains 
d'Orsini  et  de  ses  complices.  Aux  cris  poussés  par  la 
malheureuse,  surgit  la  bande  livale.  Adriano  Colonna 
se  précipite  au  secours  de  la  jeune  lille,  qu'il  aime 
secrètement;  les  épées  sortent  du  fourreau  :  c'est  le 
début  de  homiio  et  Juliette.  La  foule  envahit  la  scène, 
escortée  de  Haimondo,  légal  du  pape,  qui  adresse 
en  vain  aux  combattants  des  paroles  de  conciliation. 
Le  tumulte  ne  cesse  qu'.i  l'arrivée  subite  de  Hienzi. 

1.  Ueycr  rappotlc  .lussi  qu'avant  d'rire  rlianl/'  par  Wagner,  Cola 
(ii  lïenzo  ou  (ii  Itienzl  avait  Hé  cliantê  par  l'eirariiuo,  dont  nous 
trouvons  l'épîtrc  louangeuse  dans  une  édition  pc^u  connue  He  l.t  vie 
(lu  rélèbrc  tribun,  écrite  on  langue  vulgaire  romaine  par  Tbomas  Fio- 
ritiocca  Scribasonato,  et  qui  porte  la  date  de  10:^4  ; 

Sopra"!  monte  Tarpeo,  ranzon,  vedrni, 
l*n  cavalier  eh'  Ilalia  lutta  tionora; 
Pensoiio  J'iii  't'.Mtiriil  i-tic  <iî^e  »lc9so... 

A  noter  encore  pour  mémoire  la  tragédie  de  /ïi'ensi  que  Gustave 
Drouineau  fit  représenter  en  Ï82ti  sur  le  théâtre  de  l'Odéon.  une  œu- 
vre que  l'on  dit  très  remarquable  et  qui  est  antérieure  d'une  dizaine 
d'aonêes  au  i^man  de  Balwcr-Lvlton. 


Les  nobles  se  raillent  de  son  éloquence,  tandis  que 
déjà  le  peuple  frémit  et  l'incite  à  la  révolta.  Cepen- 
dant les  combattants  s'éloignent,  et,  fort  de  l'appui 
de  la  foule,  Hienzi  pousse  le  premier  cri  qui  doit 
secouer  la  torpeur  des  Uomains  et  les  appeler  à  la 
liberté. 

Hienzi,  resté  en  scène  avec  Adriano  et  Irène,  se 
délie  tout  d'abord  du  sauveur  providentiel  que  sa 
sœur  lui  présente,  car  son  propre  frère  est  tombé 
jadis  sous  le  poignard  d'un  Colonna;  mais  bientôt  il 
se  laisse  toucher  par  le  courage  du  jeune  homme,  sa 
loyaulé,  son  ardeur  à  plaider  la  cause  de  la  liberté. 
11  s'agit  du  salut  de  Rome.  Adriano  l'aidera,  et  le  peu- 
ple comptera  un  nolîle  parmi  ses  défenseurs. 

Tout  à  coup  retentit  un  lointain  appel  de  trom- 
pettes :  c'est  le  signal  d'alarme.  De  toutes  les  rues 
le  peuple  débouche,  saluant  joyeusement  le  jour  qui 
se  lève,  aurore  de  la  liberté.  Les  portes  de  ré;;lise 
s'ouvrent  :  Hienzi  parait  revêtu  de  son  armure,  l'épée 
à  la  main,  environné  de  prêtres  et  de  moines;  auprès 
de  lui  se  tient  le  légat  Haimondo,  dont  la  présence 
sanctionne  l'émeute.  Hienzi,  vengeur  et  libérateur  de 
la  cité,  entonne  avec  ivresse  l'hymne  de  la  délivrance. 

Le  deuxième  acte  nous  montre  la  grandeur  du 
nouvel  élu  de  Home.  Dans  une  des  salles  de  fête  du 
Capitule  s'avance  un  cortège  de  jeunes  gens  vôtus 
de  blanc  et  tenant  en  leurs  mains  de  longues  palmes 
vertes  :  ce  sont  les  messagers  envoyés  par  le  tribun 
pour  parcourir  villes  et  campagnes  en  rassurant  le 
peuple.  Ils  reviennent  rendre  coinpti-  de  leur  mission. 
Hienzi  répond,  puis  c'est  la  scène  des  patricii-ns  com- 
plotant la  mort  du  tyran.  Colonna  le  frappera  au  rai- 
lieu  de  la  fêle,  Adriano,  placé  dans  la  cruelle  alter- 
native de  dénoncer  son  père  ou  de  laisser  tuer  le  frère 
de  sa  lianrée,  se  refusant  à  souiller  son  épée. 

.\u  moment  où  les  danses  vont  cesser,  Colonna 
frappe  de  son  poignard  Hienzi,  qui  porte  une  cotte  de 
mailles  sous  son  pourpoint  et,  sur  l'avis  du  conseil 
lies  sénateurs,  prononce  la  peini;  de  mort  contre  le 
meurtiier.  Déjà  les  cloches  du  Capitole  sonnent  le 
glas,  déjà  les  moines  se  sont  avancés,  quand  deux 
voix  demandent  grâce  :  Irène  et  Adriano  se  jettent 
aux  pieds  de  Rienzi  et  lui  arrachent  le  pardon,  mal- 
gré les  clameurs  de  vengeance  poussées  par  les  bour- 
geois et  par  le  peuple. 

Le  troisième  acte  est  la  bataille  au  bord  du  Tibre; 
les  nobles  ont  relevé  la  tête,  l'Iiumiliaut  pardon  n'a 
l'ait  qu'aigrir  leur  colère,  et  c'est  Home  elle-même 
qu'ils  assiègent.  De  son  côté,  le  pape  a  exeommunié 
le  tribun,  et  les  bourgeois  n'attendent  qu'un  si^'nal 
pour  renverser  leur  idole.  Le  quatrième  acte  nous 
transporte  sur  la  place  th-  Saint-Jean  de  Latran,  oi'i 
s'est  rassemblée  une  foule  inquiète,  houleuse,  mani- 
festement hostile  à  Hienzi.  Cecco  et  liaroncelli,  na- 
guère ses  plus  fermes  soutiens,  l'ont  abandonné  et 
cherchent  à  entraîner  le  peuple.  Ils  laissent  enten- 
ilre  que  le  maître  ne  s'est  montré  magnatiirae  avec 
les  nobles  que  pour  assurer  à  sa  sa^ur  une  brillante 
alliance.  Adriano  (la  mort  de  Colonna,  qu'il  impute 
.'tu  tribun,  l'a  rangé  parmi  ses  ennemis)  affirme  la 
vérité  de  ces  accusations  et  s'engage  à  porter  les  pre- 
miers cotips. 

Coup  de  théâtre  :  un  Te  Deum  doit  être  chanté, 
liienzi  s'avance,  acconipaiiné  de  sa  sœur.  Lorsqu'il 
aperçoit  les  conjurés  groupés  sur  les  marches  comme 
pour  lui  barrer  le  passage,  il  paye  d'audace,  il  va 
droit  à  eux  et  les  apostrophe.  Les  conjurés  s'écar- 
tent, mais  au  moment  où  le  cortège  va  se  mettre  en 
marche,  des  chants  lugubres  retenlisseiil  dans  l'é- 
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plise.  Vx  tibi.  inaledivlo!  ch-AnlenV  des  voix.  La  f^rande 
porte  s'ouvre;  le  légat,  entouré  de  prêtres  et  de  moi- 
nes, lance  l'anathème.  On  referme  avec  fracas  la  porte, 
sur  laquelle  est  scellée  la  bulle  d'excommunication, 
et  le  roiidamné  recule  jusqu'au  milieu  de  la  scène, 
abattu,  anéanti.  Irène,  évanouie,  ne  se  ranime  que 
pour  chasser  Adriano  et  se  jeter  dans  les  bras  du 
tribun,  qui  la  serre  sur  son  cœur  pendant  que  les 
moines  reprennent  leur  chant  sinistre  dans  l'inté- 
lieur  de  la  cathédrale. 

Le  cinquième  acte  se  compose  île  deux  tableaux, 
fort  courts.  D'abord,  dans  son  oratoire,  Hienzi,  que 
l'épreuve  a  retrempé,  adresse  au  ciel  cette  prière  : 

Dieu  de  lumii're,  en  ton  appui  j'ai  foi, 
Car  tout  pouvoir  terrestre  vient  de  toi. 

Viens  dissiper  la  nuit  jji'ofonde 

Qui  règne  encor  sur  la  cité; 

Surgis,  soleil,  et  sur  le  monde 

Fais  resplendir  la  liberté! 

Second  tableau  :  Rienzi  court  au  Capitole;  il  gravit 
les  degrés  à  la  lueur  des  torches  qui  promènent  l'incen- 
die autour  de  l'édifice.  La  foule  lui  jette  des  pierres, 
le  palais  s'écroule.  Irène  et  Adriano  qui  est  venu  le 
rejoindre  échangent  un  baiser  suprême  et  périssent 
avec  le  dernier  tribun  de  liome. 

Tel  est  le  poème  de  Rienzi.  Ses  graves  défauts  ap- 
paraissent surtout  à  la  représentation  :  trop  de  pro- 
cédés analogues,  trop  d'elTels  semblables  :  des  mar- 
ches, des  défilés,  des  appels  aux  armes,  des  hymnes 
à  la  liberté,  et  pas  un  accent  de  tendresse.  Les  per- 
sonnages s'agitent  beaucoup  et  agissent  peu.  Rienzi 
parait  trop  souvent  en  scène  et  dans  des  situations 
trop  sensiblement  uniformes.  Adriano  ne  sait  trop 
ce  qu'il  veut,  ne  se  prononce  ni  pour  ni  contre,  et, 
se  démenant  comme  un  forcené.  Huit  par  injurier 
lout  le  monde,  brutalilé  d'autant  plus  choquante 
que,  par  une  bizarrerie  peu  justifiée,  il  s'agit  d'un 
travesti.  Enfin  Irène,  la  seule  vraie  femme  de  la  pièce, 
privée  de  toute  romance,  de  tout  solo,  traverse  l'o- 
péra sans  y  jouer  un  rôle  véritable. 

L'ensemble  de  la  partition  justifie  la  parole  de 
Wagner  :  «  Tout  n'est  pas  à  tuer  dans  cette  œuvre 
fie  jeunesse.  »  Malgré  de  nombreuses  réminiscences, 
malgré  de  fâcheux  italianismes,  reconnaissons,  avec 
l'auteur  de  Siijurd.  caution  peu  suspecte,  que  le  futur 
compositeur  de  la  Tétralogie  s'y  montre  déjà  en  pos- 
session de  sa  puissance  dramatique,  de  son  habileté 
à  traiter  les  grands  ensembles  et  à  combiner  les  dif- 
férentes sonorités  de  l'orchestre.  Restent  les  pages 
caractéristiques;  elles  sont  nombreuses,  et  le  même 
commentateur  les  a  très  heureusement  classées  :  la 
belle  progression  harmonique  du  chœur  :  Salut,  à 
jour  vermeil!  La  chaleur,  le  mouvement  et  l'éclat 
des  génies  du  premier  acte  ;  le  bel  adagio  :  Que  la 
démence  sainte  pénètre  dans  vos  cœurs,  à  l'acte  sui- 
vant, et  l'entraînante  péroraison  dans  laquelle  repa- 
raît le  thème  atUijro  de  l'ouverlure;  au  troisième  acte, 
\'appel  aux  armes,  la  marche  qui  a  fait  songer  il  celle 
tVOlijinpie  de  Spontini;  l'hymne  guerrière  :  Sancto 
spirito  cavalière!  la  magnifique  prière  des  femmes 
pendant  la  bataille;  au  qiiati'ième  acte,  la  scène  de  la 
malédiction.  »  Quant  à  la  prière  di'  Hienzi,  au  com- 
mencement du  cinquième  acte,  il  faut  la  louer  comme 


1.  Cn  qui  a  nui,  s;uis  aucun  doute,  à  la  carrière  théâtrale  de  /tû:ilzi, 
«■'est  le  vacarme  orchestral.  Lorsque  l'opéra  fut  joué  .i  Paris,  en  1S69, 
sous  la  direction  do  Pasdelonp,  la  caricature,  fidèle  écho  de  l'opinion, 
ne  mariiju.a  pas  de  signaler  le  point  faible  ou,  dans  l'espèce,  le  point 
l'irt  et  iiii'-ine  J''jrti.ssi>iw ;  elle  représenta  les  spectateurs  éperdus  fuyant 
dt;  tous  côtes  et  se  bouchant  les  oreilles  avec  désespoir.  Le  fait  est 


une  des  plus  belles  inspirations  de  Wagner  (ce  farou- 
che ennemi  de  la  mélodie),  depuis  le  premier  accord 
de  l'orchestre  jusqu'à  cette  pédale  de  si  bi'mol  sur 
laquelle  passent  de  si  pénétrantes  harmonies.  »  Et 
Reyer  conclut:  <i  Cette  œuvre  de  la  jeunesse  de  Richard 
Wagner  couronnerait  dignement  la  carrière  de  plus 
d'un  compositeur'.  « 

Rappelons  maintenant  qu'en  composant  Rienzi 
Wagner  songeait  évidemment  à  l'Opéra  de  Paris,  et 
demandons-nous  si,  représentée  chez  nous  en  1839, 
l'œuvre  aurait  réussi.  Oui,  très  probablement;  mais 
un  tel  succès  eût  peut-être  pesé  sur  la  destinée  du 
compositeur  de  la  plus  regretlable  façon.  Acclamé 
après  une  première  victoire,  Wagner  n'eilt  songé 
qu'a  en  remporter  nue  seconde,  et  probablement  pâl- 
ies mêmes  moyens.  Grâce  à  sa  facilité,  à  son  apti- 
tude au  travail,  il  fût  devenu  un  des  fournisseurs 
altilrés  de  l'Opéra,  et  ses  projets  de  réforme,  remis 
au  lendemain,  n'eussent  pas  tardé  sans  doute  à  s'é- 
vanouir en  fumée.  C'est  la  joie  des  forts  de  voler 
contre  le  vent  :  l'obstacle  leur  est  un  stimulant  né- 
cessaire. Un  succès  en  Allemagne,  surtout  à  cette 
époque,  ne  pouvait  avoir  le  retentissement  d'un  suc- 
cès à  Paris,  et  par  conséquent  n'olfrait  pas  le  même 
danger.  D'ailleurs,  sous  le  coup  de  la  révolte,  une 
autre  œuvre,  Ir  Vaisseau  fantôme,  avait  été  écrite,  et 
c'était  —  timide  encore,  mais  décisif  —  un  premier 
pas  sur  le  nouveau  chemin. 

I-c  Vaisseau  fantôme  (le  Hollandais  volant). 

Dresde,  2  janvier  1S43. 

Wagner  a  raconté  lui-même  dans  quelles  circons- 
tances particulièrement  tragiques  il  avait  conçu  la 
première  idée  du  poème  du  Vaisseau  Fantôme.  C'é- 
tait en  1839.  Il  avait  quitté  sa  patrie  et  se  dirigeait 
par  mer  vers  la  France,  lorsqu'une  effroyable  tem- 
pête détourna  le  navire  de  sa  route,  l'obligi'aut  à 
chercher  un  abri  dans  un  petit  port  de  la  côle  nor- 
végienne. Sous  l'impression  toute  vive  encore  du 
spectacle  terrible  et  grandiose  auquel  il  venait  d'as- 
sister, Wagner  avait  recueilli  de  la  bouche  même  des 
matelots  l'histoii'e   populaire  du  Hollandais  volant. 

Cette  légende  fantasiique  fait  partie  du  fonds  iné- 
puisable des  traditions  maritimes;  le  vaisseau  fan- 
tôme monté  par  des  spectres  et  qui  passe  à  travers 
la  tourmente  sans  que  les  vagues  les  plus  mons- 
trueuses puissent  arracher  et  jeter  à  l'abime  ses 
voiles  couleur  de  sang,  se  retrouve  dans  tous  les  ré- 
cits des  populations  côtières;  il  est  immortel  comme 
le  Juif  errant  ou  comme  le  Chasseur  maudit.  A  peine 
le  type  du  marin  damné  dont  le  brick  roulera  sur 
les  (lots  jusqu'à  l'appel  de  la  trompette  du  jugement 
dernier  subit-il  quelques  modifications  superficielles 
l'épondaut  soit  au  génie  de  la  race,  soit  aux  tendan- 
ces spéciales  de  l'écrivain  qui  rajeunit  le  vieux  thème. 
C'est  ainsi  que,  dans  Pêcheur  d  Islande,  M.  Pierre  Loti 
nous  a  rendu  le  vaisseau  fantôme  à  l'état  de  simple 
mirage  vaguement  entrevu  au  sein  de  la  brume 
épaisse  qui  couvre  les  côtes  de  Terre-Neuve  comme 
un  linceul  mouvant.  Le  bateau  pêcheur  est  à  l'ancre; 
les  hommes  devisent  assis  sur  le  pont.  Tout  à  coup, 


qu'en  lisant  la  partition  on  voit  revenir  avec  une  extraordinaire  fré- 
quence des  signes  caractéristiques. 

Plus  des  trois  quarts  de  l'opéra  se  jouent  à  pleine  force.  H  est  dou- 
teuï  que  les  œuvres  de  Mozart  donnent  la  même  proportion.  En  outre, 
sans  parler  du  trémolo,  dont  l'usage  n'est  pas  épargné,  il  convient  de 
signaler  l'unifortnité  des  rythmes,  et  quelie  pre|iondérance  y  occupe 
la  mesure  à  quatre  temps. 
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le  long  du  bastiiiirage,  se  dresse  la  haute  silhouette 
d'un  navire  qui  glisse  bord  à  bord,  sans  bruit,  ma- 
nœuvré par 'des  matelots  aux  gestes  automatiques. 
On  n'entend  ni  appels  joyeux  ni  coups  de  sifflet  du 
contremaître.  Et  avant  qu'on  ait  eu  le  temps  d'inter- 
peller le  mystérieux  équipage,  il  a  disparu  dans  les 
profondeurs  du  brouillard. 

Au  demeurant,  M.  Pierre  Loti  a  transposé  la 
légende  en  romancier  descriptif  uniquement  préoc- 
cupé du  tableau,  ou  plutôt  de  la  vision,  et,  eu  même 
temps,  il  l'a  ramenée  à  ses  origines  scientifiques, 
car  il  s'agit  bien  d'un  mirage,  d'une  de  ces  halluci- 
nations si  fréquentes  pendant  les  longs  hivernages. 
Henri  Heine  aussi  l'a  traitée  avec  beaucoup  de  force 
et  simplicité.  Dans  son  esquisse  de  scénario,  comme 
dans  le  livret  de  Wagner,  le  Hollandais  blasphéma- 
teur condamné  à  voguer  jusqu'à  ce  qu'il  ail  trouvé 
une  femme  lidèle,  rencontre  un  marchand  cupide 
disposé  à  vendre  sa  lille.  .Mi'''me  arrivée  du  sinistre 
voyageur  dans  la  maison  de  la  (lancée,  iiypnotisée 
par  nne  image  accrochée  depuis  longtemps  au  mur 
du  chalet  et  qui  représente  le  damné;  même  ferveur 
extatique;  mémo  coup  de  foudre;  im'mc  échange  de 
serments.  .Mais  Henri  Heine  n'introduisait  pas  dans 
le  livret  la  complication  épisodique  do  l'amour  du 
chasseur  KriU  pour  la  fille  du  marchand;  le  dénoue- 
ment sortait  des  entrailles  mêmes  du  drame,  de  l'a- 
mour du  Hollandais  pour  la  jeune  fille  qu'il  crai- 
gnait d'entraîner  dans  sa  perte.  Voici  le  passage  : 

«  Bientôt,  debout  sur  un  écueil,  la  femme  du  Hol- 
landais errant  se  tord  les  mains  de  désespoir  pen- 
dant que  son  malheureux  époux,  prêt  à  regagner  la 
haute  mer,  parait  encore  sur  le  tillac  de  son  vaisseau 
maudit.  H  l'aime  et  se  résout  à  la  fuir  pour  ne  pas 
l'entraîner  dans  sa  <laninatioii;  il  lui  avoue  toute  sa 
destinée  et  l'épouvantable  malédiction  qui  pèse  sur 
lui.  .Mais  elle  s'écrie  d'une  voix  cclalante  :  «  Je  t'ai 
«été  lidèle  jusqu'à  cette  heure,  et  je  connais  le  moyen 
«  le  plus  si"lr  de  garder  ma  foi  jusqu'à  la  inurl.  »  A  ces 
mots,  la  généreuse  épouse  se  précipite  dans  la  mer 
et  rompt  ainsi  le  charme  dont  le  capitaine  était  vic- 
time; au  même  instant,  le  vaisseau  spectre  s'enfonce 
et  disparaît  sous  les  eaux.  » 

D'autre  part,  ouvrons  maintenant  les  œuvres  de 
Victor  Hugo;  cette  scène,  nous  allons  la  retrouver, 
suivant  la  très  juste  observation  de  .M.  Henry  Céard. 
C'est  celle  où  Gilliat  dédaigné  mène  lui-même  Der- 
nehette  et  Ebenezer  chez  un  pasteur  protestant  et, 
comme  témoin,  fait  procéder  devant  lui  au  mariage 
qui  déterminera  sa  désespérance  et  sa  mort.  Ainsi, 
par  la  comparaison  du  texte,  on  peut  induire  que 
Victor  Hugo,  en  1842,  avait  vu  l'opéra  de  Dieisch.  La 
situation  inventée  par  Paul  Toucher  lui  avait  paru 
satisfaisante,  et  elle  resta  si  profomlément  fixée  en 
son  esprit  que,  trente-cinq  ans  après,  elle  réappa- 
raissait dans  sa  mémoire  et  que,  agrandie  par  son 
génie,  elle  fournissait  un  des  épisodes  les  plus  tragi- 
quement humains  de  cet  admirable  livre  d'amour 
et  d'Océan  qui  s'appelle  les  Traiailleurs  de  la  m^r. 

C'est  en  etfet  en  dramaturge  romantique  de  l'école 
de  Victor  Hugo,  visant  surtout  l'antilliése,  que  Wa- 
gner a  interprété  le  récit  populaire.  Il  s'est  appliqué  à 
mettre  en  relief  et  en  contraste,  d'un  côté  le  lamento 
sans  fin  du  marin  damné,  de  l'Ahasvérus  de  l'Océan, 
de  l'autre  la  candeur  ultra  mystique,  le  dévouement 
surhumain  de  la  jeune  fille  ([ui  doit  racheter  la  ma- 
lédiction céleste. 

Le  rideau  se  lève  sur  un  rivage  bordé  de  hautes 
falaises.  La  plage  est   peu  hospitalière;   cependant 


le  capitaine  norvégien  Daland  se  félicite  d'y  avoir 
trouvé  asile,  car  l'a  tempête  gi-onde  et  il  a  failli  bri- 
ser son  navire  contre  les  rochers,  à  sept  milles  du 
port.  On  reprendra  la  mer  à  la  première  accalmie,  et 
bientôt  on  fêtera  l'heureux  retour  dans  la  maison  où 
Senta,  la  fille  de  Daland,  attend  les  voyageurs.  Mais 
voici  qu'un  vaisseau  d'aspect  sinistre,  aux  voiles 
rougcàtres,  aux  mâts  noircis,  jette  l'ancre  au  fond  de 
la  rade.  VA  ilu  brick  descend  le  Hollandais  volant, 
le  Juif  errant  de  l'abime,  l'homme  qui  a  blasphémé 
à  l'heure  du  péril,  ainsi  qu'il  est  si  pauvrement,  si 
naïvement  expliqué  dans  la  presque  ridicule  traduc- 
tion française  : 

Doublant  un  cip,  il  blasphémait  : 

«  En  vain  la  foudre  prondo  ; 
Je  veux  lulter,  quand  ce  serait 

Jusqu'à  la  lin  du  monde!  >> 

Ilui!  Satan  bientôt 

Hui  !  l'a  pris  au  mot. 
.Son  arrêt  est  d'errer  sur  les  flots 

Sans  merci,  ni  repos... 

Pour  avoir  voulu  doubler  d'une  façon  impréca- 
toire ce  cap  qui  n'était  évidemment  pas  de  Honne- 
Ksiiérance,  le  Hollandais  doit  errer  sur  l'Océan  avec 
les  matelots  ses  complices,  ou  plutôt  ses  victimes, 
tant  qu'il  n'aura  pas  trouvé  une  femme  qui  se  donne 
à  lui  librement  et  reste  fidèle  jusqu'à  la  mort. 

A  l'ancre  il  vient  tous  les  sept  ans 

l'our  chercher  une  belle, 
l'ersonno,  hélas  1  depuis  le  temps 

Ne  lui  resia  lidèle. 

Autrement  dit,  en  prose  et  non  plus  en  style  de 
complainte,  tous  les  sept  ans  il  lui  est  permis  de 
descendre  à  terre  pendant  vingt-quatre  heun^s  afin 
d'y  chercher  la  fiancée  constante;  mais  voilà  des 
siècles  qu'il  cherche  l'ange  rédempteur,  la  femme 
dont  l'amour  ne  ment  p;is.  Kt  toujours  il  a  dû  re- 
prendre la  mer  au  milieu  des  malédictions  de  son 
équipage.  Cependant  une  lueur  d'espérance  traverse 
la  nuit  éternelle.  Le  capitaine  nor\vé;.'ien,  coidial  et 
cupide,  se  prend  d'amitié  pour  le  Hollandais,  et  sur- 
tout de  tendresse  pour  les  tonnes  d'or  qui  remplis- 
sent la  cale  de  son  navire.  Un  gendre  aussi  riche 
mérite  bien  qu'on  lui  passe  des  façons  un  peu 
extraordinaires  et  farouches.  A  lui  Senta.  La  tempête 
s'est  calmée,  et  pendant  que  les  matelots  chantent 
le  lied  du  retour,  lied  mélancolique  déjà  module  au 
début  de  l'acte,  au  cours  dune  éclaircie,  les  deux 
navires  voguent  de  conserve  vers  le  pays  de  Daland. 

Au  début  du  deuxième  acte,  les  iileuses,  réunies 
dans  la  maison  de  bois  aux  poutres  séculaires,  chan-  ; 
tent  la  chanson  du  rouet.  Mais  Senta,  la  fille  de 
Daland,  ne  mêle  pas  sa  voix  à  celles  de  ses  compa- 
gnes. Elle  son:;e,  les  yeux  li.xés  sur  une  vieille  estampe 
clouée  au  mur  et  qui  représente  le  Hollandais  volant, 
le  Maudit.  La  jeune  fille  s'est  éprise  du  sombre  voya- 
geur, ou,  pour  mieux  dire,  elle  se  sent  entraînée  vers 
lui  par  une  sorte  de  fascination  magnétique;  elle 
attend  sa  venue;  elle  s'est  juré  d'être  l'ange  sau- 
veur, la  femme  fidèle  jusqu'à  la  mort  qu'il  cherche 
de  plage  en  plage.  iNi  les  railleries  des  Iileuses  ni  les 
reproches  du  chasseur  Erick,  qui  se  regarde  comme  j 
son  fiancé,  ne  peuvent  l'éveiller  de  ce  rêve  généreux. 
D'ailleurs,  où  finit  le  cauchemar,  où  commence  la  réa- 
lité'.' Voici  <|ue  le  maître  de  la  maison  débarque,  suivi 
d'un  sombre  compagnon.  L'Iiommc  noir,  le  marin 
étranger  au  costume  légendaire,  est  debout  devant 
Senta,  et,  avant  qu'il  ait  ouvert  les  lèvres,  avant  que 
Daland  l'ait  présenté,  elle  l'a  reconnu,  elle  est  à  lui  et 
prononce  la  phrase  rédemptrice  :  «  Dans  la  ferveur 
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d'un  ccBiir  sans  lâche  ma  foi  se  donne  sans  elJort.  » 
Le  Hollandais  voit  luire  une  aube  de  délivrance  dans 
les  prunelles  extasiées  de  celle  qui  Tattendait  et  qui 
l'a  reconnu  au  signe  fatal. 

L'n  coniraste  saisissant  occupe  les  deux  tiers  du 
troisième  acte  :  le  tableau  de  l'épreuve.  Les  matelots 
iiorwésiens  boivent  et  dansent  sur  le  port  avec  les 
filles  du  pays;  mais  l'équipage  hollandais  n'est  pas 
descendu  à  terre,  et  les  groupes  joyeux  l'apostrophent 
jusqu'au  moment  où  le  chœur  des  damnés  interrompt 
la  fêle,  metlant  en  fuite  les  plus  intrépides  buveurs. 
Voici  Senta  qui  promène  le  long  de  la  mer  sa  lan- 
gueur inquiète.  Le  chasseur  Erick  la  supplie  de  ne 
pas  l'abandonner  pour  un  étranger,  pour  un  inconnu. 
il  évoque  leur  tendresse  juvénile,  et  c'est  dans  la 
traduction  française  un  extraordinaire  pastiche  de 
la  romance  second  Empire  telle  qu'on  la  chantait 
salle  Henri  Herz  : 

Te  snuTient-il  du  jour  où  ilins  la  plaine 
Aiipi'L'S  de  toi  tu  m'appelais  alors, 
Où,  sur  un  pré,  cherchant  la  fleur  lointaine, 
Je  la  cueillais  au  prix  de  raille  efforts?.,. 

La  fille  de  Daland  s'émeut;  elle  laisse  Erick  pren- 
dre sa  main.  \  ce  moment  apparaît  le  Hollandais,  et 
le  trouble  de  Senta  lui  fait  croire  qu'il  est  trahi.  L'a- 
nathème  retombe  de  tout  son  poids  sur  le  maudit  et 
sur  ses  compagnons  :  »  Eu  mer!  en  mer!  et  pour  l'é- 
ternité! »  Le  chœur  funèbre  des  matelots  aux  faces 
de  cadavre,  aux  longues  barbes  ruisselant  sur  la  poi- 
tiine,  répond  à  l'appel  du  capitaine;  le  vaisseau  fan- 
tôme lève  l'ancre.  Mais  Senta  tiendra  son  serment; 
un  instant  victime  d'une  surprise  des  sens,  elle  n'aime 
pas  Erick;  son  cœur  appartient  toujours  au  sinistre 
marin,  et,  s'arrachant  aux  bras  qui  veulent  la  retenir, 
elle  se  précipite  dans  les  Ilots  eu  jetant  au  damné  le 
cri  de  délivrance  :  «  Fidèle  jusqu'à  la  mort!  »  La 
malédiction  céleste  est  enfin  conjurée  :  le  vaisseau 
s'abime  avec  son  équipage,  et,  dans  une  lumière  d'a- 
pothéose, on  voit  s'élever  au  ciel  le  couple  transfiguré 
de  Senta  et  du  Hollandais. 

Tout  le  monde  connaît  l'admirable  symphonie  qui 
sert  de  préface  à  cet  ouvrage.  Si,  par  ses  dimensions, 
par  ses  procédés  généraux  de  développement,  par  ce 
système  de  marqueterie  qui  consiste  à  prendre  de 
petits  fragments  de  l'opéra,  à  les  juxtaposer,  à  les 
entremêler,  sans  laisser  voir  la  jointure;  si,  par  la 
fougue  de  son  allure,  par  la  richesse  de  son  coloris, 
cette  ouverture  rappelle  la  manière  de  Weber,  par 
les  contours  des  motifs,  parles  procédés  d'orchestre 
surtout,  elle  trahit  nettement  la  personnalité  de  l'au- 
teur. A  l'analyser  de  prés,  on  y  découvre  les  éléments 
suivants  :  i"  la  phrase  mère  qui  domine  la  pièce  se 
répand  dans  tout  l'ouvrage  et  en  soude,  pour  ainsi 
dire,  les  diverses  parties;  -2°  le  dessin  d'orchestre 
qui  accompagne  l'allégro  de  l'air  du  capitaine,  au 
premier  acte;  3°  le  cantabile  de  la  ballade  de  Senta; 
4"  une  sorte  de  vague  écho  de  la  première  partie  de 
cette  môme  ballade  et  du  chœur  des  matelots  au  pre- 
mier acte  ou  du  chœur  des  fileuses  au  second,  du 
moins  un  ressouvenir  de  ces  rythmes,  une  imitation 
de  quantité;  o"  le  chœur  des  matelots  norvégiens  qui 
ouvre  le  troisième  acte;  6°  l'éclair  final,  la  coda  de 
la  ballade  de  Senta.  Mais  une  énumération  aussi 
sèche  ne  dit  pas  comment  tous  ces  motifs  s'enroulent 
les  uns  autour  des  autres,  la  façon  pathétique  dont 
le  thème  principal  d'abord  se  transforme  et  par  quelle 
belle  progression  est  préparée  la  strelte  finale.  Ajou- 
tons que  si  tous  les  compositeurs,  petits  ou  grands, 
ont  aujourd'hui  leur  recette  assurée  pour  décrire  la 


tempête,  pour  traduire  le  mugissement  des  vagues  et 
le  siftlement  du  vent,  il  n'en  était  pas  ainsi  vers  1840. 
tiluck  dans  IphiijfSnic,  Heethoven  dans  la  Pastorale. 
Uossini  dans  Guillaume  Tell,  avaient  abordé  le  sujet, 
sans  épuiser  toutes  les  ressources  propres  à  le  traiter. 
L'ouverture  de  Wagner  a  donc,  outre  sa  valeur  abso- 
lue, le  mérite  relatif  de  rappeler  une  date  dans  l'his- 
toire de  l'instrumentation;  elle  marque  un  progrès; 
elle  demeure,  malgré  ce  qu'on  fera  plus  tard,  une 
page  capitale,  tableau  d'une  rare  intensité  d'expres- 
sion et,  si  l'on  peut  ainsi  parler,  une  marine  musi- 
cale de  premier  ordre. 

Le  décor  du  premier  acte  représente  un  coin  sau- 
vage des  côtes  de  Norvège.  Fuyant  la  tempête,  un 
navire  vient  de  jeter  l'ancre  près  du  rivage;  les  marins 
font  la  manœuvre  et  amarrent  les  câbles.  Le  patron, 
le  .Norvégien  Daland,  descendu  à  terie  pour  recon- 
naître la  contrée,  se  désole  d'abord  de  ce  contretemps 
qui  retarde  son  voyage;  puis,  voyant  la  tempête 
diminuer  d'intensité,  il  remonte  à  bord  et  commande 
au  pilote  de  veiller  pendant  que  l'équipage  se  repose. 
Cette  brève  exposition  est  comme  la  suite  naturelle 
de  l'ouverture.  L'orchestre  y  tient  la  première  place, 
accompagnant  de  ses  dessins  compliqués  les  cris  des 
matelots  et  le  récitatif  oii  Daland  nous  initie  naï- 
vement à  ses  préoccupations  secrètes,  comme  aussi 
traduisant  par  ses  diminuendo  et  ses  crescendo  le 
mouvement  de  la  tempête  qui  plusieurs  fois  s'apaise 
un  instant  pour  se  décbaùier  à  nouveau. 

Cependant  le  pilote,  assis  au  gouvernail,  entonne 
une  sorte  de  barcarolle  amoureuse,  lière  au  début, 
plus  timide  ensuite,  tout  à  la  fois  naïve  et  bizarre, 
comme  il  arrive  souvent  à  ces  chants  populaires  qui 
nous  viennent  des  temps  et  des  pays  lointains.  A  la 
fin  du  second  couplet,  interiompu  de  deux  en  deux 
mesures  par  le  bruit  de  l'orchestre,  écho  de  l'oura- 
gan qui  menace  encore  de  sévir,  le  pilote  cède  à  la 
fatigue  et  s'endort,  tandis  que  du  fond  de  la  scène  un 
navire  s'avance  rapidement  et  découpe  sur  les  nua- 
ges sombres  sa  silhouette  fantastique.  Ses  mâts  sont 
noirs,  ses  voiles  rouges  de  sang  :  c'est  le  Hollandais 
volant,  ce  vaisseau  maudit  qui  parcourt  en  tous  sens 
l'Océan  et  se  joue  de  la  tempête  impuissante  à  l'é- 
craser. 11  s'ai'rête  près  du  navire  norwégien.  Au  bruit 
de  l'ancre  tombant  avec  un  fracas  terrible,  le  pilote 
s'est  réveillé  en  sursaut;  il  a  vaguement  regardé 
autour  de  lui;  mais  comme  l'équipage  mystérieux 
cargue  ses  voiles  en  silence,  comme  nulle  lumière 
n'apparaît  à  son  bord,  il  ne  soupçonne  pas  la  pré- 
sence d'étrangers,  et,  murmurant  les  premiers  mots 
de  sa  chanson  favorite,  il  se  rendort. 

Un  nouveau  veim,  le  Hollandais,  a  débarqué.  Et 
dans  un  monolofiue  désespéré,  il  invoque  la  mort,  la 
mort  qu'il  cherche  en  vain  et  que  la  mer  lui  refuse. 
C'est  bien  là  un  air,  au  sens  classique  du  mol,  avec 
ses  quatre  parties  obligées,  récitatif,  allegro,  canta- 
bile et  strette;  mais  la  troisième  seule  a  vraiment 
gardé  la  marque  de  l'école;  les  autres  ont  un  tour 
plus  personnel,  une  allure  plus  caractéristique;  au 
début  surtout,  rien  ne  pouvait  poser  le  personnage 
avec  plus  d'autorité  que  ce  thème  si  expressif,  si  sim- 
plement formé  de  la  tonique  et  de  la  double  domi- 
nante inférieure  et  supérieure,  mélodie  fondamentale 
au  reste,  et  qui  doit  surgir  dans  l'orchestre  à  chaque 
apparition  du  Hollandais.  Par  contre,  l'originalité  de 
quelques  motifs  semble  contestable;  l'allégro,  par 
exemple,  en  ses  premières  mesures,  a  comme  un  air 
de  parenté  avec  la  phrase  célèbre  :  «  Nonnes  qui  repo- 
sez; 11  quant  au  cantabile,  pas  de  doute  possible,  c'est 
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presque  note  pour  noie  la  phrase  non  moins  connue 
d'Alice  dans  le  trio  final  de  Hubcit  le  Diable.  On  peut 
trouver  là  du  moins  comme  une  preuve  indirecte 
de  la  toute-puissance  de  Meverbeer  à  cette  épocjne, 
comme  un  hommage,  volontaire  ou  non,  rendu  par 
le  disciple  à  un  niailre  qui  le  tenait  encore  sous  son 
joug.  La  même  remarque  pourrait  presque  s'appli- 
quer au  duo  qui  suit,  tant  il  évoque,  par  sa  facture 
générale,  le  souvenir  de  quelques  morceaux  bouffes, 
comme  le  duo  de  Hertram  et  de  Haimbaud. 

Apercevant  le  capitaine,  Daland  survient,  l'inter- 
roge et,  satisfait  de  ses  réponses,  le  met  à  son  tour 
avec  complaisance  au  courant  de  sa  vie,  de  ses 
goûts  et  de  ses  désirs.  Toute  la  scène  se  distingue 
par  une  exquise  bonhomie  et  un  spirituel  entrain; 
le  contraste  musical  s'impose  de  lui-même  entre  ces 
deux  personnages,  l'un  joyeux  et  en  dehors,  l'autre 
triste  et  concentré.  1,'inconmi  offre  enlln  ses  plus 
riches  trésors  à  Daland  s'il  consent  à  lui  donner  pour 
femme  sa  fille  Senta,  l'n  marché  aussi  avantageux 
est  vile  conclu,  et  le  duo  se  ^termine  sur  une  coda 
brillante,  mais  légèrement  teintée  d'italianisme,  si 
l'on  considère  les  successions  vocales  de  tierces  et 
de  sixtes,  que  nous  signalons  ici,  parce  qu'elles  se 
feront  de  plus  en  plus  rares,  à  mesure  que  l'auteur 
avancera  dans  sa  carrière. 

Cependant  la  mer  est  redevenue  calme  et  le  ciel 
bleu.  Les  deux  nouveaux  amis  se  séparent  en  se  don- 
nant rendez-vous  pour  le  jour  même  au  loi.'is  de  Da- 
land; les  matelots  norwégieiis  lèvent  l'ancre  en  redi- 
sant à  pleine  voix  le  petit  chœur  qui  ouvre  l'acte, 
lelié  ici  à  la  chanson  du  pilote,  et,  de  son  ciUé,  le 
Hollandais  se  dispose  îi  appareiller,  lorsque  la  toile 
tombe. 

Le  court  prélude  du  deuxième  acte  n'est  que  la 
reproduction  intégrale  des  quarante-quatre  dernières 
mesures  de  l'acte  précédent,  unies  à  une  vingtaine 
d'autres  qui,  empruntant  leur  dessin  rythmé  au  chœur 
suivant,  lui  servent  ainsi  de  préparation. 

iN'ous  sommes  dans  la  demeure  peu  luxueuse  du 
pêcheur  Daland.  Occupées  à  filer  sous  l'œil  vigilant 
de  dame  Mary,  la  vieille  nourrice,  des  jeunes  filles 
chantent,  en  pensant  au  bien-aimé,  ce  délicieux  clnrur 
à  trois  parties  :  «  Hourdonne  et  gronde,  mon  petit 
rouet,  »  auquel  sa  grâce  légère  et  sa  pointe  de  co- 
quetterie ont  depuis  longtemps  conquis  la  célébrité. 
Seule,  Senta,  la  tille  de  Daland,  reste  silencieuse; 
enfoncée,  les  bras  croisés,  dans  un  large  fauteuil, 
elle  n'écoute  ni  la  voix  des  lileuses,  ni  le  bruit  discr.-l 
des  rouets  qu'imitent  les  altos  brodant  leur  dessin 
uniforme  ;i  l'orchestre,  mêlant  leurs  sextolels  au 
rythme  binaire  de  la  mélodie,  et  formant  une  sorte 
de  basse  continue  pendant  la  durée  de  la  scène;  ses 
regards  sont  invinciblement  fixés  sur  un  portrait 
accroché  à  la  muraille  du  fond,  un  portrait  d'homme 
au  visage  pâle,  à  la  barbe  brune  et  aux  vêtements 
noirs.  Celte  contemplation  muette  semble  l'absorber, 
et  l'orchestre  traduit  sa  pensée  intime  en  soupirant 
un  fragment  de  la  ballade  du  V(iiss,'au  fanlÙDie.  Li-s 
lileuses  se  moquent  d'elle  :  «  L'homme  pâle  trouble 
son  cii'ur;  que  va  dire  Erick,  l'amoureux,  le  chasseur 
ardent,  qui  d'une  balle  peut  abattre  son  rival  de  la  mu- 
raille? "  Pour  couper  court  à  ces  propos,  elle  chante 
elle-même  l'histoire  de  l'infortuné,  dont  l'étrange  des- 
tinée la  tourmente. 

Cette  ballade,  d'un  grand  effet  à  la  scène,  tout  à  la 
fois  riche  d'accents  émus  et  comme  empreinte  d'une 
poétique  mélancolie,  n'est  pas  seulement  le  premier 
morceau  de  la  pièce  qui  fut  composé;  elle  la  résume 


à  quelques  égards,  et  les  curieux  pourront  y  retrou- 
ver en  germe  les  principaux  motifs  qui  servent  de 
points  de  repère  à  l'ii-uvre.  Le  second  couplet  ne  dif- 
fère pointdu  premier;  toutefois,  entraînées  parl'exem- 
ple  et  touchéos  de  pitié,  les  jeunes  filles  raccompa- 
gnent, en  chantant  à  demi-voix  les  deux  derniers 
vers.  .Mais,  à  la  troisième  reprise,  Senta,  saisie  d'une 
inspiration  soudaine,  la  figure  illuminée,  se  tourne 
vers  le  portrait  et,  dans  un  élan  superbe  [alleiiro  con 
funco),  elle  sécrie  :  «  Que  je  sois  donc  celle  qui  te 
délivre!  Puisse  l'ange  de  Dieu  me  montrer  à  toi! 
C'est  par  moi  que  tu  obtiendras  le  salut!  » 

Aux  dernières  paroles  de  Senta,  un  jeune  homme 
a  paru  sur  le  seuil  de  la  chambre  :  c'est  Eriok.son 
(iancé.  11  Le  père  arrive,  »  dit-il.  Aussitôt,  oubliant  la 
sinistre  légende,  les  jeunes  filles  s'éloignent,  et  leurs 
caquets  se  traduisent  par  un  petit  ensemble  sylla- 
bique  à  quatre  parties,  vif,  spirituellement  tourné  et 
du  meilleur  style  d'opéra-comique.  Uestè  seul  avec 
Senta,  Krick  lui  raconte  un  rêve  qui  l'a  profondément 
tioublé  la  nuit  précédente.  Il  voyait  s'approcher  du 
rivage  un  navire  inconnu;  deux  honinies  en  descen- 
daient; l'un,  le  père  de  Senta,  l'autre,  l'homme  du 
portrait;  ils  entraient  dans  la  maison,  Senta  se  jetait 
aux  pieds  de  l'étranger,  et  tous  deux,  prenant  la  fuite, 
disparaissaient  sur  l'Océan.  Avec  une  émotion  crois- 
sante, Senta  a  écouté  ce  récit,  et  tout  à  coup,  comme 
si  elle  s'éveillait  de  sa  longue  extase  :  «  Il  faut  que  je 
le  voie,  dit-elle,  il  faut  que  je  meure  pour  lui;  »  et  le 
pauvre  Erick,  éperdu,  désespéré,  se  précipite  hors  de 
la  maison,  criant  avec  épouvante  :  "  Elle  est  perdue! 
mon  rêve  disait  vrai.  >• 

Tel  est  le  sujet  de  ce  remarquable  duo,  simple  et 
louchant  au  début  avec  son  triste  refrain  :  «  Si  mon 
cu'ur,  hélas!  éclate  de  ilouleur,  alors  dis-moi,  Senta, 
qui  parlera  pour  moi?  »  dramatique  et  puissant  vers 
la  fin,  avec  le  récit  plein  de  couleur  du  songe  d'Erick. 
Au  moment  où,  replongée  dans  ses  rêveries,  Senta 
murmure  à  demi-voix,  comme  se  parlant  à  elle-même,, 
le  refrain  de  la  ballade  :  n  Ah!  cette  femme  fidèle, 
quand  la  trouveras-tu,  pâle  navigaleur!  »  la  porte 
s'ouvre  brusquement,  et  Daland  parait  accompagné 
du  Hollandais.  Le  coup  de  théâtre  est  réussi;  mal- 
heureusement la  pri'sentation  beaucoup  trop  longue 
(le  l'étranger  par  son  nouvel  ami  en  atténue  un  peu 
l'elfet.  Ce  morceau,  un  air  véritable,  a  bien  quelque 
entrain  et  une  certaine  rondeur  qui  ne  semble  pas 
en  désaccord  avec  le  personnage;  mais  ce  n'en  est 
pas  moins  une  sorte  de  hors-d'cruvre  musical,  sans 
enchainement  réel  avec  la  partition,  écrit  surtout  en 
vue  de  l'interprète  qui  peut  y  briller  à  loisir,  se  com- 
plaire dans  les  sons  qu'il  file,  et  roucouler  même  un 
point  d'orgue  (!),  un  des  derniers  probablement 
ipi'aura  écrits  Wagner. 

Pourtant  le  bonhomme  Daland  veut  mener  ronde- 
ment les  choses.  Présentation,  déclaration,  échange 
de  promesses,  célébration  du  mariage,  sans  doute 
aussi  sa  consommation,  il  souhaiterait  que  tout  cela 
se  fil  le  même  jour,  et  il  s'éloigne  discrètement,  pour 
ménager  un  tête-à-tête  aux  futurs  époux.  Ce  nouveau 
duo  présente,  par  son  allure  chevaleresque,  un  con- 
traste curieux  avec  celui  d'Erick  et  de  Senta,  et  est 
couronné  par  une  admirable  phrase  de  la  jeune  fille: 
«  Je  connais  les  devoirs  sacrés  de  la  femme,  »  qui 
résonne  fièrement,  comme  un  véritable  cantique  en 
l'hormeur  de  la  fidélité. 

Une  ritournelle  pimpante  marque  le  retour  de 
Daland,  qui,  parti  depuis  cinq  minutes,  vient  déjà, 
savoir  si  le  pacte  des  fiançailles  est  conclu,  et  s'écrie 
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naïvement  :  «  Vous  avez,  je  pense,  au  gré  de  vos 
cœurs,  donné  cours  à  vos  senlimenls!  Senta,  mon 
enfant,  dis,  es-lu  prête?  —  Voici  ma  main,  »  répond- 
elle  simplement.  Quelques  mesures  d'ensemble  d'un 
court  trio  l'orment  ainsi  la  coda  de  cet  acte,  et,  tandis 
que  les  fiancés  renouvellent  leurs  serments,  l'une 
résignée,  l'autre  rendu  à  l'espérance  clconliant  dans 
l'avenir,  le  père  voit  ses  vu'ux  accomplis  et  ne  se 
tient  plus  de  joie. 

Le  troisième  et  dernier  acte  est  tiés  court;  il  con- 
tient pourtant  une  Sd'-ne  chorale  longuement  déve- 
loppée et  qui  emprunte  au  cadre  où  elle  se  joue  une 
couleur  très  poétique.  .Nous  voici  par  une  nuil  claire 
dans  le  petit  port,  bordé  de  rochers,  où  se  dresse  la 
maison  de  Ualand.  Au  fond,  deu,\  navires,  assez  rap- 
prochés l'un  de  l'autre,  l'un  sombre,  silencieux, 
comme  enveloppé  d'une  ombre  fantastique  :  c'est  le 
vaisseau  du  Hollandais;  l'autre,  au  contraire,  illuminé, 
plein  de  bruit  et  de  vie.  Les  matelots  norvégiens  sont 
sur  le  pont,  buvant,  fumant,  chantant  et  dansant. 
Après  quelques  mesures  d'entracte  où  se  retrouvent 
un  fragment  du  duo  d'iirick  et  de  Senta  et  la  ritour- 
nelle qui  encadre  le  présent  ensemble,  tous  enton- 
nent un  chii'ur  à  quatre  parties  :  «  Pilote,  repose-toi, 
pilote,  viens  avec  nous,  hohé!  hélio!  »  chœur  non 
seulement  bien  traité,  mais  sonore  et  vigoureux 
d'accent.  Puis,  comme  dans  le  Prophétt',  les  jeunes 
tilles  s'avancent  portant  sur  la  tète  des  corbeilles 
pleines  de  provisiotis,  et  leur  colloque  avec  les  marins 
fournit  la  matière  d'un  épisode  cliarniant,  semé  de 
traits  piquants,  amusants  même,  et  animé  par  une 
verve  musicale  du  meilleur  aloi.  On  se  moque  à  plai- 
sir de  ce  navire  mystérieux  dont  les  habitants  sem- 
blent morts,  et  les  facéties  basses  et  vulgaires  des 
matelots  contrastent  plaisamment  avec  l'ironie  plus 
douce  et  plus  timide  des  jeunes  filles,  qui  n'osent 
porter  leurs  victuailles  à  cet  équipaj^e  inconnu,  et 
aux  offres  réitérées  desquelles  répond  un  silence 
elfrayant. 

Après  le  départ  des  marchandes,  un  spectacle 
étrange  se  déroulait  jadis  :  la  lutte  terrilde,  déses- 
pérée, du  vaisseau  hollandais  contre  une  tempête 
surnaturelle  qui  soulevait  les  vagues  et  les  éclairait 
sinisLrement,  tandis  qu'autour  du  vaisseau  macalire 
l'air  et  la  mer  demeuraient  paisibles  comme  aupa- 
ravant; les  deux  équipages  se  renvoyaient  leurs 
chants  tour  à  tour  gais  et  farouches,  jusqu'à  l'ins- 
tant où,  comme  au  brusque  dénouement  d'un  rêve, 
la  vision  s'évanouissait.  Ce  tournoi  musical  d'un 
nouveau  genre,  cette  lutte  à  gorge  déployée  jointe 
au  déchaînement  fantastique  de  tous  les  éléments, 
avait  un  caractère  de  sauvage  grandeur,  dont  une 
musique  rude  et  passionnée  accusait  encore  le  re- 
lief. L'économie  peu  sérieuse  de  quelques  minutes  a 
fait  couper  cette  scène,  qu'il  est  permis  de  regretter. 

Nous  touchons  à  l'épilogue  du  drame.  Krick  vient 
d'apprendre  le  mariage  de  sa  fiancée  ;  vainement  il 
lui  reproche  ses  serments  oubliés,  en  soupirant  une 
cavatine  sentimentale  qui,  à  ce  moment  de  l'action, 
peut  passer  pour  inutile  (Senta  s'est  doiuiée  à  un 
autre  et  ne  se  reprendra  plus),  lorsqu'un  simple 
malentendu  achève  de  brusquer  le  dénouement.  Le 
Hollandais  est  survenu,  il  a  vu  son  rival  prendre  la 
main  de  celle  en  qui  il  avait  foi;  il  se  croit  trompé, 
et,  donnant  à  son  équipage  le  signal  du  départ,  il 
s'éloigne  rapidement  du  rivage.  Mais  Senta  gravit  le 
sommet  des  falaises  qui  dominent  la  mer,  et  de  là, 
criant  au  voyageur  damné  :  «  Gloire  à  ton  ange  libé- 
rateur! Gloire  à  sa  loi!  Regarde,  et  vois  si  je  te  suis 


fidèle  jusqu'à  la  moit!  )>  elle  se  précipite  dans  les 
Ilots.  Le  navire  s'abîme  et  sombre  au  même  instant. 
.\Iors  s'élève  au-dessus  de  la  mer  la  double  image 
des  deux  fiancés  que  la  mort  a  unis  pour  l'éternité, 
et,  dans  la  lumière  magique  où  leurs  silhouettes 
enlacées  se  détachent,  le  Hollandais  et  Senta  appa- 
raissent transfigurés.  Cette  scène  finale  ne  manque 
pas  de  grandeur,  et,  pour  la  traiter,  le  musicien 
s'est  mondé  digne  du  poète;  une  sorte  de  passion 
farouche,  de  rage  fébrile,  l'agite  et  l'entraîne  ;  il  souf- 
fre, il  pleure,  il  trouve  des  accents  désespérés,  et 
l'habileté  de  la  facture  contribue  encore  à  mettre  en 
valeur  ce  qu'il  a  lui-même  appelé  le  «  coloris  carac- 
téristique du  sujet  légendaire  ". 

Des  critiques  formulées  à  l'apparition  du  Vaisseau 
fantôme,  quelle  est  celle  qui  subsiste  au  bout  de 
tant  d'années?  Nos  oreilles  sont  habituées  à  de  tels 
déchainemenls  de  sonorité  que  ceux-ci  ne  nous 
assourdissent  plus  guère;  la  mélodie  pour  la  mélo- 
die se  fait  de  jour  en  jour  si  rare  que  nous  trou- 
vons là,  au  contraire,  de  quoi  satisfaire  amplement 
notre  goût;  bien  des  hardiesses  de  ce  temps  lointain 
sont  devenues  les  procédés  courants  d'aujourd'hui; 
tout  au  plus  pourrait-on  relever  un  abus  singulier 
des  trémolos  et  des  mesures  à  quatre,  temps. 

Quoi  que  l'on  pense  de  ces  menues  critiques,  l'œu- 
vre reste  dans  son  ensemble  curieuse  et  attachante 
à  plus  d'un  titre.  On  devine  qu'en  y  travaillant  Wa- 
gner ne  perdait  pas  de  vue  son  cher  et  vénéré  mo- 
dèle, Weber;  il  variait  l'exécution,  mais  s'inspirait 
du  même  esprit.  Tous  deux  s'etforcent  de  rompre 
avec  la  tradition;  ils  veulent  obéir  à  leur  nature  et 
non  plus  aux  conventions;  ils  entendent  rester  Alle- 
mands et  faire  acte  d'Allemands.  Le  Freischiitz  est  la 
légende  de  la  forêt;  le  Hollandais  volant  est  la  légende 
de  l'Océan,  et,  comme  le  chef-d'œuvre  de  Weber,  il 
représente  aussi  un  des  types  les  plus  achevés  de 
ce  que  l'on  est  convenu  d'appeler  l'opéra  de  demi- 
caractère. 

TannhH-nser. 

Dresde,  21  octobre  lSi5. 

Wagner  ayant  dit  lui-même  comment  il  avait  été 
amené  à  choisir  le  sujet  de  Tannhseuser  et  à  l'écrire 
lui-même,  il  y  aurait  quelque  présomption  à  cher- 
cher ailleurs  nos  informations. 

11  écrit  tout  d'abord,  dans  une  Cummunicalion  à 
mes  amis  : 

«  La  légende  allemande  de  Tannhseuser  me  tomba 
entre  les  mains;  cette  merveilleuse  ligure  de  l'ima- 
gination populaire  s'empara  aussitôt  de  moi  avec  la 
plus  grande  violence;  elle  n'aurait  pu  produire  plus 
tôt  cet  effet  sur  moi. 

ce  Le  personnage  de  Tannh.'euser  n'était  pas  pour 
moi  une  apparition  tout  à  fait  nouvelle  ;  il  y  avait 
déjà  longtemps  que  j'avais  fait  connaissance  avec 
lui  par  le  récit  de  Tieck.  II  avait  exercé  autrefois  sur 
ma  jeune  imagination  une  iniluence  mystique  et 
fantastique,  dans  le  genre  de  celle  produite  par  les 
récils  d'Holfmann;  mais  cette  influence  n'avait  pas 
été  plus  loin,  elle  ne  s'était  pas  étendue  au  domaine 
de  mes  instincts  de  création  artistique. 

«  Maintenant  je  me  retrouvais  en  face  de  ce  «  Con- 
cours des  chanteurs  »,  cet  épisode  et  son  cadre,  où 
j'avais  autrefois  senti  avec  inliniment  d'émotion  le 
soufUe  de  la  patrie,  sous  sa  forme  la  plus  simple 
et  la  plus  pure.  Cette  rencontre  me  conduisit  à  l'étude 
du  poème  en  haut  allemand  sur  le  «  Concours  des 
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clianicurs  »;  j'eus  la  bonne  fortune  d'avoir  conimu- 
nicalion  du  texte  par  un  philosophe  allemand  de 
mes  amis,  qui  l'avait,  par  hasard,  en  sa  possession. 

11  Ce  poème,  comme  on  sait,  se  rallaclie  directe- 
ment à  un  faraud  récit  épique,  Lohcngiin;  y éludia.i 
aussi  ce  dernier  poème,  et  c'est  ainsi  que  d'un  seul 
coup  un  nouveau  monde  de  sujets  poétiques  se  révéla 
à  moi,  monde  dont  je  n'avais  pas  eu  le  moindre  pres- 
sentiment auparavant,  absorbé  que  j'étais  par  la  re- 
cherche à  peu  prés  exclusive  de  données  déjà  para- 
chevées et  appiopriées  au  genre  «  opéra  ». 

Waf;ner  a  dil  aussi  comment,  le  poème  conçu,  il 
l'avait  exécuté  : 

«  .Mon  Tannhxuacr  peut  se  distinguer  encore  de 
l'opéra  sous  le  rapport  du  poème  (liatnatitjiw.  Loin 
de  moi  la  pensée  d'attribuer  à  ce  poème  plus  de 
valeur  qu'il  n'en  a,  comme  production  poétique  pro- 
prement dite  :  je  ne  veux  en  l'aire  ressortir  qu'un  seul 
trait,  c'est  que,  bien  qu'établi  sur  le  terrain  du  mer- 
veilleux légendaire,  il  contient  une  action  dianialique 
développée  avec  suite,  dont  le  fond  et  l'exécution  ne 
renferment  absolument  aucune  concession  aux  exi- 
gences banales  d'un  livret  d'opéra.  Mon  but  est  d'at- 
tacher, avant  tout,  le  public  a.  l'action  dramatique 
elle-même,  sans  qu'il  soit  oblige  de  la  perdre  un  ins- 
tant de  vue;  tout  l'ornement  musical,  loin  de  l'en 
détourner,  ne  doit  lui  paraître  au  contraire  qu'un 
moyen  de  le  représenter.  La  concession  que  je  me 
suis  interdite  quant  au  sujet  m'a  donc  allranchi  en 
même  temps  de  toute  concession  quant  à  l'exécu- 
tion capitale.  Et  vous  pouvez  trouver  ici,  sous  la  forme 
la  plus  précise  et  la  plus  exacte,  en  quoi  consiste 
mon  inn'ivution.  Klle  ne  consiste  aucunement  dans  je 
ne  sais  quelle  révolution  arbitraire,  toute  musicale, 
dont  on  s'est  avisé  de  m'iniputer  l'idée,  la  tendance, 
avec  ce  beau  mot  :  "  Musique  do  l'avenir.  » 

Quant  aux  origines,  c'est  une  légende  thuringienne 
du  moyen  âge  qui  a  fourni  à  Wagner  le  cadre  et  le 
sujet  de  son  drame.  Les  chroniques  rapportent  qu'à 
la  lin  du  xii"  siècle,  les  »  chanteurs  d'amour  »  se  réu- 
nissaient à  Wartburg  pour  s'y  adonner  à  des  luttes 
poétiques.  Non  loin  de  ce  domaine,  où  régnait  le 
landgrave  de  Thuringe,  une  tradition  plaçait,  perdu 
dans  les  rocs  et  les  cavernes  d'un  mont  dénudé,  le 
redoutable  Venusberg,  dont  le  nom  seul  épouvantait 
les  honnêtes  populations  de  ces  contrées.  Un  che- 
valier du  nom  de  Tannltauser  était  célèbre  parmi  les 
poètes  chanteurs  qui  prenaient  part  à  ces  concours 
de  la  Wartburg,  dans  lesquels  les  concurrents  enga- 
geaient quelquefois  leur  vie. 

Dans  son  drame,  Wagner  met  en  présence  les  deux 
éléments  de  l'amour  humain  :  le  désir  de  la  volupté 
et  la  tendresse  pieuse  et  héroïque,  la  poursuite  des 
joies  sensuelles  et  la  recherche  de  l'idéal  chaste  et 
sacré. 

Le  livret  de  Tannhxuser  porte  comme  sous-titre 
«  ...  et  le  tournoi  des  chanteurs  à  Wartburg  ».  Ilein- 
rich  Tanidutuser,  dont  le  nom  figure  dans  les  chro- 
niques du  xiii'  siècle,  était  un  des  minm^iinger,  ou 
chantres  d'amour,  qui  se  faisaient  entendre  en  des 
tournois  lyriques.  La  tradition  populaire  rapporte 
qu'il  fut  amoureux  de  dame  Vénus,  que  la  déesse  ne 
se  montra  pas  cruelle,  mais  qu'au  sortir  de  ses  bras 
il  fit  longue  et  dure  pénitence.  Voici  le  scénario  qu'a 
établi  Wagner  en  fusionnant  le  Tunnluruscr-lied,  la 
paraphrase  de  TiecI;,  la  i<  Guerre  de  Wartburg  »,  der 
Wiirtbwgkricg,  poème  du  moyen  âge,  et  le  mystique 
finale  du  Fiiust  de  Gœthe,  la  rédemption  du  pécheur 
par  l'intercession  toule-puissanle  de  l'amour. 


Le  chevalier  Tannhœuser,  cédant  à  l'entrainement 
des  sens,  a  quitté  la  Wartburg,  paradis  des  chantres 
d'amour,  et  sa  chaste  fiancée,  Elisabeth,  nièce  du 
landgrave  de  Thuringe,  pour  le  Venusberg,  la  mon- 
tagne maudite  où  trône  la  Vénus  païenne,  au  fond 
d'une  grotte  de  cristal.  Vénus  s'est  montrée  aussi 
complaisante  pour  Tannhœuser  qu'Armide  pour 
Uenaud. 

Au  lever  du  rideau,  nous  voyons  le  chanteur  étendu 
aux  pieds  de  la  déesse,  près  du  lac  d'azur,  liacchan- 
les,  nymphes  et  sirènes  mènent  leur  ronde  volup- 
tueuse autour  du  couple  assoupi.  Mais  Tannh.-euser 
se  réveille,  et  le  souvenir  de  la  vie  passée  l'obsède; 
ayant  savouré  toutes  les  ivresses  sensuelles,  il  aspire 
aux  jouissances  idéales.  Avec  l'ingratitude  de  la  pas- 
sion assouvie,  il  renie  Vénus  :  «  Déesse  de  la  volupté, 
ce  n'est  pas  en  toi  que  reposent  ma  paix,  mon  salut, 
c'est  en  Marie.  » 

La  caverne  s'écroule  ;  Tannhœuser  se  retrouve 
dans  la  salle  de  la  Wartburg  et  tombe  à  genoux  de- 
vant l'image  de  la  madone.  Ses  livaux  du  tournoi, 
les  autres  ininnesintjer,  qui  n'ont  pu  soupçonner  la 
fugue  au  Venusberg,  l'arrachent  à  la  mystique  con- 
templation. Ils  l'adjurent  de  les  suivre  chez  le  land- 
grave, où  va  s'engager  la  lutte  suprême,  et  son  gé- 
néreux émule.  Wolfram  d'Eschenbach,  prononce  le 
nom  d'Elisabeth,  dont  il  est,  lui  aussi,  l'amant  mys- 
tique. Tanidia'user  n'hésite  plus  :  «  Près  d'elle,  con- 
duisez-moi près  d'elle!  .le  le  reconnais  maintenant, 
lu  monde  que  j'avais  déserté!  » 

Deuxième  acte  :  la  salle  des  chanteurs  à  la  Wart- 
burg. Tannhaîuser  est  aux  pieds  d'Elisabeth,  mais  la 
jeune  fille,  symbole  de  l'amour  loyal  et  pur,  le  re- 
lève avec  une  tendresse  confiante.  C'est  l'absolution, 
et  ce  serait  le  salut  de  l'échappé  du  Venusberg  si  la 
déesse  ne  veillait  sur  sa  proie.  .\u  milieu  du  tournoi, 
en  réponse  aux  mystiques  effusions  de  Wolfram,  qui 
célèbre  les  joies  platoniques  de  l'adoration  respec- 
tueuse, elle  souffie  à  Tannhœuser  une  ode  brûlante, 
le  lox  de  la  volupté  :  «  Pauvres  mortels,  qui  jamais 
ne  connûtes  l'amour,  partez,  allez  au  Venusberg.  » 
Ce  blasphème  met  en  fuite  les  femmes  apeurées,  et 
les  miiniesinger  se  jettent,  l'épée  nue,  sur  Tannhaju- 
ser.  Il  périrait  si  Elisabeth  ne  le  couvrait  de  son 
corps.  L'héroïque  intervention  apaise  la  colère  des 
chevaliers,  et  en  même  temps  convertit  le  pécheur. 
Les  lèvres  collées  au  bord  de  la  robe  immaculée,  il 
jure  de  se  joindre  aux  pèlerins  qui  prennent  le  che- 
min de  Home. 

Troisième  acte  :  la  vallée  de  la  Wartburg,  à  l'au- 
tomne. Le  jour  baisse;  Elisabeth,  prosternée  devant 
l'image  de  Marie  et  respectueusement  gardée  par 
Wolfram,  attend  le  retour  des  pèlerins.  Ils  passent 
en  chantant  les  mérites  purificateurs  de  la  pénitence, 
et  Tannha;user  n'est  pas  avec  eux.  Elisabeth,  dou- 
loureuse, mais  résignée,  offre  sa  vie  à  la  madone, 
pour  le  salut  du  pécheur.  Une  voix  intérieure  lui 
apprend  que  son  vœu  est  exaucé;  elle  gravit  lente- 
ment le  sentier  de  la  montagne;  elle  va  au-devant 
de  la  mort,  taudis  que  Wolfram  salue  l'étoile  qui 
s'envole  loin  de  cette  vallée  terrestre  pour  entrer 
dans  l'éternité  bienheureuse. 

A  peine  Elisabeth  a-t-elle  disparu  que  Tannh.TUser 
se  précipite  sur  la  scène,  criant  à  tous  les  échos  la 
sentence  du  pontife  :  «  De  même  que  cette  crosse, 
dans  ma  main,  ne  se  parera  plus  d'une  fraîche  ver- 
dure, ainsi  jamais  tu  ne  verras,  dans  la  fournaise 
infernale,  refieurir  pour  toi  la  délivrance.  »  Damné, 
il  invoque  l'Enfer  et  les  joies  du  Venusberg  qui  s'illu- 


.iiisrnrni^  de  la  AfusiQiiE 


ALLEMAGNE      1119 


mine,  inonlrant  l'apothéose  de  la  déesse.  Mais  Wol- 
fram prononce  le  nom  d'Elisabeth,  et  l'enchantement 
disparait.  Au  fond  de  la  scène  passe  le  cortège  funé- 
raire d'Elisabeth;  Tannhœuser  expire  près  du  cada- 
vre de  la  bien-aimée,  pendant  que  les  pèlerins  lèvent 
au  ciel  la  crosse  reverdie. 

i<  Ce  scénario  est,  a  dit  Baudelaire,  la  représenta- 
tion des  deux  principes  qui  ont  choisi  le  cœur  humain 
pour  principal  champ  de  bataille,  c'est-à-dire  de  la 
chair  avec  l'esprit,  de  l'enfer  avec  le  ciel,  de  Satan 
avec  Dieu.  »  Certes  la  donnée  n'est  pas  neuve,  et,  sans 
sortir  du  domaine  de  l'opéra,  le  Fn-ischulz,  Faust  et 
surtout  llohert  le  Diable  ont  un  point  de  départ  ana- 
logue. Mais  il  appartenait  à  Wagner  de  broder  des 
variations  originales  sur  ce  vieux  thème,  et  nul  autre 
que  lui,  sans  doute,  n'eût  eu  la  hardiesse  de  nous 
montrer  dans  les  bras  de  la  déesse  antique  le  héros 
d'un  drame  du  moyen  âge  où  le  pape  lui-même  finit 
par  jouer  un  rôle. 

Hàtons-nous  de  le  dire,  Vénus,  dans  la  pensée  du 
poète,  n'est  plus  la  divinité  radieuse  qui  domine  le 
monde,  et  dont  l'éclat  rayonne  avec  la  splendeur 
du  jour.  Les  dieux  ont  fui  dans  les  ténèbres  du  m03en 
âge.  Le  »  Crépuscule  »,  comme  Wagner  écrira  plus 
lard,  les  a  touchés  de  son  aile.  Vénus,  avec  sa  cour 
de  faunes  et  de  sirènes,  s'est  réfugiée  au  sein  de  la 
terre,  dans  une  grotte  profonde,  où  il  semble  qu'elle 
se  cache  comme  si  elle  avait  honte  de  sa  propre 
beauté.  Lorsque  la  toile  se  lève,  'l'aïuihii.'user  repose 
à  ses  pieds.  Nymphes  et  bacchantes  traversent  la 
scène,  emportées  dans  une  ronde  bruyante  à  laquelle 
répond  de  loin,  comme  un  écho,  le  chant  des  sirènes. 
Les  danses  cessent  un  moment,  puis  recommencent 
et  arrivent  au  dernier  degré  d'impétuosité,  jusqu'à 
l'instant  où  une  sorte  de  langueur  se  fait  sentir  et  mot 
fin  à  cette  scène  mimée.  La  grotle  se  remplit  alors 
de  vapeurs  épaisses  et  ne  laisse  plus  voir  que  Vénus  et 
Tannhaîuser  demeurés  seuls  dans  leur  attitude  pre- 
mière. 

Pour  traiter  ce  long  épisode,  dans  lequel  il  se  refu- 
sait à  voir  le  prétexte  d'un  ballet,  Wagner  a  conçu 
une  sorte  de  symphonie  d'un  tour  nouveau,  d'une 
allure  superbe  et  passionnée.  Le  motif  principal  a 
déjà  figuré  dans  l'ouverture,  que  nous  analyserons 
plus  tard.  Le  lecteur  se  rappelle  cette  phrase  grima- 
çante, aigre,  qui  se  détache  sous  le  continuel  tré- 
molo des  violons.  Emportés  en  un  tourbillon,  les 
intruments  à  cordes  semblent  s'élancer  au  fond  de 
l'orchestre  pour  en  escalader  les  sommets;  ils  retom- 
bent, ils  reviennent  à  la  charge;  ils  se  précipitent 
de  nouveau.  Tout  cet  orchestre  grince  et  gronde, 
.  coupé  seulement  par  le  chant  poétique  des  sirènes, 
seize  mesures  dont  les  quatre  premières  sont  expo- 
sées seules  tout  d'abord,  et  s'interrompent  mysté- 
rieusement sur  le  troisième  renversement  de  la 
septième  diminuée.  Cet  accord,  souvent  pauvre  et 
vulgaire,  devient  ici  délicat  et  pénétrant;  le  long  re- 
tard de  la  septième  aboutissant  à  un  accord  de  tierce 
mineure  et  quarte  augmentée  caresse  doucement  l'o- 
reille; il  y  a  là  comme  une  note  typique  que  nous 
retrouverons  aussi  fraîche,  aussi  pure  au  premier  acte 
de /{/ifùîj/o/d.  Les  sirènes  senties  sœurs  des  filles  du 
Rhin,  et  déjà  leurs  voix  se  confondent. 

La  tempête  s'est  apaisée  de  nouveau,  le  formidable 
mugissement  des  instruments  à  vent  résonne  encore 
pour  s'éteindre  peu  à  peu,  cette  fois,  dans  un  vaste 
dimmnendo  longuement  préparé  et  sûrement  conduit. 
En  ce  moment  Tannhœuser  relève  la  tète,  comme  s'il 
sortait  d'un  rêve.  11  veut  fuir  ;  il  supporte  impatiem- 


ment cette  vie  de  délices  factices.  Vénus  essaye  de 
distraire  le  chevalier  de  ses  sombres  pensées;  elle 
lui  présente  une  harpe  et  l'invite  à  chanter  encore 
l'amour,  à  retrouver,  pour  célébrer  ses  triomphes 
et  ses  joies,  les  sublimes  accents  qui  l'ont  vaincue 
elle-même.  Tannhxuser,  pris  d'une  résolution  subite, 
se  redresse  dans  un  mouvement  de  rage  et  de  noble 
fierté  et  chante  en  effet.  Il  dit  la  gloire  de  la  déesse 
et  sa  beauté  radieuse;  il  dit  aussi  ses  propres  souf- 
frances, ses  désirs  inconscients  de  liberté,  et  par  trois 
fois  retentit  ce  chant  d'ivresse.  A  l'étonnement  de 
Vénus,  à  son  courroux,  il  n'oppose  qu'un  mot,  tou- 
jours le  même  :  «  Partir!  »  La  volupté  l'énervé;  il 
«  aspire  à  la  douleur  ».  Par  trois  fois  la  mélodie  se 
reproduit  sans  variantes,  très  carrée,  très  franche, 
avec  quelque  chose  de  fougueux  et  de  véhément.  En 
revanche,  l'accompagnement  se  modifie  et  s'anime: 
non  seulement  la  tonalité  de  chaque  couplet  s'élève 
d'un  demi-degré,  mais  le  tracé  même  du  dessin  de 
l'orchestre  se  complique  avec  une  sorte  de  régularité 
voulue,  de  précision  minutieuse,  assez  rare  dans 
l'œuvre  de  Wagner  pour  mériter  d'être  signalée. 

Vénus,  tour  à  tour  interdite  et  résignée,  mêle  à 
peine  sa  voix  aux  accents  du  chevalier.  Un  seule  fois 
elle  intervient  :  u  Mon  bien-aimê,  lui  dit-elle,  viens, 
laisse-toi  conduire;  »  et  sous  la  pédale  supérieure 
des  violons  frémissant  à  l'aigu,  cette  adorable  phrase 
se  glisse  séduisante,  pleine  de  promesses;  au  loin, 
les  sirènes  renouvellent  une  fois  de  plus  leur  appel 
amoureux.  Mais  le  charme  est  rompu;  le  mortel, 
égaré  un  instant,  a  retrouvé  son  énergie  et  sa  raison. 
<i  Pars  donc,  s'écrie  Vénus,  en  un  suprême  défi;  pars, 
mais  tu  reviendras!  »  Et  la  grotte  disparait,  tandis 
que,  par  un  changement  de  décor  d'un  contraste  ingé- 
nieux, 'l'annhaeuser,  immobile  à  sa  place,  se  retrouve 
au  milieu  d'une  forêt,  dans  une  vallée  qui  s'étend 
au  pied  de  la  Wartburg. 

A  gauche,  sur  une  avancée  de  rocher,  un  jeune 
berger  joue  du  chalumeau,  et  la  naïveté  de  cet 
enfant,  son  insouciance,  traduites  à  merveille  par  une 
mélodie  très  simple,  d'une  fraîcheur  et  d'une  grâce 
exquises,  forment  une  double  opposition,  d'abord 
avec  l'attitude  troublée  de  Tannhajuser,  perdu  dans 
ses  rêveries,  ensuite  avec  la  gravité  pleine  de  noblesse 
et  de  recueillement  des  pèlerins  qui  vont  à  Home 
implorer  le  pardon  de  leurs  fautes,  et  dont  le  cortège 
s'avance  à  pas  lents.  Ce  superbe  chœur  d'hommes, 
justement  célèbre,  est  composé  à  quatre  parties, 
sans  accompagnement.  Seul  le  pâtre  continue,  comme 
au  hasard;  ses  variations  sur  le  chalumeau,  et  mêle 
aux  pieux  accords  sa  note  champêtre.  U  se  tait 
lorsque  les  pèlerins  passent  auprès  de  lui;  alors  il 
s'incline  avec  respect;  puis,  agitant  son  chapeau  en 
signe  d'adieu  :  «  Dieu  vous  protège!  leur  dit-il; 
Dieu  protège  votre  pèlerinage!  Priez  pour  une  pau- 
vre âme!  » 

Tout  à  coup  résonne  le  bruit  de  plus  en  plus  dis- 
tinct et  rapproché  d'une  fanfare  de  chasse.  Un  cor 
fait  entendre  son  appel  joyeux;  un  autre  plus  loin- 
tain lui  répond;  la  forêt  s'emplit  de  bruit  et  de  mou- 
vement. Hermann,  landgrave  de  Thuringe,  arrive  au 
lieu  du  rendez-vous,  et  ses  compagnons  viennent  l'y 
rejoindre  peu  à  peu,  sans  profiter  de  l'occasion  pour 
entonner  le  traditionnel  "  chœur  des  chasseurs  », 
discrétion  dont  le  mérite  revient  au  bon  sens  du  com- 
positeur et  vaut  une  mention.  Dans  ce  pénitent  age- 
nouillé ils  reconnaissent  leur  ami  disparu,  leur  rival 
aux  tournois  poétiques,  le  chevalier  chanteur  Tami- 
hœuser.  Ils  l'interrogent,  ils  le  sollicitent  de  rester 
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parmi  eux.  Le  malheureux  résisleraK  ericoie  si  le 
nom  d'JLiisabelh,  prononcé  par  l'un  d'eux,  n'aelievait 
de  dissii>fr  son  rêve.  De  la  bouclie  même  di;  Wolfram 
il  appreifd  qu'Élisalietli,  la  niecedu  land;.'rave,  n'était 
pas  insensiljle  au  charme  de  sa  voix,  et  que,  depuis 
son  brusque  dépait,  elle  n'anime  plus  de  sa  présence 
les  couis  d'amourdont  elle  était  la  reine.  Un  tel  aveu 
doit  rendre  l'espoir  à  ce  cœur  troublé.  Tdimhwuser 
redevient  le  chevalier  d'autrefois,  et  le  landfjrave  el 
ses  amis  célèbrent  dans  leurs  chants  le  retour  ines- 
péré de  l'ami  qu'ils  croyaient  à  jamais  perdu. 

Telle  est  la  situation  dramatique  de  cette  scène 
finale,  qualiliée  trop  léfiérement  par  quelques-uns 
de  i<  septuor  à  l'italienne  ».  La  coupe  générale  du 
morceau  est  bien  plus  libre,  plus  indépendante;  les 
lif-'nes  n'ont  plus  cette  régularité  voulue  et  prévue 
qui  enferme  le  jet  mélodique  dans  un  moule  de  con- 
vention. S'il  est  vrai  ((ue  la  coda  puisse  allecter  les 
allures  d'une  strette,  du  moins  se  produit-elle  sans 
le  secours  de  ces  inévitables  accords  qui,  seize  me- 
sures durant,  et  même  davantage,  annoncent  une 
fin  sans  cesse  relardée  et  indéliniment  ajournée  par 
les  mêmes  ressources  harmoniques.  De  plus,  il  est 
bon  de  noter  que  les  répétitions,  obligées  dans  la 
forme  soi-disant  classique  de  ces  sortes  de  morceaux, 
ne  se  rencontrent  pas  ici.  Dans  la  première  partie 
du  finale,  ce  qu'on  pourrait  appeler  l'exposition,  la 
phrase  en  la.  liés  courte  d'ailleurs,  par  lai|uelle  Wol- 
fram salue  si  noblement  l'aiiii  retrouvé,  est  reprise 
en  partie  seulement  par  l'orchestre  sous  les  tenues 
des  voix;  le  même  arrangement  se  rencontre  daus  le 
finale  proprement  dit,  où  la  délicieuse  phrase  en  i-c 
de  Wolfram  :  «  Klait-ce  un  charme,  un  saint  pouvoir'?  » 
se  transforme  et  devient  le  point  culminant  de  l'en- 
semble. Ce  qu'on  ne  peut  nier,  en  tout  cas,  c'est  l'effet 
musical  de  ces  sept  voix  d'hommes  dont  les  parties, 
parfois  plus  apparentes  que  réelles,  ne  s'en  marient 
pas  moins  avec  une  incontestable  originalité  et  une 
ampleur  singulière. 

Le  deuxième  acte  nous  introduit  au  château  de 
Wartburg.  IClisabeth  est  heuicuse  de  revoir  cette 
vaste  salle  des  fêtes  où  elle  n'entrait  plus  depuis  la 
disparition  de  Tannh;nuser,  et  sa  Joie  s'exliah;  en  un 
chant  plein  d'une  fière  allégresse,  présenté  d'abord 
par  l'orchestre,  en  forme  d'entracte,  avant  le  lever 
du  rideau.  Wagner  le  qualllie  tl'uir,  sans  doute  en 
souvenir  de  son  maître  Webcr,  dont  on  reconnait 
encore  l'inlluence  dans  la  concision  de  la  [ilirase  el 
le  tracé  des  contours;  mais  ce  n'est  déjà  plus  une 
mélodie  dans  le  sens  habituel  du  mot;  c'est  un  élan 
joyeux,  un  cri  de  triomphe,  que  souligne  et  anime  le 
perpétuel  ag'dalo  de  l'accompagnement.  Le  duo  sui- 
vant ne  mérite  pas  les  mêmes  éloges.  Sans  <loute 
l'aveu  d'IClisabeth  confessant  son  amour  àTannhaBU- 
ser  témoigne  d'un  certain  éclat;  sans  doute  dans  la 
disposition  générale  plus  d'un  détail  a  son  prix;  la 
manière  notamment  dont  les  voix  se  mêlent  vers  la 
lin  est  gracieuse  et  non  sans  mérite;  mais  l'ensemble 
pèche  par  un  défaut  toujours  rare  chez  W  agner,  même 
en  ses  œuvres  de  début,  l'absence  d'originalité. 

L'heur(!  du  tournoi,  du  concours  du  château  a 
sonné.  l'Misabeth  et  son  oncle  viennent  se  placer  à 
droite,  sur  le  devant  de  la  scène,  pour  recevoir  leurs 
nobles  invités  dont  le  défilé  sert  de  prétexte  à  cette 
marche  fameuse,  le  premier  sans  contredit  de  tous 
les  morceaux  de  Tannhxuser  qui  soit  devenu  popu- 
laire en  France,  type  achevé  d'une  des  formes  musi- 
cales à  la  fois  les  plus  attrayantes  et  les  plus  dange- 
reuses, car  il  y  faut  sauver  de  la  banalité  la  franchise 


nécessaire  de  motifs  en  dehors,  précis,  nets  et  réguliè- 
rement agencés.  Peu  à  peu  tous  les  gradins  de  la  salle 
se  sont  remplis,  et-six  concurrents  ont  pris  place  sur 
des  sièges  réservés:  'ranubjcuser,  Wolfram  d'Iischeu- 
bach,  WalterdelaVogelweide,  Hiterolf,  Henri  le  Scribe 
et  lieimar  de  Zweler.  Le  landgrave,  ayant  à  sa  droite 
LIisabelh,  prononce,  sous  forme  de  récitatif  large- 
ment déclamé,  ce  que  nous  appellerions  le  discours 
d'ouverture,  et  pose  le  sujet  à  traiter  :  approfondir  lu 
nature  de  l'amour.  «  Qui  le  |iourra,  ajoute-t-il,  qui 
chantera  le  plus  dignement  l'amoui',  que  celui-là  re- 
çoive le  prix  des  mains  d'Elisabeth;  que  sa  demande 
soit  aussi  haute,  aussi  hardie  qu'il  voudra,  je  pren- 
drai soin  qu'elle  soit  exaucée.  » 

Sur  une  délicieuse  ritournelle  d'orchestre,  presque 
classique  en  sa  forme,  quatre  pages  recueillent  dans 
une  coupe  d'or,  qu'ils  présentent  ensuite  à  Elisabeth, 
les  noms  des  concurrents,  et  la  lutte  commence. 
Wolfram,  Waller,  lîiterolf,  célèbrent  à  tour  de  rôb' 
l'amour  pur  et  chaste,  la  joie  idéale  des  cœurs  qui 
s'alliient,  les  sublimes  rêveries  des  êtres  qui  s'aiment 
]iar  l'esprit  et  non  par  les  sens,  improvisations  sou- 
vent empreintes  d'une  réelle  noblesse,  quoique  un  peu 
trop  uniformes  d'accent  et  d'une  similitude  fàcheusi' 
de  mesure  et  de  coupe.  L'assemblée  applaudit.  Mai> 
Tannhaîuser  a  relevé  la  tête.  De  telles  approbations 
ont  secoué  sa  torpeur.  Il  dit,  lui,  le  plaisir  et  l'ivressr 
delà  chair,  la  soif  qui  desséche  les  lèvres  brûlantes, 
et,  s'eutlamniant  de  plus  en  plus,  il  entonne,  dans 
une  sorte  d  extase  infernale,  l'hymne  ijassionné  qui 
jadis  a  retenti  dans  la  gi  olle  mystérieuse  de  la  déesse, 
mais  avec  rage  celte  fois  :  «  Pauvres  humains,  s'écrii;- 
t-il  enfin,  vous  qui  croyez  connaître  l'amour,  partez, 
allez  au  Venusberg!  » 

Ces  mots  impies  ont  déchainé  l'orage.  L'iiidi;;na- 
tion  est  à  son  comble.  Les  assistants  se  sauvent,  épou- 
vantés de  tant  d'audace.  Seuls  le  landgrave,  les  chan- 
teurs el  les  chevaliers  sont  restés.  Us  tirent  l'épée  et 
vont  châtier  le  sacrilège,  lorque,  faisant  ;i  Tannhieuser 
un  rempart  de  son  corps,  Elisabeth  arrête  ces  bras 
menaçants  :  «  Arrière  !  dit-elle.  Qu'est-ce  que  la  bles- 
sure de  votre  glaive  auprès  du  coup  mortel  que  j'ai  reçu 
de  lui?  Il  peut  se  repentir,  el  vous  ne  devez  pas  ravii- 
au  pécheur  son  espérance!  »  Celle  héroïque  supplica- 
tion coupe  en  deux  la  première  partie  de  ci,"  lùii:;  finale 
et  forme  un  des  plus  beaux  mouvements  dramati- 
ques qui  existent  au  théâtre.  Au  point  de  vue  musi- 
cal, c'est  aussi  la  déclamation  lyrique  dans  sa  plus 
noble  simplicité,  dans  sa  plus  touchante  beauté. 

La  jeune  fille  a  gagné  sa  cause.  Tannhieuser  a 
courbé  la  tête.  Les  cris  de  haine  ont  cessé;  les  épées 
se  sont  abaissées,  et  toutes  les  voix  se  confondenl  en 
un  chant  de  commisération  et  de  pitié.  La  phrase 
est  large,  bien  vocale,  et  se  prête  à  merveille  aux 
savantes  complications  des  parties.  Vers  la  fin,  le 
crescendo  obligé  avec  son  brusque  elTel  de  piano  suc- 
cédant au  Ivrir,  puis  l'interruption  subite  de  l'orches- 
tre, forçant  les  chanteurs  à  terminer  diminucndo  et 
sans  accompagnement,  sont  des  elfels  malheureuse- 
ment connus  et  qui  assignent  une  date  à  l'œuvre. 
Quelques  taches  de  ce  genre  se  retrouvent  encore 
dans  la  seconde  partie  du  finale  marquée  par  l'inter- 
vention du  lamlgrave,  qui,  bannissant  le  coupable, 
lui  indique  le  chemin  du  salut.  Voici  que  les  pèlerins 
passent,  gagnant  la  Ville  Sainte  au  prix  de  mille  fati- 
gues. C'est  l'espoir  du  pardon;  c'est  la  délivrance. 
■1  A  Home,  s'écrie  rannliieuser  éperdu,  à  Home!  » 

Celte  scène  évoque  par  l'importance  de  ses  dimen- 
sions, par  la  disposition  de  l'ensemble  comme  par 
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l'apencement  des  détails,  le  souvenir  de  ces  finales, 
d'une  solide  ampleur,  dont  le  modèle,  venu  d'Italie, 
se  modifia  sur  la  terre  de  l''rance  et  revêtit  une 
forme  plus  large,  plus  imposaule,  entre  les  mains  de 
Meyerbeer  et  d'Halévy.  Remarquons  que  l'auteur  ne 
disposait  ici  que  d'une  voix  de  soprano,  la  partie 
d'Elisabeth,  et  qu'il  devait  la  ménager  habilement 
pour  l'opposer  avec  succès,  c'est-à-dire  avec  effet, 
aux  masses  chorales  des  voix  d'hommes  qui  domi- 
naient tout  l'ensemble.  En  réalité,  cette  dernière  par- 
tie du  finale  se  compose  d'une  seule  phrase,  très  lon- 
"^setjlest  vrai,  puisqu'elle  comporte  cinquante-quatre 
mesurè>,-.et  très  large,  solennelle,  pompeuse  comme 
un  chant  d'église.  Exposée  une  première  fois  par  les 
ténors  et  les  basses,  dont  les  nombreuses  parties  sui- 
vent la  mélodie  pour  ainsi  dire  note  à  note  et  lui 
tressent  une  harmonie  d'accompagnement  riche  et 
serrée,  la  phrase  est  redite  in  e.iienso  et  sans  variante 
par  le  soprano;  elle  se  déroule  alors  plus  claire,  plus 
lumineuse,  tandis  que  le  chœur  la  soutient  par  une 
sorte  d'arpège  vocal  dont  les  diverses  notes  passent 
d'une  partie  à  l'autre,  se  répondant,  se  complétant, 
fragments  d'accoids  dont  la  réunion  forme  un  tout 
sonore  et  puissant.  Pour  finir,  une  coda  longuement 
développée,  qui  n'est  plus  un  chant  proprement  dit, 
mais  une  suite  d'accords  scandant  la  mesure  et  reliés 
les  uns  aux  autres  avec  une  variété  qui  n'admet  pas 
la  répétition,  pendant  qu'à  l'orchestre  continue  à  se 
dérouler  avec  une  évidente  obstination  un  contre- 
point dont  la  trame  solide  enveloppe  en  quelque  sorte 
tout  cet  ensemble,  depuis  la  première  jusqu'à  la  der- 
nière mesure.  Ajoutons  qu'en  dépit  de  grandes  beau- 
tés, l'excessive  étendue  de  ce  finale  est  rendue  plus 
sensible  encore  par  l'uniformité  des  mesures,  dont 
472  sur  o09  sont  à  quatre  temps.  (La  célèbre  béné- 
diction des  poignaids  compte  seulement  .32  mesures 
■de  moins,  mais  présente  une  bien  autre  vai'iété  ryth- 
mique, l  Aussi  l'usage  a-t-il  fait  pratiquer  des  cou- 
pures qui  l'allègent  et  le  ramènent  à  de  justes  pro- 
portions. 

L'entr'acte  du  second  acte  reproduit  par  anticipa- 
tion l'air  d'Elisabeth;  l'entr'acte  du  troisième  repro- 
duit de  même,  à  l'exception  de  quelques  mesures  au 
début,  le  récit  du  voyage  à  Rome  que  va  faire  tout  à 
l'heure  ïannhœuser.  Remarquons  en  passant  que, 
dans  ses  ouvrages  postérieurs,  Wagner  ne  se  serait 
plus  permis  un  procédé  aussi  expéditif  :  ou  il  eiU 
supprimé  l'entr'acte,  ou  il  l'eût  écrit  de  manière  à 
lui  donner  une  valeur  propre,  une  raison  d'être  véri- 
table. 

La  toile  se  lève  sur  le  décor  du  deuxième  tableau 
-du  premier  acte.  Wolfram  descend  des  hauteurs  qui 
dominent  la  vallée  et  promène  sa  rêverie  dans  la 
forêt  silencieuse.  Lui  aussi  il  a  aimé,  il  aime; 
mais  l'aveu  de  son  amour  expire  sur  ses  lèvres,  et  il 
assiste,  témoin  discret,  à  la  scène  touchante  du  retour 
des  pèlerins.  Elisabeth,  prosternée  aux  pieds  d'une 
statue  de  la  Vierge,  cherche  des  yeux  celui  qu'elle 
attend  toujours.  Vain  espoir  :  Tannhœuser  n'est  pas 
parmi  eux.  Ce  chœur  des  pèlerins  emprunte  à  celui 
du  premier  acte  son  second  motif,  l'espèce  de  marche 
harmonique  montant  par  intervalle  de  tierce  mineure 
■et  d'un  effet  si  pénétrant;  encore  est-il  présenté  ici 
avec  le  rythme  ternaire;  mais  le  premier  thème  est 
nouveau,  ou  du  moins  n'a  figuré  que  dans  l'ouverture. 
C'est  lui  qui  se  développe  avec  tant  d'ampleur  sous 
'l'accompagnement  caractéristique  de  violons  dont 
nous  parlerons  plus  loin. 

Cependant  les  pèlerins  ont  lentement  défilé.  Leurs 
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derniers  accents  se  l'ont  entendre  encore,  puis  se 
perdent  dans  le  lointain,  sans  orchestre,  interrompus 
bizarrement  sur  un  accord  de  septième  dominante 
qui  ne  se  résout  pas,  et  dont  le  vague  rapport  avec 
la  tonalité  présente  a  dû  passer  en  son  temps  pour 
un  gros  germanisme. 

Ici  nous  trouvons  la  prière  si  connue  d'Elisabeth, 
si  expressive  malgré  sa  contexture  un  peu  flottante, 
placée,  comme  celle  de  Ricnzi,  au  seuil  du  dernier 
acte,  mais  d'un  sentiment  mélodique  très  dill'érent,  et 
un  morceau  plus  célèbre  encore,  la  romance  de 
l'étoile.  Par  son  tour  personnel  et  poétique,  par  la 
richesse  du  récitatif  qui  l'encadre,  par  le  dessin  heu- 
reux de  la  phrase  principale,  par  les  ressources 
qu'elle  offre  pour  faire  valoir  la  voix  de  baryton, 
celte  page  exquise  restera  longtemps  un  des  meil- 
leurs arguments  à  invoquer  lorsqu'il  s'agira  de 
confondre  ceux  qui  accusent  Wagner  de  n'être  pas 
(I  chantant  »,  comme  on  dit  vulgairement,  c'est-à- 
dire  de  ne  pas  trouver  des  mélodies.  Combien  en 
pourrait-on  citer  dans  le  répertoire  contemporain 
d'aussi  pures,  d'aussi  franchement  belles? 

Mais  nous  touchons  au  dénouement  que  prépare  le 
long  récit,  durement  qualifié  jadis  et  reconnu  magni- 
fique aujourd'hui,  du  pèlerinage  à  Rome.  Scribe 
aurait  trouvé  là  le  canevas  d'un  acte  entier;  Wagner 
a  préféré  ne  pas  montrer  le  tableau  et  le  racontei-. 
C'est  le  récit  épique  substitué  au  drame  proprement 
dit;  mais  si  le  système  prête  le  fianc  à  la  controverse, 
la  musique  s'impose  d'elle-même  par  sa  gradation 
d'intérêt,  sa  variété  relative,  sa  puissance  d'expres- 
sion. On  souffre  avec  ïannhœuser  pendant  la  première 
partie  du  voyage,  où  la  dureté  de  cet  accompagne- 
ment pénible  et  comme  âpre  trahit  les  difficultés  du 
chemin;  on  espère  avec  lui  quand  le  chant  des  fidèles 
résonne  sous  les  voûtes  sacrées,  appelant  la  clémence 
de  Dieu;  avec  lui  enfin  on  retombe  écrasé  sous  la 
main  qui  maudit,  anéanti  par  la  réponse  impitoyable 
du  pontife  qui  a  dit,  au  lieu  de  pardonner  :  "  Si  tu  as 
partagé  ces  voluptés  criminelles,  si  tu  as  enllammé 
ton  cœur  au  feu  de  l'enfer,  c'en  est  fait,  tu  es  damné 
pour  jamais.  De  même  que  cette  crosse  dans  ma 
main  ne  se  parera  plus  d'une  fraîche  verdure,  ainsi 
jamais  tu  ne  verras  dans  la  fournaise  infernale  refleu- 
rir pour  toi  la  délivrance.  »  Aussi  comprend-on  que, 
révolté,  le  malheureux  songe  à  reprendre  la  roule  du 
Véiuisberg.  Vainement  Wolfram  cherche  à  le  retenir. 
Tannlueuser  a  invoqué  la  déesse  aimée.  Au  milieu 
des  nuages  qui,  peu  à  peu,  couvrent  la  scène,  Vénus 
se  laisse  entrevoir,  répondant  à  l'appel  du  chevalier 
et,  comme  jadis,  l'attirant  de  sa  voix  caressante. 
C'est,  en  quelque  sorte,  la  situation  âe  Robert  le  Dia- 
ble, à  la  fin  du  cinquième  acte,  entre  Alice  et  Bertram 
qui  se  disputent  le  co'urdu  héros  prêt  à  succomber. 
Seulement,  tandis  que  Meyerbeer  construit  là  un  trio 
de  toutes  pièces,  avec  tous  matériaux  nouveaux, 
Wagner  se  borne  à  reproduire,  sans  grands  change- 
ments et  jusque  dans  la  même  tonalité,  la  scène  du 
premier  acte.  Comme  dans  Robert,  enfin.  Wolfram, 
remplaçant  Alice,  triomphe  au  nom  de  la  morale  et 
de  la  vertu.  Il  prononce  le  nom  magique  d'Elisabeth, 
qui  pour  la  seconde  fois  ramène  le  pécheur;  les  nua- 
ges se  dissipent  et  l'apparition  infernale  s'évanouit. 

Un  cortège  arrive  du  fond  de  la  vallée;  en  tète  les 
pèlerins,  puis  des  seigneurs  portant  un  cercueil  en- 
touré de  feuillage  où  repose  à  découvert  le  corps 
d'Elisabeth.  «  Sainte  Elisabeth,  priez  pour  moi,  » 
s'écrie  Tannhîeuser  en  s'agenouillant  devant  le  cada- 
vre; et  il  tombe  lui-même  pour  ne  plus  se  relever. 
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Mais  à  ce  moment  la  puissance  de  la  prière  et  de  la 
force  de  l'amour  ont  produit  un  miracle.  La  crosse 
du  pèlerin  s'est  couverte  de  verdure,  et  de  pieuses 
mains  la  portent  triomphalement,  tandis  qu'un 
chant  de  gloire  monte  au  ciel  pour  célébrer  le  par- 
don du  pécheur  et  la  bonté  du  Tout-Puissant. 

Il  peut  sembler  étrange  de  terminer  l'étude  d'une 
œuvre  dramatique  par  l'ouverture  qui  justement  lui 
sert  de  début.  Mais  de  tels  raorceau.x  ont  indiliérera- 
mcnt  la  signilicalion  d'une  préface  ou  d'une  lable 
des  matières,  suitout  lorsqu'ils  sont,  comme  celui-ci, 
la  mise  en  œuvre  peu  modifiée  de  quelques  motifs 
de  la  pièce.  I,e  chant  des  pèlerins  du  troisième  acte, 
d'une  part;  de  l'antre,  des  fragments  de  la  scène  du 
Vénusberg,  c'est-à-dire  la  pantomime  infernale,  le 
chant  de  volupté  du  chevalier  et  l'appel  amoureux 
de  la  déesse,  en  marquent  les  points  de  repère.  Il  ne 
reste  plus  qu'à  admirer  la  large  ordonnance  de  l'en- 
semble, l'heureuse  opposition  de  ces  divers  thèmes 
entremêlés,  symbolisant  par  leurs  retours  la  lutte 
du  ciel  et  de  l'enfer,  enfin  la  puissance  de  sonorité 
dont  l'explosion,  savamment  préparée,  magnilique- 
ment  soutenue,  trahit  la  main  d'un  maître.  .Nous 
admirons  de  même,  à  rencontre  de  Berlioz,  le  des- 
sin continu  que  tracent  les  violons  dans  la  coda  qui 
se  déroule  avec  une  sorte  d'opiniâtreté  au-dessus  du 
chant  fondamental.  L'effet  en  est  irrésistible,  et  la 
crilif|ue  qu'en  fait  Berlioz  est  d'autant  plus  surpre- 
nante que  lui-même  avait  donné  dans  le  linale  de 
liomdo  et  Juliette  le  modèle  de  ce  curieux  dessin. 
Certes,  il  eût  plus  justement  fait  de  blâmer  l'abus 
déjà  signalé  par  nous  de  la  mesure  à  quatre  temps. 
Des  4.777  mesures  dont  se  compose  Tannhatiscr, 
3.091-  sont  à  quatre  temps,  1.202  à  2  temps,  163  à  3/4, 
149  à  6/8,  106  à  6,4,  46  à  2/4,  13  à  3/2  et  4  à  12,8. 

Lohcngrin. 

NVeiinar.  28  août  1S50. 

Il  n'est  pas  inutile  de  rappeler  que  le  poème  de 
Lolti'HuriH  a  une  triple  origine  :  d'une  part  il  se  rat- 
tache au  cycle  du  Saint-Graal,  qui  lui-même  découle 
du  cycle  de  Chailemagne  iPcrccral  breton,  Itoman  du 
Graal);  d'une  autre,  il  procède  de  la  légende  du  ("he- 
valier  du  cygne;  en  troisième  lieu,  on  a  pu  l'assimi- 
ler à  toute  une  série  de  mythes  antiques  tels  que 
ceux  de  Sémélé  et  de  Psyché,  dans  lesquels  la  curio- 
sité féminine  met  en  fuite  le  bonheur  et  tue  l'amour. 

C'est  pendant  l'été  de  184o  que  l'auteur  de  liicnzi, 
du  Vaisseau  fantôme  et  de  TannUxusa-  esquissa  le 
poème  de  LohenQrin. 

Après  avoir  longtemps  dédaigné  la  légende  d'Eisa, 
Wagner  Unit,  dit-il  lui-même,  par  y  voir  un  mythe 
dont  le  sujet  ét^iit  dans  le  cœur  même  de  la  femme. 
Voilà  bien,  en  effet,  suivant  la  très  juste  observation 
de  M.  Camille  lîellaigue,  le  berceau  de  celte  lable 
mystérieuse  :  "  Klsa  est  fille  de  Psyché,  fille  elle- 
même  d'iive,  qui  la  première  voulut  savoir  et  fut 
punie.  La  curiosité  la  fit  coupable  et  malheureuse, 
condamnée  à  enfanter  des  malheureux.  Et  depuis,  le 
désir  de  la  science,  éternel  au  cœur  de  l'humanité 
et  amenant  éternellement  la  souffrance,  resta  la 
vieille  et  dure  loi  que  toutes  les  religions,  celle  des 
faux  dieux  comme  celle  du  Uieu  véritable,  ont  re- 
connue et  subie,  et  dont  l'histoire  d'Kve,  celle  de 
Psyché,  celle  d'Eisa,  paraissent  les  mélancoliques 
symboles.  » 

La  scène  se  passe  à  Anvers,  dans  la  première  moi- 
tié du  x«  siècle.  Personnages  :  Henri  l'Oiseleur,  em- 


pereur d'Allemagne;  Frédéric  de  Telraniund,  romte 
de  Brabanl;  Ortrude,  sa  femme,  et  Klsa  de  Rrabant, 
réunis  dans  une  prairie  sur  les  rives  de  l'Escaut. 
Henri  l'Oiseleur  est  assis  à  l'ombre  d'un  chêne  sécu- 
laire; debout,  à  côté  de  lui,  des  nobles  et  des 
écuyers.  En  face,  le  peuple  de  Brabant  entourant 
Frédéric  et  Ortrude.  Au  milieu,  Eisa,  accusée  par 
Frédéric  d'avoir  donné  la  mort  à  son  jeune  frère. 
Elle  ne  se  défend  pas;  elle  se  contente  de  regarder 
vaguement  à  l'horizon,  évoquant  l'image  d'un  mys- 
térieux chevalier  qui  sera  son  défenseur.  Dieu  seul 
peut  prononcer  dans  cette  cause.  On  fait  l'appel. 
(i  Si  quelqu'un,  clame  le  héraut  d'armes,  est  venu 
pour  soustraire  en  champ  clos  Eisa  de  Brabant  au 
jugement  de  Dieu,  qu'il  s'avance.  »  L'appel  demeure 
sans  réponse,  la  cause  est  en  péril.  Klsa  imidore  un 
second  appel,  et  cette  fois  une  nacelle  apparaît  dans 
le  lointain,  sur  le  fleuve;  elle  s'approche  lentement, 
tirée  par  un  cygne.  Eisa  pousse  un  cri  de  joie.  Dans 
la  nacelle  se  dresse  son  champion,  le  chevalier  Lo- 
hengrin. 

u  Maintenant,  chante  le  mystérieux  voyageur  en 
rendant  la  liberté  au  cygne,  maintenant,  mon  cygne 
aimé,  grâces  te  soient  rendues.  Retourne,  à  travers 
l'onde  lointaine,  aux  lieux  d'où  tu  as  amené  ta  nacelle, 
ne  reviens  que  pour  notre  bonheur.  »  Puis,  se  tour- 
nant vers  Eisa,  il  lui  demande  si,  en  cas  de  vicloire, 
elle  consentirait  à  devenir  sa  femme.  "  Hegarde, 
répond-elle,  nie  voici  à  tes  pieds;  je  m'aliandonne  à 
toi;  mon  corps  et  mon  âme  t'appartiennent.  —  Eisa, 
si  tu  veux  que  je  devienne  ton  époux,  il  faut  que  tu 
me  fasses  une  promesse  :  jamais  tu  ne  m'inlerroge- 
ras,  jamais  tu  ne  chercheras  à  savoir  ni  de  quelle 
contrée  j'arrive,  ni  quel  est  mon  nom,  ni  qui  je 
suis.  » 

Klsa  promet,  et  le  combat  s'engage.  Frédéric  est 
vaincu.  Lohengrin  lui  accorde  la  vie;  le  ju;;fiment  de 
Dieu  a  piononcé  en  faveur  d'Eisa,  et  un  chant  de  vic- 
toire s'élève  vers  le  ciel.  «  llelenlis,  chant  de  vic- 
toire à  la  louange  du  héros;  f,'loire  à  ta  visite,  hon- 
neur à  ta  venue,  salut  à  la  race,  défenseur  de 
l'innocence.  C'est  toi  seul  que  nous  célébrons,  c'est 
pour  toi  que  nos  chants  résonnent;  jamais  un  héros 
tel  que  loi  ne  reviendra  dans  ce  pays.  » 

Le  deuxième  acte  se  passe  dans  le  bourg  d'An- 
vers. Au  milieu,  dans  le  fond,  la  demeure  des  che- 
valiers; à  gauche,  le  gynécée;  à  droite,  porte  de 
l'église.  11  fait  nuit;  les  fenêtres  du  palais  sont  bril- 
lamment éclairées;  on  célèbre,  la  coupe  en  mains, 
la  victoire  de  Loheni.'rin  et  les  fiançailles  d'Klsa.  Sur 
les  marches  de  l'église  sont  assis,  couverts  de  vêle- 
ments sordides,  Frédéric  de  Telramund  et  Ortrude, 
les  deux  vaincus  du  jugement  de  Dieu.  Ortrude  ob- 
serve avec  une  fierté  haineuse  les  fenêtres  de  la  salle 
des  fêtes;  Frédéric  reganle  à  terre,  puis  tout  à  coup 
il  rompt  le  silence  :  «  Debout,  compagne  de  mon 
infamie!  Le  jour,  à  son  lever,  ne  doit  pas  nous  voir 
ici.  "  Ortrude  refuse  de  partir,  elle  médite  la  ven- 
geance, car  elle  est  voyante,  c'est-à-dire  sorcière,  et 
elle  a  deviné  le  secret  du  chevalier  au  cygne,  qu'elle 
murmure  à  l'oreille  de  Frédéric. 

Lohengrin  est  armé  d'une  force  surnaturelle,  mais 
une  fois  obligé  de  dire  son  nom  et  sa  race,  il  perd 
aussitôt  toute  la  puissance  que  lui  prête  un  enchante- 
ment. Il  faudrait  donc  amener  Klsa  à  le  questionner 
elle-même.  Justement  Eisa,  vêtue  de  blanc,  parait  sur 
le  balcon  du  gynécée  et  s'appuie  à  la  balustrade  : 
Il  Airs  bienveillants  si  souvent  remplis  de  mes  pro- 
pres plaintes,  ma  reconnaissance  vous   doit  l'aveu 
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du  bonheur  qui  se  dévoile  à  moi...  n  Ce  bonheur,  Or- 
trude  veut  le  lui  l'aire  maudire,  et,  après  avoir  obtenu 
son  pardon,  elle  lui  insuflle  une  curiosité  fatale  : 
((  Ne  te  fie  pas  trop  aveuglément  à  la  félicité;  laisse- 
moi  lire  dans  l'avenir.  Ah!  si  tu  pouvais  comprendre 
quelles  origines  mystérieuses  a  ton  époux!  Ln  en- 
chantement te  l'a  donné;  plaise  à  Dieu  qu'un  enchan- 
tement ne  vienne  pas  te  le  reprendre!  » 

Ce  premier  assaut  trouble  Eisa,  mais  elle  se  res- 
saisit assez  vite,  et,  regardant  Ortrude  avec  une  tris- 
tesse pleine  de  pitié:  «  Malheureuse!  tu  n'es  pas 
capable  de  mesurer  quelle  foi  profonde  remplit  mon 
cœur,  ni  de  comprendre  quelle  douceur  l'amour 
trouve  dans  la  foi  <à  l'objet  aimé.  » 

Et  la  cérémonie  du  mariage  commence;  mais 
Ortrude  poursuit  son  plan.  A  la  porte  de  l'église  elle 
renouvelle  ses  questions. 

Frédéric  se  joint  à  Ortrude.  Il  déclare  que  le  juge- 
ment de  Dieu  a  été  profané,  souillé  par  le  mensonge  ; 
il  proteste  contre  les  artilîces  de  l'enchanteur  :  (c  Son 
nom,  sa  patrie,  son  étal,  ses  honneurs,  qu'il  parle, 
qu'il  parle  haut,  à  la  face  de  tous!  »  A  cet  interro- 
gatoire, Lohengrin  oppose  un  dédaigneux  silence, 
pendant  que  le  chœur  des  chevaliers  entoure  le  vain- 
queur du  combat  singulier  :  «  Nous  sommes  tes 
parrains;  jamais  nous  ne  nous  repentirons  d'avoir 
salué  en  toi  un  héros.  Mets  ta  main  dans  la  main 
de  les  garants.  Sans  connaître  ton  nom ,  nous  le 
tenons  tous  pour  un  nom  vénéré.  " 

Ortrude  et  Frédéric  s'enfuient,  poursuivis  par  la 
malédiction  populaire,  mais  l'œuvre  fatale  est  com- 
mencée; le  doute  a  pénétré  dans  le  cœur  d'Eisa.  Au 
lever  du  rideau,  après  une  introduction  qui  décrit 
les  magniPicences  de  la  fête  nuptiale,  la  scène  repré- 
sente la  chambre  des  nouveau.K  épou.v.  Deux  cortè- 
ges font  leur  entrée;  par  la  porte  de  droite  l'escorte 
d'Eisa,  par  la  gauche  celle  de  Lolieniirin.  Au  moment 
où  les  deux  liles  se  rencontrent  au  milieu  de  la  scène, 
le  roi  présente  Lohengrin  à  Eisa,  pendant  que  s'élève 
le  chant  nuptial. 

Les  époux  restent  seuls,  et,  après  les  premières 
effusions,  Eisa  cède  à  la  curiosité  fatale.  «  Relève 
mon  orgueil  par  ta  confiance...  D'où  viens-tu?  Dis-le- 
moi  sans  crainte  ;  fle-toi  à  mon  silence.  »  En  vain  la 
conjure-t-il  de  se  taire;  de  sinistres  pressentiments 
l'assiègent  :  «  Ta  beauté  ne  se  flétrira  jamais  si  tu 
restes  àl'abri  du  doute.  Hélas!  —  comment  t'enchai- 
nerais-je  à  moi?  Au  prix  même  de  ma  vie  je  veux 
savoir  qui  tu  es...  Dis-moi  ton  nom,  de  quel  pays 
tu  es  venu.  » 

La  parole  décisive  est  proférée,  et  au  même  ins- 
tant Frédéric,  caché  derrière  un  rideau  de  la  cham- 
bre nuptiale,  se  précipite,  suivi  de  quatre  nobles  l)ra- 
bançons.  ses  complices.  Lohengrin  abat  le  traître 
avec  l'épée  que  lui  tend  Eisa;  les  nobles  implorent 
leur  grâce;  il  leur  fait  ramasser  le  cadavre  :  o  Portez 
le  mort  au  tribunal  du  roi...  Pour  la  conduire  devant 
le  roi,  parez  Eisa,  ma  douce  épouse!  Je  veux  lui  ré- 
pondre et  faire  connaître  qui  je  suis.  » 

Le  dernier  tableau  représente,  comme  au  premier 
acte,  une  prairie  sur  les  bords  de  l'Escaut.  Henri 
l'Oiseleur  prend  place  avec  le  ban  de  ses  hommes  de 
guerre.  Là  «  le  chevalier  raconte  la  trahison  de  Frédé- 
ric, l'affolement  d'Eisa,  et  explique  ses  origines  mys- 
térieuses. «  Dans  une  région  inaccessible  il  est  un 
burg  nommé  Montsalvat.  Un  temple  lumineux  s'élève 
au  milieu.  Dans  ce  temple  est  gardé  comme  le  saint 
des  saints  un  vase  auguste  et  merveilleux  qui  contient 
du  sang  tombé  des  plaies  de  Jésus...  c'est  le  Graal.  Je 


vous  ai  été  envoyé  par  le  Graal;  mon  père  Parsifal 
porte  la  couronne,  et  moi,  son  chevalier,  j'ai  nom 
Lohengrin.  » 

Le  destin  a  prononcé  :  l'indiscrète  curiosité  d'Eisa  a 
tout  perdu.  Le  cygne  revient,  et  Lohengrin  s'éloigne 
dans  la  nacelle  miraculeuse,  pendant  qu'est  rompu 
l'enchantement  qui  tenait  captif  Godefroid,  le  vérila- 
ble  héritier  du  Brabant  changé  en  cygne  par  Ortrude. 
Eisa  tombe  inanimée. 

Ce  poème,  bâti  sur  deux  légendes  ingénieusement 
combinées,  est  poétique,  sobre  de  couleur,  aisément 
intelligible,  et,  pour  nous  autres  Français,  moins  ver- 
sés que  nos  voisins  dans  Fétude  de  la  littérature 
chevaleresque  du  moyen  âge,  il  a  même  l'avantage 
de  rappeler  quelques  situations  que  nous  goûtons 
d'autant  mieux  qu'elles  nous  sont  plus  familières. 
Telramund  et  Ortrude,  par  exemple,  se  reprochent 
mutuellement  leur  crime,  comme  le  font  ailleurs 
Macbeth  et  lady  MacbeUi.  Eisa,  jeune,  belle,  heureuse, 
mais  victime  de  sa  coupable  curiosité  et  perdant  le 
bonheur  par  sa  propre  faute,  pourrait  s'appeler  Eve 
ou  Psyché.  Plus  encore  que  le  choix  du  sujet,  la 
forme  de  la  musique  devait  satisfaire  la  majorité 
des  auditeurs.  D'une  part,  en  effet,  toutes  les  tradi- 
tions de  l'ancien  opéra  ne  sont  pas  répudiées;  la 
«  mélodie  pour  la  mélodie  »  se  montre  même  dans 
quelques  morceaux  singulièrement  bien  venus,  tels 
que  la  marche  et  le  chœur  des  fiançailles;  la  division 
par  scènes  semble  plus  nominale  que  réelle,  et  la 
jointure  n'est  pas  telle  qu'on  ne  puisse  distinguer 
avec  netteté  la  coupe  des  duos  et  des  ensembles.  D'au- 
tre part,  la  rhétorique  musicale  nouvelle  a  fait  un 
pas  important  et  risque  ses  premières  applications  : 
le  rôle  des  phrases  caractéristiques,  des  thèmes  fon- 
damentaux, commence  à  se  dessiner;  l'essai  d'une 
réforme  se  laisse  pressentir,  et,  grâce  à  ce  double 
courant  d'idées,  Lohemjrin  peut  se  faire  agréer,  et 
par  les  disciples  de  l'école,  gardiens  d'une  tradition 
qu'ils  y  retrouvent  encore,  et  par  les  partisans  de  la 
révolution,  adeptes  des  théories  avancées  qu'ils  y 
saluent  déjà. 

Si  la  bibliographie  wagnérienne  suffit  à  remplir 
une  bibliothèque,  les  études  sur  Loheiigrin  doivent 
on  occuper  tout  un  rayon,  et  le  fameux  prélude,  à  lui 
seul,  a  fait  couler  des  tlots  d'encre.  Il  s'agit  là,  en 
définitive,  d'un  effet  de  crescendo  et  de  diminuendo 
systématiquement  voulu.  La  mélodie,  d'une  saveur 
étrange,  apparaît  tout  d'abord  dans  les  hauteurs  de 
l'orchestre,  où  les  violons  l'exposent  aussi  piano  que 
possible;  insensiblement  elle  descend  et,  pour  suivre 
son  chemin,  se  confie  aux  clarinettes  et  aux  hautbois, 
qui  la  promènent  dans  un  registre  moins  élevé,  dans 
une  région  harmonique  plus  tempérée;  prise  alors, 
serrée,  pour  ainsi  dire,  entre  les  violoncelles  et  bas- 
sons qui  au-dessous  tracent  leurs  broderies  discrètes, 
mais  persistantes,  elle  avance  comme  si  elle  faisait 
effort  pour  se  dégager;  elle  prend  corps,  si  l'on  peut 
ainsi  parler,  et  s'affirme  plus  nettement,  jusqu'au 
moment  où  le  secours  des  trompettes  et  des  trom- 
bones lui  donne  enfin  son  maximum  de  puissance  et 
d'intensité.  Alors  elle  décroit  peu  à  peu,  elle  remonte 
vers  les  sommets  d'où  elle  est  venue,  toujours  plus 
faible  et  plus  ténue,  et  elle  finit  par  s'éteindre  dans 
un  suprême  et  imperceptible  murmure. 

Faut-il  nécessairement  trouver  à  ce  prélude  une 
signification  symbolique?  Wagner  y  voit  une  troupe 
d'anges  apportant  aux  chevaliers  du  Saint-Graal  la 
coupe  sacrée  et  regagnant  ensuite  les  célestes  hau- 
teurs. C'est,  d'après  Liszt,  un  temple  merveilleux  se 
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retlétanl  «  dans  quelque  onde  azurée  ou  reproduit 
par  quelque  nuage  irisé  »  ;  d'après  Baudelaire,  la 
vision  mi'-nie  du  paradis.  «  En  l'écoulant,  dit  l'auteur 
des  Fleurs  du  mal,  je  me  sentis  délivré  des  liens  de  la 
pesanteur  et  je  conçus  pleinement  l'idée  d'une  âme 
se  mouvant  dans  un  milieu  lumineux,  d'une  extase 
faite  de  volupté  et  de  connaissance...  »  De  tels  com- 
mentaires, loin  de  rien  éclaircir,  risquent  fort  de  tout 
embrouiller.  Ne  vaut-il  pas  mieux,  laissant  de  côté 
(oui  ce  fatras  alléfiorique,  se  contenter  d'admirer  sim- 
plement cette  jjréface  mise  par  l'auteur  en  tète  de 
son  œuvre,  et  s'incliner  sans  phrase  devant  cette  mer- 
veille d'élèyance  et  de  goût,  portique  sulilime  qui  se 
dresse  à  l'entrée  d'un  palais  bâti  par  le  fjénie? 

Le  décor  du  premier  acte  nous  montre  une  prairie 
sur  les  bords  de  l'Escaut,  près  d'Anvers.  Toute  cette 
exposition,  que  l'abondance  des  récitatifs  et  l'absence 
d'action  proprement  dite  rendent  un  peu  froide, 
témoigne  pourtatit  d'une  sobriété  voulue,  d'une  sim- 
plicité même  qui  n'exclut  pas  toute  grandeur.  Appe- 
lée à  voix  haute  par  le  héraut,  Eisa  s'avance,  vêtue 
de  blanc,  et,  dans  une  sorte  d'extase,  raconte  les 
détails  d'une  vision  étrange  :  un  chevalier  à  l'armure 
d'argent  lui  est  apparu  pendant  son  sommeil  et 
lui  a  juré  de  la  secourir.  Ce  délicieux  récit,  d'une 
expression  si  chaste,  si  pure,  se  développe  conformé- 
ment aux  procédés  qui  deviendront  plus  tard  la  ma- 
nière habituelle  de  XVagner  :  soit,  à  la  partie  vocale, 
une  série  de  notes  déclamées  plutôt  qu'un  chant  pro- 
prement dit,  et  à  l'orchestre  la  véritable  mélodie  se 
composant  de  deux  motifs  adroitement  entremêlés 
et  destinés  à  se  produire  souvent,  celui  du  prélude 
et  celui  du  liiiale  du  premier  acte;  tout  cela  d'ailleurs 
dans  la  demi-leinte  de  sonorit(''s  fines  et  discrètes. 

Pour  résoudre  la  dillicullé,  le  roi  décide  de  recou- 
rir au  jugement  de  Dieu.  Telramund  se  déclare  prél 
à  combattre;  mais  qui  soutiendra  la  cause  d'Eisa'? 
Interrogée,  la  malheureuse  avoue  ne  plus  compter 
que  sur  le  héros  de  son  rêve  ;  pour  prix  de  sa  valeur, 
elle  lui  donnera  son  cœur  et  sa  main,  si  tel  est  son 
désir.  Quatre  trompettes  placées  aux  quatre  points 
cardinaux  somieut  l'appel,  fanfare  très  simplement 
composée  avec  les  notes  de  l'accord  parfait,  et  pour- 
tant typique,  car  on  la  reconnaîtra  plus  d'une  fois 
au  cours  de  l'ouvrage;  puis  le  héraut  proclame  so- 
lennellement :  »  Si  quelqu'un  est  venu  ici  pour  sou- 
tenir en  champ  clos,  au  jugement  de  Dieu,  Eisa  de 
Brabant,  qu'il  s'avance!  »  Neuf  mesures  sans  accom- 
pagnement, neuf  mesures  de  récitatif,  mais  qui  par 
leur  noble  allure  valent  un  morceau  tout  entier. 

Trois  fois  l'appel  se  l'ait  inutilement  entendre.  Eisa 
tombe  à  genoux;  sa  voix  monte  et  grandit  peu  à  peu, 
émue,  désolée,  pourtant  pleine  encore  d'espérance  et 
de  foi  :  «  0  Seigneur!  dis  maintenant  à  mon  cheva- 
lier qu'il  me  secoure  dans  ma  détresse!  »  et,  com- 
mencée en  la  [■■  mineur,  cette  adniirahle  phrase  s'a- 
ehève  en  la  majeur  par  une  série  de  modulations 
d'une  ineffabb'  douceur  et  d'un  raffinement  exquis. 
Voici  venir  au  fond  de  la  scène  une  nacelle  traînée 
par  un  cygne,  et,  dans  cette  nacelle,  un  chevalier  se 
tient  debout.  Chacun  se  presse  pour  contempler  le 
prodige.  C'est  un  échange  de  questions,  de  réponses, 
d'exclamations  volant  de  bouche  en  bouche  et  se 
croisant  dans  l'air  de  la  façon  la  plus  habile  et  la 
plus  musicalement  expressive.  La  mélodie  reste  à 
l'orchestre,  c'est  le  thème  déjà  entendu  dans  la  plainte 
d'Eisa  et  qui  servira  au  finale  du  premier  acte.  .Mais 
sur  ce  canevas,  deux  chœurs  d'hommes  mêlent  leurs 
voix  et  se  répondent,  dans  un  désordre  apparent  de 


l'effet  le  plus  réaliste.  Les  notes  semblent  jetées  au 
hasard  dans  une  partie  ou  dans  l'aulre;  là  une  seule, 
ici  deux,  plus  loin  un  groupe  de  sept  ou  huit,  pouvant 
simuler  une  phrase,  et  le  bruit  va  ci'oissant  à  mesure 
que  l'intérêt  devient  plus  grand  jusqu'à  l'explosion 
suprême  :  "  Miracle!  il  est  arrivé  un  miracle!  •>  au 
moment  où  l'inconnu  aborde  à  la  rive,  salué  par  des 
fanfares  retentissantes. 

Au  double  point  de  vue  du  drame  et  de  la  musi- 
que, c'est  une  des  plus  magnifiques  entri^es  que  puisse 
rêver  un  héros  d'opéra.  Descendu  de  sa  nacelle  au 
milieu  de  ces  personnages  d'atliludes  et  de  physio- 
nomies si  variées,  Lohengrin  attache  son  regard  sur 
le  cygne  qui  vient  de  l'amener;  il  lui  dit  adieu,  et 
cette  courte  mélodie,  où  se  di-vine  une  sorte  de  tris- 
tesse contenue,  même  de  vague  inquiétude,  est  de- 
meurée célèbre.  Notons,  en  passant,  dans  cette  phrase 
expressive,  l'absence  de  toute  tonique,  jointe  à  l'uni- 
formité voulue  d'une  suite  de  cadences  sur  la  domi- 
nante, procédé  curieux  auquel  pourrait  bien  reve- 
nir une  part  du  résultat  obtenu. 

Avant  de  combattre  pour  Eisa,  Lohengrin  fait  jurer 
à  la  jeune  lille  de  ne  jamais  chercher  à  savoir  «  ni 
de  quelle  contrée  il  arrive,  ni  quel  est  son  nom,  ni 
quelle  est  sa  nature  »,  serment  décisif,  puisqu'il  sert 
en  quelque  sorte  de  pivot  dramatique  à  tout  l'ou- 
vrage, et  justement  caractérisé  par  un  thème  ex- 
pressif (pii  se  présente  ici  pour  la  première  fois,  mais 
reviendra  souvent  par  la  suilc,  et  qu'on  pourrait 
nommer,  suivant  le  mode  allemand,  le  motif  du 
«  serment  de  discrétion  )>  ou  de  «  la  foi  jurée  ».  Ce- 
penilaut  les  témoins  mesuient  la  lice;  le  héraut 
proclame  les  conditions  du  combat;  le  roi  invoque 
le  secouis  du  ciel;  la  lutte  commence,  et  bientôt 
Telramund  succombe,  terrassé  par  Lohengrin  qui 
lui  fait  grâce  de  la  vie,  tandis  qu'Eisa  se  jette  avec 
enthousiasme  dans  les  bras  de  son  sauveur  et  que  la 
foule  acclame  le  héros  victorieux  en  poussant  des 
cris  d'allégresse. 

On  conçoit  l'intérêt  dramatique  de  ce  superbe 
finale,  une  des  pages  maîtresses  de  l'o'uvre,  où  quel- 
ques longueurs  inutiles  ne  sauraient  compromettre 
l'effet  d'une  série  de  fragments  de  toute  beaulé,  comme 
le  fier  appel  du  héraut,  comme  le  défi  de  Lohengrin, 
comme  la  furieuse  réponse  de  Telramund  avec  sa 
succession  hardie  d'accords  durs  et  heurlés,  comme 
enfin  l'explosion  suprême  où  se  combinent  toutes  les 
ressources  de  l'orchestre  sonnant  à  pleins  cuivres,  et 
des  voix  mêlées,  étagées  par  endroits,  au  point  de 
présenter  jusqu'à  onze  parties  réelles;  où  jusqu'au 
bout  se  maintiennent  cette  allure  héroïque,  cette  fierti- 
martiale  que  le  compositeur  a  su  traduire  avec  um- 
incomparable  puissance  et  un  merveilleux  éclat. 

Le  deuxième  acte,  qui  a  pour  cadre  l'intérieur  du 
burg  d'Anvers,  se  décompose,  pour  ainsi  dire,  en  deux 
parlics,  se  jouant  l'une  dans  les  ténèbres  de  la  nuit, 
l'autre  au  lever  du  jour,  la  première  occupée  par 
deux  grands  duos,  la  seconde  par  une  grande  scène 
finale.  Orlrude,  que  nous  avons  vue  dans  l'acte  pré- 
cédent, mais  sans  trop  entendre  le  son  de  sa  voix, 
tient  ici  la  piemière  place.  Figure  bizarre,  énigma- 
tique,  que  nous  retrouverons  un  jour  plus  compli- 
quée, plus  raffinée  encore,  sous  les  traits  de  Kundry 
dans  l'aiaifal.  Hestée  païenne  et  à  demi  sorcière,  elle 
poursuit  une  double  tâche  :  d'abord  rendre  la  con- 
fiance à  son  mari,  Telramund,  qui,  vaincu,  banni, 
regarde  avec  rage  ce  burg  d'où  pour  toujours  il  doii 
s'éloigner;  ensuite  se  venger  d'Eisa,  en  lâchant  de 
verser  dans  son  âme  le  poison  du  doute,  en  lui  don- 
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liant  à  enlendre  que-ce  futur  époux  est  d'une  étrange 
origine,  el  qu'il  pourrait  bien  iinjour  disparaître  par 
le  même  encliantement  qui  l'a  amené. 

Nous  n'essayerons  point  de  critiquer  la  donmje 
scénique  de  ces  deux  duos  successifs,  d'en  démontrer 
même,  ce  qui  serait  aisé,  l'inulilité;  nous  ne  cher- 
cherons point  à  justifier  la  rencontre  peu  vraisem- 
blaWe  de  ces  deux  rivales,  à  expliquer  comment 
Eisa,  une  princesse,  passe  sur  un  balcon  la  lîn  de  la 
nuit  qui  précède  la  cérémonie  de  son  mariage,  com- 
ment elle  pousse  la  compassion  jusqu'à  pardonner, 
sans  plus  d'hésitation,  à  celle  qui  voulait  sa  mort,  et 
jusqu'à  lui  rendre  tout  ou  partie  de  ses  charges,  en 
l'invitant  à  se  joindre  au  cortège  qui  doit  l'accompa- 
gner à  la  cathédrale.  Mais  on  ne  lira  pas  sans  intérêt 
ni  profit  ces  longues  pages  musicales.  Les  stances 
d'Eisa  rêvant  aux  étoiles  ont  une  certaine  grâce  poé- 
tique; la  péroraison  du  duo  avec  Ortrude  est  traitée 
avec  une  noble  ampleur,  et  se  complèle  en  outre  par 
une  admirable  ritournelle  d'orchestre.  Quant  au  pre- 
mier duo  entre  les  époux  vaincus  et  maudits,  sa  cou- 
leur sombre,  ses  accents  sinistres,  l'ont  rendu  depuis 
longtemps  célèbre  en  Allemagne.  Deux  thèmes  s'y 
rencontrent  :  l'un  ,  celui  du  serment  de  discrétion, 
entendu  au  premier  acte  ,  l'autre  pour  la  première 
fois  présenté,  et  destiné,  par  ses  contours  cherchés, 
ses  modulations  heurtées,  ses  tonalités  indécises,  à 
caractériser  l'àme  perfide,  tortueuse,  hypocrite  d'Or- 
trude.  Ainsi  a-t-on  pu  trouver  là  (quoique,  le  parti 
pris  n'étant  pas  absolu,  l'épreuve  demeure  incertaine) 
une  application  remarquable  des  motifs  caractéris- 
tiques circulant  à  l'orchestie  et  formant  la  base  du 
développement  syhiphonique,  tandis  que  la  mélodie 
proprement  dite  reste  écartée  de  la  partie  vocale. 

Au  moment  où  le  soleil  commence  à  dorer  le  som- 
met des  tours,  le  peuple  envahit  peu  à  peu  la  scène. 
Les  pimpantes  sonneries  de  trompettes  saluant  l'au- 
rore et  réveillant  le  burg  silencieux,  l'entrée  de  la 
foule  dont  les  instruments  à  cordes  traduisent  bien 
le  gai  bourdonnement,  les  proclamations  du  héraut 
annonçant  la  mise  au  ban  de  l'empire  de  'l'elramund, 
proclamations  courtes,  mais  justes  d'accent  el  sobre- 
ment expressives,  les  réponses  du  chœur  aboutissant 
à  une  sorte  d'éclatant  cri  de  guerre,  tout  cela  com- 
pose un  ensemble  musical  très  mouvemenlé,  rappe- 
lant à  quelques  égards  la  manière  pompeuse  des 
Meyerbeer  el  des  Ilalévy.  C'est  alors  que,  se  rendant 
au  iMunster,  Eisa,  suivie  de  toute  sa  cour,  traverse  la 
scène  aux  accents  d'une  marche  religieuse,  souvent 
exécutée  à  Paris  el  justement  célèbre.  Des  deux  motifs 
qui  la  composent,  le  premier,  en  mi  h,  a  cette  allure 
solennelle,  cette  gravité  nuancée  de  tristesse  qui 
convient  aux  chants  de  l'Église  ;  le  second,  en  si  b,  est 
plus  élégant,  plus  mondain,  mais,  passant  en  ??it  ma- 
jeur, il  s'enrichit  sur  la  scène  des  accords  simples 
et  puissants  d'un  double  chœur;  un  petit  divertisse- 
ment de  huit  mesures,  où  les  violons  accompagnés 
de  harpes  exposent  un  chant  très  lié,  doux  el  expres- 
sif, soude  les  deux  parties  de  la  marche  et  ramène 
l'air  initial  ou  les  chœurs  et  l'orchestre  se  fondent  en 
un  forinidalde  tutti. 

Accueillie  par  les  vivats  du  peuple,  Eisa  va  gravir 
le  perron  du  Munster,  lorsque  Ortrude  se  dresse 
devant  elle,  refusant  de  marcher  plus  longtemps  à 
sa  suite.  Eisa  lui  reproclie  son  ingratitude  el  soji 
hypocrisie;  Ortrude  réplique  en  s'attaquanl  à  l'hon- 
neur même  de  ce  chevalier  qui  refuse  de  dire  sa  nais- 
sance et  son  nom.  Un  dialogue  s'engage  ainsi  entre 
les  deux  rivales,  hautain,  agressif,  coupé   par  les 


exclamations  significatives  du  peuple.  Trois  fois 
Ortrude  prend  la  parole,  et,  les  trois  fois,  son  chant 
se  tient  curieusement  sur  les  limites  du  récitatif 
mesuré  et  de  l'air  proprement  dit;  sans  doute,  la 
coupe  semble  régulière,  de  quatre  en  quatre  mesures; 
mais  les  dessins,  les  contours  des  phrases,  se  corres- 
pondent rarement  et  ne  se  répètent  jamais  :  exemple 
précieux  à  citer  de  cette  manière  mixte  qui  caractérise 
Lohrngrin  et  en  fait  l'opéra  de  transition  par  excel- 
lence. 

Attirés  par  le  bruit,  Lohengrin,  le  roi,  les  comtes 
et  les  nobles  de  Saxe  et  de  Brabant  sont  sortis  du 
palais,  et  leur  arrivée,  saluée  par  la  fanfare  caracté- 
ristique de  (I  la  victoire  »  (finale  du  premier  acte), 
marque  le  point  de  départ  du  finale  du  second.  Eisa 
s'est  réfugiée  prés  de  son  fiancé,  qui  d'un  simple  regard 
fait  reculer  Ortrude,  quand  Telramund,  surgissant  à 
limproviste,  recommence  à  son  profit  le  coup  de 
théâtre  amené  par  sa  femme  à  la  scène  précédente. 
«  Vous  avez  mal  surveillé,  dit-il,  le  jugement  qui 
m'a  ravi  l'honneur,  en  épargnant  à  celui  que  je  vois 
radieux  devant  moi  toute  question.  Je  lui  demande, 
moi,  son  nom,  sa  patrie,  sa  condition.  »  Le  chevalier 
interpellé  dédaigne  de  répondre;  mais  Telramund 
s'est  rapproché  d'Eisa,  et,  comme  le  démon  tentateur, 
il  distille  son  mortel  venin.  «  Laisse-moi  lui  enlever 
une  parcelle  de  son  corps,  et  le  secret  qu'il  te  cache, 
tu  le  verras  à  découvert. —  Jamais,  jamais!  — Je 
serai  près  de  toi  celte  nuit,  appelle-moi!  »  Lohen- 
grin alors,  se  détournant,  les  aperçoit  tous  deux. 
«  Arrière,  Telramund,  arrière,  Ortrude,  crie-t-il  d'une 
voix  terrible,  el  que  jamais  plus  ne  vous  rencontrent 
mes  yeux!  Eisa,  parle  maintenant!  Veux-tu  me  poser 
la  question  fatale?  »  Pour  toute  réponse  la  malheu- 
reuse s'élance  vers  son  sauveur.  A  ce  moment  les 
orgues  retentissent  dans  le  Munster,  les  cloches  son- 
nent, le  cortège  reprend  sa  marche  solennelle,  et  le 
Roi,  ayant  Lohengiin  à  sa  gauche,  Eisa  à  sa  droite, 
pénètre  dans  le  sanctuaire  où  l'union  des  époux  doit 
être  consacrée. 

Très  animé,  très  riche  de  couleur  et  d'accents,  ce 
grand  finale,  un  peu  trop  long  peut-être,  n'emprunte 
plus  rien  aux  formules  italiennes  et  se  déroule  sans 
plan  musical  bien  précis;  le  contour  de  son  architec- 
ture serait  malaisé  à  tracer.  On  y  retrouve  seulement, 
enchâssés,  quelques-uns  des  motifs  coimus,  la  fanfare 
du  combat,  le  thème  de  «  la  foi  jurée  »  et  surtout  la 
phrase  typique  d'Orlrude,  sur  laquelle  est  bâtie  la 
première  partie  de  l'ensemble.  L'accusation  portée 
par  Telramund  n'est  au  fond  qu'un  récitatif,  mais 
plein  de  force,  brillamment  écrit  pour  les  notes 
hautes  du  baryton  et  d'un  grand  elfet;  la  réponse  de 
Lohengrin  a  cette  fierté  sereine  du  héros  que  sa  pureté 
céleste  protège  contre  les  attaques  humaines;  les 
chœurs  enfin  sont  traités  avec  un  luxe  de  parties  et 
un  souci  de  l'harmonie  vocale  qui  ne  contribuent  pas 
peu  au  magnifique  résultat  de  sonorité  obtenu.  Re- 
marquons enfin  que  le  premier  motif  de  la  marche 
religieuse  sert  de  coda,  et  que,  par  une  sorte  de 
coquetterie,  l'auteur  a  su  le  renouveler  en  variant  les 
six  parties  de  chant,  tandis  qu'il  maintenait  la  même 
disposition  d'accompagnement. 

Le  troisième  acte  est  précédé  d'une  introduction 
qui,  dans  la  pensée  de  Wagner,  forme  une  espèce  de 
tableau  musical  à  part,  destiné  à  traduire  dans  l'or- 
chestre ce  qu'il  ne  tenait  pas  à  montrer  sur  la  scène  : 
«  le  bruit  et  les  magnificences  de  la  fêtes  des  noces  >>. 
Tout  le  monde  connaît  cette  page  étincelante,  d'abord 
popularisée  par  les   concerts  sous  le  nom  un  peu 
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inexact  de  marche  nuptiale;  car  le  premier  motif  de 
ce  qui  sert  de  li-io  pourrait  seul  être  qualifié  de 
tempo  di  marcia.  Le  reste  éclate  et  vibre  d'une  gaieté 
bruyante,  presque  féroce.  La  sonorité,  grâce  à  la  dis- 
position des  cuivres,  y  atteint  un  degré  de  puissance 
qu'on  ignorait  encore  et  qu'on  n'a  pas  dépassé  depuis; 
la  vigueur  s'y  dépense  avec  une  fougue  presque  sur- 
humaine, et  l'on  doit  croire,  en  eflél,  qu'un  souffle 
héroïque  a  passé  là. 

Sur  une  coda  de  vingt-quatre  mesures  qui  termine 
l'enlr'acte  et  le  raccorde  au  chœur  suivant,  le  rideau 
se  lève  et  découvre  la  chambre  nuptiale.  Au  fond, 
par  la  porte  de  droite,  entrent  les  femmes  qui  con- 
duisent KIsa;  par  la  |)orte  de  gauche,  les  guerriers  et 
le  Uoi  qui  conduisent  Lohengrin.  Au  moment  où  les 
deux  troupes,  précédées  de  pages  portant  des  tlam- 
heaux,  arrivent  au  milieu  de  la  scène  et  s'arrêtent, 
huit  Jeunes  filles  s'en  détachent  et  tournent  par  trois 
fois  à  pas  lents  autour  des  fiancés  que  le  roi  embrasse 
cérémonieusemenl;  puis  le  cortège  se  reforme.  Lors- 
que tous  oui  quitté  l'appartement,  les  portes  sont  fer- 
mées du  dehors,  et  le  son  va  s'éteignant  peu  à  peu. 

On  a  fait  observer  que  la  première  mesure  de  ce 
chant  nuptial  était  identique  à  la  première  mesure 
d'un  finale  resté  célèbre  des  Iku.v  Siiits  de  lioïcblieu. 
Soit!  Mais  il  suffit  de  considérer  les  mesures  suivantes 
dans  les  deux  morceaux  pour  voir  quel  chemin  dilfé- 
rent  peuvent  se  frayer,  tout  en  partant  du  même 
point,  deux  maîtres  de  génie  si  opposé.  Par  son  tour 
simple  et  naif,  par  sa  tenue  calme,  presque  chaste, 
par  sa  sonorité  discrète  et  voilée,  ce  chœur  forme  avec 
l'intermède  qui  précède  le  plus  heureux  contraste. 
Comme  dans  le  cho'ur  des  messagers  de  Rietizi, 
comme  dans  le  chœur  des  fileuses  du  Vaisseau  fan- 
tome,  la  phrase  est  franchement  mélodique  et  nette- 
ment rythmée.  L'harmonie  à  (piatre  parties  (l"  et  2» 
dessus,  ténors  et  bassesi,  harmonie  qui,  malgré  deux 
ou  trois  négligences,  doit  sembler  parfaite  à  qui  sait 
les  procédés  cavaliers  de  Wagner  en  pareil  cas;  le 
divertissement  qui  compose  le  trio,  où  huit  soprani 
soli  dialoguent  agréablement  avec  l'orchestre,  la 
sobriété  et  la  variété  des  accompagnements,  renou- 
velés les  quatre  fois  où  réapparaît  le  motif  principal, 
tout  est  calculé  et  s'impose  sans  peine,  car  il  est  dif- 
ficile d'imaginer  une  grâce  plus  exquise,  un  charme 
plus  pénétrant. 

Enfin,  les  époux  se  trouvent  seuls  pour  la  première 
fois,  et  leurs  cœurs  vont  s'épancher. 

Ce  grand  duo  d'amour,  terminé  d'une  façon  si 
brusquement  inattendue  et  si  terrible,  n'est  pas  la 
partie  la  moins  célèbre  de  tout  l'opéra.  On  en  pour- 
rait critiquer  la  longueur  démesurée.  Onze  motifs, 
en  ell'et,  s'y  succèdent,  bien  et  dûment  caractérisés, 
onze  mélodies  avec  leur  cadence  parfaite,  onze  des- 
sins nouveaux  dont  pas  un  ne  se  reproduit,  onze 
ligures  de  noies  dignes  d'être  qualifiées  de  Lcitinoliv. 
On  ne  trouve  donc  pas  là  cetle  unité  de  composition 
qui  deviendra  plus  tard  le  desideratum  de  Wagner, 
la  raison  d'être,  le  vrai  but  de  ses  essais  de  réforme, 
et  roii  ne  sait  plus  trop  de  (juel  système  relève  cette 
grande  scène.  De  l'ancien'.'  Aon,  car  les  voix  y  sont 
traitées  dans  la  manière  dialoguée  et  ne  concertent 
jamais,  sauf  pendant  sept  mesures,  presque  au  début. 
Du  nouveau?  Non,  car  l'emploi  des  thèmes  caracté- 
ristiques est  nul;  non  surtout,  car  l'orchestre  garde 
son  rùle  d'accompagnateur,  et,  loin  de  former  l'élé- 
ment prépondérant,  loin  d'imposer  sa  direction  «éné- 
rale,  il  se  plie  docilement  aux  fantaisies  du  chant. 
Mais,  une  fois  le  système  hors  de  cause,  on  ne  peut 


qu'admirer  sans  réserves  le  détail  de  l'exéculion,  la 
chaleur  et  l'originalité  de  l'inspiration,  l'éclat  soutenu 
sans  défaillance  dans  les  parties  de  force,  le  charme 
traduit  sans  mièvrerie  dans  les  parties  de  douceur; 
qui  sait  même  si  cet  admirable  duo  d'amour  n'em- 
prunte pas  justement  à  ce  caractère  de  transition,  à 
cette  absence  de  parti  pris  musical  que  nous  signa- 
lions tout  à  l'heure,  un  altrail  spécial,  qui  le  fera 
toujours  préférer  par  la  majorité  des  auditeurs  aux 
trois  grandes  scènes  correspondantes  de  Tristan,  de 
la  Walkyric  et  de  SieQfricd? 

Au  deuxième  tableau  la  scène  représente,  comme 
au  premier  acte,  une  prairie  sur  les  bords  de  l'Es- 
caut. De  divers  côtés  arrivent  peu  à  peu  les  liraban- 
çons  qui  forment  le  ban  du  roi,  comtes,  porte-ban- 
nières, écuyers  et  valets.  Sur  un  mouvement  obstiné 
de  triolets  à  la  basse,  des  fanfares  curieusement 
variées  saluent  à  leur  manière  cliaque  groupe  de 
chevaliers  et  sonnent  tour  à  tour  en  mi  i»,  en  ré,  en 
fa,  en  mi  naturel,  tandis  qu'une  sorte  de  cantabile 
se  détache  par  trois  fois  de  l'ensemble  et,  grâce  à 
son  allure  plus  grave  et  plus  pompeuse,  donne  au 
morceau  le  caractère  assez  précis  d'une  marche. 
Lorsque  le  roi  fait  son  entrée,  les  guerriers  se  ran- 
gent sous  leurs  bannières,  et  de  toutes  parts,  sur  la 
scène  et  dans  l'urcheslre,  les  trompettes  retentis- 
sent; par  un  ingénieux  artifice  harmonique,  elles 
entremêlent  leurs  tonalités  diverses  et,  dans  une 
apparente  confusion  qui  sied  à  celte  scène  animée, 
Unissent  par  donner  ensemble  toutes  les  notes  de  la 
gamme,  ut,  la,  mi,  fa,  sol.  si  et  rà. 

Comme  au  premier  acte  encore,  le  roi  remercie 
ses  vassaux  de  n'avoir  pas  manqué  au  rendez-vous, 
mais  il  le  fait  cette  fois  en  termes  plus  concis  et 
plus  expressifs.  La  dernière  partie  de  son  discours, 
reprise  en  cliuiur,  éclate  comme  un  chant  de  guerre, 
comme  un  appel  patriotique,  lorsque  s'avancent 
presque  simultanéineiit  les  quatre  chevaliers  por- 
tant le  cailavre  de  feliamund,  Eisa  accompagnée 
d'une  suite  nombreuse  de  femmes,  Lohengrin  enfin, 
grave  et  triste.  Au  roi,  qui  par  une  phrase,  la  plus 
mélodique  peut-être  de  toul  son  rôle,  lui  souliaile  la 
bienvenue,  Lohengrin  répond  qu'il  se  présente  non 
plus  en  guerrier  jiour  conduire  des  soldats  au  com- 
bat, mais  en  accusateur  pour  dénoncer  au  (ribunal 
Telramund  d'abord,  qui  lâchement  l'avait  attaqué  la 
nuit  et  dont  il  a  fait  prompte  justice,  Eisa  ensuite, 
qui,  prêtant  l'oreille  aux  conseils  de  la  perfidie,  a 
trahi  ses  serments.  C'est  comme  un  retour  vers  le 
passé,  et,  justement  rappelés,  une  foule  de  motifs 
des  actes  précédents  se  pressent  ici,  la  phrase  de 
«  la  foi  jurée  »,  la  phrase  du  prélude,  celle  du  com- 
bat, celle  d'Orirude,  etc.  Alors,  avec  solennité,  et 
devant  tous,  Lohengrin  dévoile  le  secret  en  vue  du- 
quel tout  le  drame  est  écliafaudé  et  qui,  maiipiani  le 
point  d'arrivée  de  cette  œuvre,  se  trouve  égalenieiil 
le  point  de  départ  d'une  autre  composition  du  même 
auteur,  Parsifal.  Il  dit  (|ue  dans  une  terre  éloignée, 
au  burg  de  Monsalvat,  un  temple  magnifique  s'élève 
où  des  chevaliers  veillent  sur  un  vase  sacré,  le  Graal, 
apporté  jadis  sur  la  terre  par  des  anges.  Pour  prix 
de  leurs  services,  ces  gardiens  sont  investis  d'une 
puissance  surnaturelle,  et,  envoyés  de  par  le  monde 
pour  défendre  l'innocence  attaquée,  ils  sont  assurés 
de  vaincre.  Mais  nul  ne  doit  connailre  leur  origine, 
ou  le  charme  s'éteint.  Il  proclame  alors  son  nom, 
a  Lohengrin  »,  et,  forcé  de  punir  ceux  qui  l'ont 
jiressé  d'indiscrètes  questions,  il  s'éloigne,  comme 
l'exige  Parsilal  son  père,  pour  ne  plus  revenir  jamais. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSlnUE 
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La  musique  de  ce  long  et  adiiiii-able  récit  est  celle 
du  prélude  que  l'orchestre  reproduit  à  quelques  va- 
riantes près,  tandis  que  la  voix  du  ténor  tanlùl  suit 
le  chant  principal,  tantôt  irrefTe  sur  le  dessin  de 
l'orchestre  un  récitatif  en  manière  de  contre-chant. 

Cependant  le  cygne  a  reparu  sur  l'Escaut,  traînant 
sa  nacelle.  Lohengrin  a  compris  qu'il  devait  partir 
et  se  tourne  vers  lui.  L'adieu  au  cygne  du  premier 
acte  devient  ici  le  salut  au  cygne,  car  les  deux  mélo- 
dies se  font  pendant  et  semblent  en  partie  calquées 
l'une  sur  l'autre.  En  vain  Eisa  se  suspend  désespéré- 
ment au  cou  de  Lohengrin;  s'arrachant  à  ses  cares- 
ses, celui-ci  lui  adresse  le  solennel  adieu  que  traduit 
d'une  façon  si  poignante  cette  mélodie  en  sol,  avec 
son  accompagnement  de  triolets,  syncopés  de  deus 
en  deux  notes,  simulant  presque  le  hoquet  des  san- 
glots. Il  met  le  pied  sur  la  nacelle,  et,  croyant  tenir 
sa  vengeance,  Ortrude  s'écrie  triomphante  :  «  J'ai 
bien  reconnu  la  chaîne  au  moyen  de  laquelle  j'ai 
transformé  l'enfant  en  cygne  :  c'était  l'héiitier  de 
Brabant.  »  Puis,  se  plaçant  devant  Eisa,  elle  ajoute 
ironiquement  :  <c  Merci  pour  avoir  banni  loin  de  toi 
le  chevalier!  S'il  était  resté  plus  longtemps,  ce  héros 
aurait  aussi  délivré  ton  frère!  »  Elle  a  parlé  trop  tôt. 
Lohengrin  adresse  au  ciel  une  muette  et  fervente 
prière.  Aussitôt  on  voit  une  blanche  colombe  pla- 
ner au-dessus  de  la  nacelle.  Le  cygne,  détaché  de 
sa  chaîne,  se  tiansforme  et  prend  la  figure  d'un  jeune 
adolescent,  Godel'roid,  le  frère  d'Eisa.  Les  maléfices 
d'une  sorcière  l'avaient  perdu  ;  la  prière  d'un  inno- 
cent l'a  sauvé.  Les  nobles  fléchissent  le  genou,  tan- 
dis qu'Ortrude  pousse  un  cri  de  rage.  Quant  à  Eisa, 
après  avoir  pressé  joyeusement  l'enfant  sur  son 
cœur,  elle  reporte  ses  regards  vers  le  fleuve  et 
tombe  sans  connaissance.  Lohengrin  n'est  plus  là. 
Comme  une  tache  blanche  et  lumineuse  sur  les  eaux 
bleues  de  l'Escaut,  on  le  dislingue  encore,  mais  loin, 
déjà  très  loin  :  c'est  la  colombe  qui  a  pris  la  chaîne 
de  la  nacelle  et  qui  remmène,  comme  au  premier 
acte  le  cygne  l'avait  amenée. 

Tel  se  dessine  en  ses  lignes  principales  cet  opéra 
dont  la  valeur,  après  tant  d'années  d'existence  et  de 
triomphes,  n'est  plus  à  découvrir,  mais  simplement 
à  enregistrer.  On  a  critiqué  le  choix  du  sujet,  et 
même,  le  sujet  une  fois  admis,  on  s'est  demandé  si 
l'auteur  en  avait  tiré  tout  le  parti  possible,  si  les 
tableaux  étaient  assez  variés,  les  ressorts  de  l'action 
suffisants,  si  quelques  naïvetés  de  détail  n'auraient 
pas  pu  et  dii  être  évitées.  D'autre  part,  dans  la  par- 
tition on  a  relevé  de  nombreuses  redites,  des  lon- 
gueurs fâcheuses;  on  a  signalé  l'abus  de  certaines 
formules,  l'usage,  comme  toujours,  excessif  des  me- 
sures à  deux  et  à  quatre  temps;  sur  les  o,030  mesu- 
res dont  se  compose  l'opéra,  97  seulement  sont  à 
division  ternaire  :  taches  légères  après  tout. 

De  véritables  trouvailles  mélodiques,  comme  le 
prélude,  comme  l'entr'acte  du  troisième  acte,  comme 
le  début  du  duo  d'amour;  un  emploi  discret  encore, 
mais  ingénieux  toujours,  de  thèmes  caractéristi- 
ques, c'est-à-dire  nettement  reconnaissables  ;  un 
souci  constant  de  la  noblesse  et  de  la  justesse  dans 
la  déclamation;  une  merveilleuse  entente  de  l'effet  et 
de  la  puissance  des  ensembles,  comme  au  finale  du 
premier  acte;  la  richesse  d'une  orchestration  plus 
neuve,  plus  originale  que  dans  les  ouvrages  précé- 
dents, avec  le  secours  fréquent  des  trompettes  et 
des  trombones,  avec  des  tenues  de  cuivre  accompa- 
gnant sans  fracas  les  récitatifs;  enfin  l'intensité  du 
coloris  et  son  heureuse  appropriation  au  caractère 


légendaire  de  l'opéra;  voilà  plus  qu'il  n'en  faut  pour 
justifier  dans  le  présent  et  assurer  dans  l'avenir  le 
succès  de  Lohengrin.  Bon  gré,  mal  gré,  la  France 
elle-même  a  fait  sa  soumission,  et  Lohengrin  sy  est 
implanté,  comme  partout  ailleurs,  parce  que  c'est 
l'œuvre  de  la  maturité,  conçue  et  exécutée  par  un 
maître  en  pleine  possession  de  soi-même,  et  que, 
placée  presque  à  égale  distance  de  Ricnzi  et  de  Par- 
sipil,  eUe  doit  bénéficier  auprès  du  public  de  cette 
situation  intermédiaire. 

Les  Maîtres  cbautears  de  Xiireuilicrg. 

Munich,  21  jain  1SG8. 

La  conception  des  Maîtres  clianteiirs  remonte  à 
l'époque  où  Wagner,  devenu  le  protégé  du  roi  de 
riavière,  avait  dit  adieu  aux  inquiétudes.  Aussi  cette 
comédie  joyeuse  (d'une  gaieté  si  germanique  et  si 
différente  de  la  nôtre)  est-elle  un  chant  triomphal, 
une  sorte  d'alléluia  personnel  et,  en  même  temps, 
un  poème  symbolique.  Wagner  a  voulu  y  célébrer 
c<  la  victoire  du  génie  poétique  sur  le  pédantisme  de 
l'école  »,  autrement  dit  l'apothéose  de  l'art  nouveau 
combattu  par  la  routine;  et,  disant  adieu  au  mythe, 
il  a  placé  l'action  en  plein  xvi"  siècle,  à  Nuremberg, 
au  sein  de  la  corporation  des  maîtres  chanteurs. 

Ces  maîtres  chanteurs  ont  laissé  en  Allemagne 
(car  l'écho  de  ces  disputes  locales  n'a  guère  traversé 
la  frontière)  la  réputation  d'un  syndicat  intolérant, 
exclusif,  brisant  toutes  les  individualités  rivales  et 
perpétuant,  sous  le  nom  de  tablature,  un  code  bar- 
bare de  formules  surannées.  Wagner  leur  oppose  le 
cordonnier  poète  Hans  Sachs,  personnage  célèbre  de 
l'autre  côté  du  Rhin,  auteur  de  trente-cinq  volumes 
in-folio  de  comédies,  tragédies,  contes,  fables,  etc.; 
incarnation  pour  le  musicien  de  ce  ferme  bon  sens 
populaire  qui  réagit  toujours  contre  le  pédantisme 
d'école.  Près  de  lui,  le  chevalier  Walther  reprèsentr 
la  jeunesse,  l'inspiration,  le  génie  lyrique  dans  sa 
tieur.  En  contraste,  le  Trissotin  musical,  Sextus 
fieckmesser,  greffier  de  la  ville  et  partisan  irréduc- 
tible de  la  tablature.  Comme  personnages  féminins, 
Eva,  fille  de  l'orfèvre  Pogner,  et  sa  nourrice  Made- 
leine. 

«  Les  Maîtres  clmntcurs  de  yiircmhcrg,  écrit  Ca- 
tulle Mendès,  sont,  de  toutes  les  œuvres  de  Uichard 
Wagner,  la  plus  intimement,  la  plus  localement,  la 
plus  totalement  allemande,  par  le  personnage  de 
Hans  Sachs,  auguste  incarnation  du  peuple-poète, 
du  peuple-apôtre,  mais  poète  comme  un  chanteur 
de  la  Guilde,  mais  apôtre  comme  Luther;  par  la 
parodie,  ah!  si  haute,  parodie  cependant, —  les  airs 
du  Caveau  des  Désaugiers  franconiens  dans  l'écho 
de  la  cathédrale  de  Bach!  —  par  la  parodie  d'une 
heure  littéraire  et  musicale,  allemande,  qui  ne  sau- 
rait éveiller  aucun  souvenir  en  l'instinct  de  la  race 
française;  par  un  comique  qui  n'est  pas  plus  le  nôtre 
que  le  rire  de  Shakespeare  ne  ressemble  à  celui  de 
Molière,  ou  que  la  farce  de  Gœthe,  pour  nous  na- 
vrante (car  il  a  écrit  des  farces,  Gœthe  I),  ne  ressem- 
ble à  la  gaieté  de  Regnard  ou  de  Courteline,  par  un 
comique  qui,  pour  que  je  rie,  exige  que  je  me  fasse 
naturaliser  Allemand  pendant  le  point  d'orgue!  et, 
en  un  mot,  par  cette  sueur,  toujours,  d'âme  ger- 
maine, à  tous  les  pores  de  l'œuvre.  » 

Que  l'oîuvre  soit  essentiellement  germanique,  c'est 
également  l'avis  du  compositeur. 

i<  En  m'occupant,  écrit  Wagner,  de  la  composition 
et  de   la  représentation   des  yia'itrcs   chanteurs,  que 
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mon  désir  destinait  d'abord  h  la  ville  de  Nurem- 
beri;  même,  j'étais  guidé  par  l'idée  de  présenter  au 
public  allemand  l'imaee  de  sa  véritable  nature,  et 
j'entretenais  l'espoir  d'obtenir  on  retour,  de  la  partie 
élevée  et  sérieuse  de  la  bourfieoisie  allemande,  une 
reconnaissance  sincère  et  cordiale.  L'excellente  pre- 
mière représentation  au  Théâtre  royal  de  .Munich 
rencontra  l'accueil  le  plus  chaleureux;  mais,  chose 
singulière,  parmi  les  assistants,  ce  furent  quelques 
Français  venus  à  Munich  qui  se  montrèrent  le  plus 
vivement  frappés  de  cet  élément  national  de  mon 
œuvre;  au  contraire,  rien  ne  trahit  une  impression 
semblable  à  l'observateur  de  la  portion  du  public 
munichois.  » 

Suivant  la  très  juste  observation  de  M.  Tiersot,  ce 
n'était  pas  la  première  fois  que  \A'agner  louait  ainsi 
l'intelligence  des  Français  et  leur  esprit  pénétrant  : 
maintes  fois  il  a  e,\primé  cette  opinion,  (laiteuse 
pour  nous,  —  encore  qu'inattendue  pour  certains, 
—  et  cela  même  en  des  moments  où  il  eût  été  le  plus 
excusable  du  monde  de  s'en  taire.  C'est  ainsi  qu'a- 
près la  déroute  du  TiuDiliœuscr  h  Paris,  il  écrivait 
ceci  : 

u  Vous  vous  tromperiez  grandement  si  vous  tiriez 
de  vos  informations,  au  sujet  du  public  parisien  en 
général,  une  conclusion  flatteuse  peut-être  pour  le 
public  allemand,  mais  en  vérité  très  injuste.  Je  per- 
siste, au  contraire,  à  reconnaître  au  public  parisien 
des  qualités  fort  sympathiques,  notamment  une  com- 
pi'éhension  très  vive  et  un  sentiment  de  la  justice 
vraiment  généreux. 

«  Voici  un  public  (piis  dans  son  enseml)lei  auquel 
je  suis  personnellement  tout  à  fait  inconnu,  un  pu- 
blic auquel  les  journaux,  les  bavards  et  les  oisifs 
rapportent  journellement  sur  mon  compte  les  cho- 
ses les  plus  absurdes,  et  qu'on  travaille  contre  moi 
avec  une  rage  presque  sans  exemple  :  eh  bien  ! 
qu'im  tel  public,  pendant  des  quarts  d'heure  entiers, 
lutte  pour  moi  contre  une  cliijue  et  me  prodigue  les 
témoignages  les  plus  opiniâtres  de  son  approbation, 
c'est  là  un  spectacle  qui  devait  me  mettre  la  joie  au 
co;ur,  eussé-je  été  l'homme  le  plus  indiiférent  du 
monde.  » 

D'ailleui's  la  victoire  de  l'Idée  est  une  des  données 
du  répertoire  wagnérien  les  plus  accessibles  à  la 
foule.  L'intime  union  de  Hans  Sachs  et  de  Walther 
de  Stolzing  n'est  même  pas  une  conception  paiticu- 
lièrement  germanique.  Ilans  et  Walther  pourraicjit 
porter  des  noms  français;  ils  seraient  les  principaux 
acteurs  d'une  des  crises  où  se  sont  alliés  plus  d'une 
fols,  au  cours  de  notre  histoire  littéraire,  le  libre 
génie  populaire  et  la  culture  des  hautes  classes. 

Rappelons  en  quelques  mois  l'argument  de  la  co- 
médie lyrique  de  Wagner.  Les  maîtres  chanteurs 
et  leurs  associations,  qui  couvrirent  le  sol  germa- 
nique aux  xv"  et  xvi"  siècles,  font  partie  intégrante 
de  l'histoire  de  la  «  culture  allemande  ».  Comme  l'a 
dit  très  justement  Schuré,  leur  rituel  baroque,  leur 
code  barbare  connu  sous  le  nom  de  tablature,  sym- 
bolisent l'école  slationnaire,  exclusive,  étroite,  enne- 
mie de  toute  libre  inspiration,  qui  fait  de  la  poé- 
sie un  métier,  et  du  génie  un  apprentissage.  Kn 
somme,  les  maîtres  chanteurs  étaient  des  pé'danls, 
et  devant  ces  sectateurs  de  la  routine,  \\agner  a  eu 
l'idée  de  dresser  un  poète  vraiment  inspiré,  le  che- 
valier Walther  de  Stoizing,  jeune  seigneur  de  Fran- 
conie,  qu'a  mis  sur  les  rangs  son  amour  pour  Eva, 
la  fille  de  l'orfèvre  Pogner,  promise  au  vainqueur  du 
concours. 


Aux  grands  principes  exposés  par  l'apprenti  Da- 
vid sur  les  modes  |)pétiques,  l'art  de  chanter,  le  che- 
valier répond  simplement  : 

Je  chanterai  pour  les  doux  yeux  que  j'aime; 
Au  fond  de  mon  àme,  au  fond  de  mon  cœur, 
Ma  voix  sauia  trouver  l'acccnl  vainqueur. 

Sur  cette  profession  de  foi  les  maîtres  chanteurs 
arrivent.  On  nous  présente  là  Pogner  l'orfèvre, 
lieckmesser,  greflier  de  la  ville,  le  boulanger  Kolh- 
ner,  le  cordonnier  Ilans  Sachs,  tous  épris  de  beau 
langage  et  de  belle  musique,  tous  saluant  déjà  en 
liecUniesser  le  vainqueur  probable  du  concours. 

Walther,  qui  est  à  Nuremberg  l'Iiûte  de  Pogner, 
annonce  son  intention  de  prendre  part  au  concours. 
On  y  consent,  non  sans  se  moquer  quelque  peu  de 
son  audacieuse  présomption;  avant  de  le  laisser  con- 
courir pourtant,  il  faut  qu'on  le  juge,  qu'on  sache 
s'il  est  digne  de  la  maîtrise. 

Il  chante  ;  mais  chacun  de  ses  vers  est  compté 
comme  une  faute;  il  est  repoussé  sans  appel.  Seul, 
Ilans  Sachs,  séduit  par  la  sincérité  de  ses  accents, 
prend  sa  défense  : 

Voilà  le  vrai  poète, 

Voilà,  c'est  Sachs  qui  vous  le  dit, 

Un  noble  cœur,  un  grand  et  lier  esprit. 

Le  marqueur  de  fautes,  le  greflier  Beckmesser, 
autre  aspirant  à  la  main  d'Kva,  coupe  l'improvisa- 
tion de  bruyants  coups  de  craie  sur  le  tableau  noir. 
Kn  vain  Walther  proteste  dans  une  strophe  du  jdus 
dédaigneux  accent,  le  critique  triomphe  en  montrant 
le  tableau  tout  blanchi  de  marques  crayeuses  :  «  IS» 
pause  ni  fioritures,  et  pas  de  mélodie!  » 

Le  deuxième  acte  a  pour  décor  im  carrefour  devant 
la  boutique  d'IIans  Sachs,  au  crépuscule.  ICva,  sous 
prétexte  de  montrer  à  Ilans  Sachs  une  chaussure 
cpii  a  l'impertinence  de  blesser  ses  pie<ls  de  Cendril- 
lon,  s'informe  du  résultat  du  concours.  Llle  apprend 
l'échec  de  Walther,  et  elle  se  laisserait  fort  bien  en- 
lever pour  réparer  l'injustice  des  maîtres  (voilà  une 
Kva  qui  est  la  vraie  sœur  de  Gretchen  !  I  si  Mans  Sachs, 
qui  veille  sur  les  deux  amoureux,  avec  un  dévoue- 
ment d'autant  plus  méritoire  qu'il  est  lui-même 
vaguement  amoureux  d'Kva,  n'empêchail  les  deux 
enfants  de  dépasser  les  bornes  des  enfantillagi's  per- 
mis. L'acte  se  termine  par  un  épisode  burlesque,  la 
sérénade  de  lieckmesser  et  une  bataille  dans  la  rue. 
11  .\pprentis,  compagnons,  viennent  augmenter  le 
bruit,  sous  prétexte  de  le  faire  cesser.  Cris,  hoiions, 
disputes,  vociférations  des  gens  aux  fenêtres,  chutes 
d'eau  nocturnes,  bastonnades  :  c'est  une  mêlée  crois- 
sante, un  galop  furieux  et  burlesque.  Tout  cesse  enfin. 
Le  veilleur  de  nuit,  placide,  traverse  la  place  pour 
la  seconde  fois.  11  est  onze  heures.  Il  n'a  rien  vu,  rien 
entendu.  Tout  est  tranquille.  «  Bourgeois  de  .Nurem- 
berg, dormez!  « 

Au  troisième  acte,  Hans  Sachs,  qui  a  fait  le  com- 
plet sacrilice  de  son  amour,  initie  Walther  aux  secrets 
de  la  tablature.  Walther  dit  le  songe  qu'il  a  fait. 
songe  de  poésie  et  de  tendresse,  qui  sera  son  «  mor- 
ceau de  concours  ".  Sous  la  dictée  de  Walther,  Sachs 
a  écrit  le  poème.  Tandis  que  Walther  et  Mans  Sachs 
sont  allés  revêtir  leurs  habits  de  fêle,  Beckmesser  se 
glisse  dans  la  boutique.  .Après  la  nuit  dernière,  qu'il 
a  passée  entre  les  moqueries  et  les  coups,  il  ne  peut 
pas  composer  une  nouvelle  sérénade,  mais  il  aper- 
çoit sur  la  table  le  poème  de  \\  allher  transcrit  par 
Ilans  Sachs.  Le  maître  cordonnier  permet  à  Beck- 
messer de  prendre  cette  poésie.  Le  plagiat  du  gref- 
fier tournera  à  sa  confusion. 
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Le  dernier  tableau  se  passe  dans  une  prairie,  aux 
bords  de  la  PegniU.  Devant  le  peuple  assemblé,  juge 
en  dernier  ressort  et  souverain  arbitre,  Beckmesser 
se  couvre  de  ridicule  en  essayant  d'interpréter  la 
cantate  qu"il  a  volée  à  Waltlier  et  qu'il  lit  tout  au 
rebours.  Le  chevalier  est  proclamé  vainqueur  après 
une  improvisation  lyrique  qui  transporte  la  foule,  et 
le  chœur  final  célèbre  la  défaite  des  pédants  pendant 
que  Hans,  représentant  du  glorieux  passé,  presse  sur 
son  cœur  le  chevalier  franconien,  le  chantre  de  l'a- 
venir. 

Musicalement,  parmi  les  ouvrages  de  \Vagner  qui 
ont  vu  le  jour  après  Tristan  et  Iseult .  l'opéra  des 
Maîtres  chanteurs  est,  sans  contredit,  sinon  le  plus 
remarquable,  du  moins  le  plus  curieux,  le  plus  inat- 
tendu, et  nous  pouvons  ajouter  le  plus  essoiJi'e/. 

Avec  Trhtan,  Wagner  a  donné  la  formule  défini- 
tive de  son  système.  Si,  comme  nous  le  constaterons, 
il  innove  encore  dans  VAtuieau  du  Mbclung  ,  c'est 
surtout  au  point  de  vue  des  conditions  scéniques  de 
la  représentation;  musicalement  parlant,  il  s'y  per- 
met de  légères  dérogations  à  ses  principes,  par  exem- 
ple l'usage  des  récitatifs  à  vide  sans  accompagne- 
ment d'orchestre,  rigoureusement  proscrits  de  Tristan 
et  Iseult.  De  même  dans  Parsifal  nous  signalerons  le 
fréquent  emploi  des  choiurs  harmonisés,  comme  aussi 
certains  retours  à  des  formules  précédemment  répu- 
diées. D'ailleurs  ces  deux  drames  sont,  comme  tous 
les  autres,  Rienzi  et  celui  qui  nous  occupe  e.xceplés, 
empruntés  à  la  légende. 

Or,  au  lendemain  de  l'apparition  de  Tristan,  on 
était  en  droit  de  se  demander,  d'une  part  si  ce  ter- 
rain de  la  légende  n'était  pas  le  seul  où  la  musique 
dramatique  de  Wagner  pût  se  donner  librement  car- 
rière, de  l'autre  si  la  comédie,  aussi  bien  que  la 
tragédie  lyrique,  se  prêtait  à  l'application  rigoureuse 
du  nouveau  système  musical. 

C'est  à  cette  double  question  qu'a  répondu  victo- 
rieusement le  musicien  en  écrivant  les  Maitrcs  chan- 
teurs de  Saremberg. 

Le  nom  seul  de  ISuremberg  suffit  à  évoquer  tout 
un  passé  lointain  et  à  faire  apparaître  devant  nos 
yeux,  comme  en  la  vision  d'un  rêve,  les  vieilles  mai- 
sons sculptées  à  larges  toits  et  aux  pignons,  les  fon- 
taines curieusement  ouvragées,  les  colonnettes,  les 
chapiteaux,  les  heurtoirs,  les  lanternes,  toutes  gui- 
pures et  broderies  qu'aux  jours  d'autrefois  d'incom- 
paraliles  mains  ont  su  forger  dans  le  fer  ou  tailler 
dans  la  pierre.  Voilà  le  milieu  pittoresque  où  s'agi- 
tent les  maîtres  chanteurs,  et  nul  cadre  ne  semblait 
plus  propre  à  faire  valoir  le  tableau  de  genre  que 
Wa^^ner  présentait  au  public. 

Ajoutons  qu'au  xvi"  siècle ,  époque  de  l'action, 
^'uremberg  était  un  coin  de  terre  où,  grâce  au  mou- 
vement des  esprits,  grâce  au  génie  des  artistes,  se 
concentrait  une  partie  des  forces  intellectuelles  de 
l'Allemagne.  Disparue  du  château  des  riches  seigneurs, 
la  poésie  se  retrouvait  dans  la  boutique  d'humbles 
artisans;  les  iU(?HiescT)i(jrer avaient  fait  place  aux  Mcis- 
tersinger,  et  le  chevalier  Wolfram  von  Eschenbach 
avait  pour  successeur  Hans  Sachs,  un  coidonnier! 
Ses  rivaux  exerçaient  des  fonctions  à  peine  plus  rele- 
vées, et  nous  rencontrons  sur  la  liste  détaillée  que 
donne  l'auteur  pour  les  besoins  de  sa  pièce,  un  orfè- 
vre, un  pelletier,  un  ferblantier,  un  boulanger,  etc. 
C'est  ce  petit  monde,  en  elfet,  qu'il  oppose  au  cham- 
pion de  ses  doctrines  réformatrices,  petit  monde 
dont  les  puériles  vanités,  les  basses  jalousies,  les 
passions  mesquines,  les  travers  ridicules,  sont  ma- 


tière à  satire  et  devaient  faire  ainsi  pencher  l'opéra 
vers  la  comédie  musicale. 

Comédie  musicale,  telle  est  bien  la  véritable  dési- 
gnation de  cet  ouvrage  unique,  d'inspiration  tour  à 
tour  poétique  ou  boulTonne,  et  que,  par  habitude  sans 
doute,  auteurs  et  éditeurs  qualifient  encore  d'opéra. 

Une  admirable  ouverture  en  dessine  les  grandes 
lignes  et,  comme  celle  de  Tannlixuser,  symbolise  la 
lutte  des  deux  éléments  aux  prises  pendant  la  durée 
du  drame,  la  routine  et  le  progrès,  représentés,  l'une 
par  la  marche  solennelle  des  maîtres  chanteurs  et  le 
thème  scolastique  qui  caractérise  leur  corporation, 
l'autre  par  l'air  inspiré  qui  vaudra  au  héros  de  la 
pièce  le  prix  du  concours.  Le  reste  n'est  qu'orne- 
ments, divertissements,  artifices  de  contrepoint,  en- 
chevêtrement de  rythmes  et  de  tonalités,  procédés 
dont  une  science  indiscutable  fait  admirer  toutes  les 
hardiesses.  Ici,  la  phrase  de  Walther  s'interrompt 
subitement,  comme  brisée  dans  son  vol  et  écrasée 
sous  le  poids  des  lourdes  formules  de  l'école;  là,  au 
contraire,  elle  se  superpose  victorieusement  aux  mé- 
lodies rivales;  ailleurs,  c'est  le  thème  des  maîtres 
chanteurs  qui,  changeant  subitement  de  caractère, 
devient,  par  une  ironie  malicieuse,  un  staccato  léger, 
piquant,  presque  irrévérencieux  en  son  enjouement. 
Plus  on  avance  enfin  vers  la  coda,  plus  les  notes  sem- 
blent se  précipiter,  s'entasser  dans  un  fouillis  inex- 
tricable :  désordre  simulé  que  doit  dissiper  une  exé- 
cution spirituelle  et  vive  de  la  part  de  l'orchestre, 
car  il  s'agit  d'une  ouverture  d'opéra-comique;  et  c'est 
parce  que,  méconnaissant  ce  caractère  spécial,  on 
dénatura  à  plaisir  les  intentions  de  l'auteur,  que, 
lorsqu'elle  fut  jouée  à  Paris  pour  la  première  fois,  elle 
parut  alors  d'une  architecture  si  lourde  et  d'une  ins- 
piration si  monotone. 

Le  thème  initial  des  maîtres  chanteurs,  que  repren- 
nent triomphalement,  pour  clore  l'ouverture,  toutes 
les  masses  instrumentales,  se  relie  sans  transition  à 
un  fragment  de  clioral,  chanté  au  lever  du  rideau 
avec  accompagnement  d'orgue.  La  scène  représente 
l'intérieur  de  l'église  Sainte-Catherine.  A  gauche, 
vers  le  fond,  on  aperçoit  les  derniers  bancs  de  la  nef, 
où  se  joue  une  pantomime  assez  explicite  pour  que 
l'orchestre  ait  à  peine  besoin  de  la  traduire  entre  les 
pauses  du  chant  sacré. 

Pendant  la  fin  de  celte  scène  et  une  grande  partie 
de  la  suivante,  se  produit  le  continuel  va-et-vient 
de  jeunes  apprentis  disposant  ce  coin  de  l'église 
pour  la  séance  des  maîtres  chanteurs.  Un  d'entre 
eux,  élève  de  Hans  Sachs,  mis  au  courant  des  pro- 
jets de  Walther,  veut  s'amuser'  à  ses  dépens  et  l'en- 
tretient tout  d'abord  des  difficultés  qu'il  aura  à  sur- 
monter pour  obtenir  ce  titre  convoité  de  ■<  maître 
chanteur  ».  Connaît-il  les  règles  de  la  <c  tablature  »? 
Le  chevalier  avoue  son  ignorance  et  prie  son  inter- 
locuteur de  les  lui  enseigner.  L'apprenti  David,  abu- 
sant de  sa  supériorité,  joue  au  professeur  et  détaille 
à  grand  renfort  de  mots  techniques  les  secrets  de  la 
cordonnerie  et  de  la  poésie  qu'il  mène  de  front, 
comme  son  maître.  Le  voilà  montrant  que  le  chan- 
teur est  tout  à  la  fois  un  musicien  et  un  poète,  qu'il 
doit  connaître  «  le  mode  court,  le  mode  long,  le 
mode  supra-long,  le  ton  rouge,  le  ton  bleu,  le  ton 
vert,  l'air  du  chalumeau,  l'aii-  de  l'arc-en-ciel,  l'air 
du  rossignol  »,  etc.,  et  l'énumération  se  poursuit 
impitoyable.  Puis  viennent  les  règles  du  chant,  atta- 
que de  la  note,  émission  de  la  voix,  lespiration;  enfin 
les  règles  de  la  poésie,  choix  de  rimes,  concordance 
des  termes,  etc.  David  raillerait  encore  si,  les  pré- 
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paratifs  de  la  séance  terminés,  il  ne  fallait  céder  la 
place  aux  membres  de  la  corporation. 

Un  vaste  rideau  forme  le  fond  du  Ihéàtre  et  dissi- 
mule aux  yeux  la  nef  de  l'éplise  :  à  droite,  rangées 
en  demi-cercle,  les  banquettes  réservées  aux  maîtres 
chanteurs;  au  milieu,  une  petite  estrade  garnie  d'une 
chaise,  d'un  tableau  noir  et  de  rideaux  également 
noirs,  pouvant  en  quelque  sorte  enfermer  la  per- 
sonne qui  s'y  place;  à  t;auche,  un  siège  spécial  ré- 
servé au  candidat;  au  dernier  plan,  contre  le  rideau, 
le  banc  des  apprentis.  Voici  que  les  maîtres  chan- 
teurs arrivent  par  petits  groupes,  les  uns  après  les 
autres,  causant  familièrement;  parmi  eux  Pogner 
l'orfèvre,  père  d'Eva,  et  Beckmesser,  le  greffier,  aux- 
quels Walther  se  présente  en  exposant  son  désir 
d'être  reru.  La  séance  enfin  s'ouvre  par  l'appel  à 
haute  voix  de  tous  les  membres,  qui  répondent,  cha- 
cun à  sa  manière,  un  «  présent  »  !  ou  sévère  ou  plai- 
sant. 

Bien  des  motifs  charmants  se  succèdent  et  déjà 
s'entrelacent  dans  ces  deux  scènes  préliminaires,  où 
brillent,  autant  que  dans  l'ouverture,  le  savoir-faire 
du  musicien,  la  souplesse  de  son  inspiration  et  la 
finesse  de  son  esprit;  d'abord  la  mélodie  hésitante 
et  rêveuse  qui  scande  le  dialoiiue  embarrassé  des 
amoureux,  écho  lointain  de  l'adorable  duetto  de  Don 
Juan;  puis,  deux  dessins  typiques  de  l'orchestre,  l'un 
reconnaissable  à  sa  piquante  succession  de  sixtes, 
dont  la  première  apparition  cnincide  avec  l'entrée 
de  David,  l'autre  comme  suspendu  sur  un  accord  de 
quinte  augmentée;  la  leçon  tout  entière  du  mali- 
cieux apprenti,  dont  la  verve,  contenue  au  début 
dans  le  mouvement  modéré  d'un  gracieux  six-huit, 
éclate  bientôt  en  gerbes  de  triomphantes  vocalises; 
enfin,  la  ronde  fraîche  et  pimpante  des  compagnons 
de  David,  qui  dansent  gaiement  autour  du  profes- 
seur improvisé  et  de  son  élèvi'.  Quant  à  l'air  du 
concours  déjà  esquissé  dans  l'ouveiture,  c'est  non 
seulement  le  thème  caractéristique  de  Waltiier,  mais, 
on  peut  le  dire,  comme  celui  du  philtre  dans  Tristan 
cl  heutt,\e  leilnioliv  de  l'ouvrage  entier,  et,  sous  peine 
de  monotonie,  il  faut  renoncer  à  en  signaler  toutes 
les  reprises,  comme  aussi  à  détailler  les  innombra- 
bles transformations  que  le  compositeur  lui  impose. 

Cependant  Pogner  a  demandé  la  parole  pour  un 
fait  personnel,  et  son  long  discours  a  pour  objet 
d'expliquer  l'hommage  d'une  espèce  toute  particu- 
lière qu'il  prétend  rendre  à  l'art,  en  encourageant 
les  chanteurs  par  un  prix  digne  de  leur  émulation; 
celui  qui  devant  le  peuple,  au  jour  de  la  Saint-Jean, 
aura  été  proclamé  vainqueur,  recevra  sa  fortune  et 
sa  fille  unique  lîva,  nouvelle  IClisabeth,  car  le  land- 
grave de  'l'Iiuringe  procédait  à  peu  près  de  même 
dans  TannUxtiscr.  .\ussi  bien  une  mélodie  dessine  cet 
excellent  Pogner,  mélodie  solennelle,  un  peu  gourmée 
comme  le  personnage,  souvi'iit  répétée,  et  qui  (ini- 
rait par  lasser,  si  la  délicatesse  exquise  d'un  lé^cr 
dessin  des  instruments  n'en  variait  l'aspect,  notam- 
ment sur  cette  phrase  :  «  L'n  mot  encore  et  réglons 
bien  ceci.  » 

Quelle  qu'elle  soit,  une  pioposilion  soulève  infailli- 
blement dans  une  assemblée  délibérante  des  objec- 
tions, sérieuses  ou  non,  suivant  le  tour  d'esprit  de 
ceux  qui  les  présentent.  Beckmesser  se  fait  remar- 
quer d'abord  par  la  puérilité  des  siennes,  que  carac- 
térise, avec  son  rythme  élégant,  un  des  thèmes  favo- 
ris de  l'ouvrage.  Sachs  répond  par  une  profession 
de  foi  libérale,  en  soutenant  certaine  théorie  qui  lui 
vaut  les  applaudissements  de  la  jeunesse,  par  nature 


assez  peu  réactionnaire.  Enfin,  la  cause  de  M  alther 
est  appelée,  comme  on  dirait  au  palais.  Questions 
d'usage  :  d  Noms  et  prénoms'.'  —  M'alter  de  Stolzing. 
—  Votre  maître  de  poésie?  —  Un  vieux  poêle  relu 
cent  fois  pendant  mes  longues  soirées  d'hiver.  • — 
Votre  maître  de  chant?  —  L'oiseau  qui  réveille  la 
forêt  au.x  approches  de  l'été.  »  Et  ces  réponses,  trop 
vagues  évidemment  pour  satisfaire  des  adeptes  de 
la  règle  précise  et  brutale,  Walther  les  formule  dans 
une  sorte  de  lied  à  deux  couplets,  calme,  simple  et 
d'un  sentiment  tel,  qu'il  le  faut  compter  au  nombre 
des  plus  sereines  inspirations  de  Wagner.  il 

On  l'invite  néanmoins  à  soutenir  l'épreuve,  c'est-  il 
à-dire  à  faire  entendre  un  chant  dont  il  aura  lui- 
même  inventé  paroles  et  musique;  les  fautes  (sept 
suffisent  pour  entraîner  le  refus)  seront  jugées  par 
Beckmesser,  installé  sur  l'estrade  devant  le  tableau 
noir,  un  morceau  de  craie  à  la  main,  et  dissimulé 
sous  les  rideaux,  afin  d'écouter  plus  librement  sans 
voir  ni  être  vu;  ensuite  on  apporte  les  lois  de  la 
tahlniure.  pour  rappeler  les  principes  fondamentaux 
qu'il  faut  aveuglément  respecter.  Le  chant  de  maî- 
trise, en  etfet,  doit  se  composer  de  deux  parties  :  la 
première,  formée  de  deux  strophes  rimées,  dites  sui- 
te même  air,  deux  couplets  par  conséquent;  la  se- 
conde, sorte  de  péroraison,  se  distinguant  par  une 
mélodie  spéciale,  etc.  (l'auteur  ne  fait  grâce  d'aucun 
détail:). 

Cette  formalité  accomplie,  Walther  se  place  devant 
le  siège  qui  lui  est  réservé,  et,  s'abandonnant  au  gré 
de  l'inspiration,  il  célèbre  d'abord  le  printemps,  puis 
l'amour,  en  deux  strophes  traversées,  malgré  cer- 
taine froideur  de  la  coda,  par  un  large  et  beau  soui- 
lle lyrique,  présentant  surtout  un  habile  contraste 
avec  les  vocalises  prétentieuses  où  vient  de  se  com- 
plaire, un  instant  auparavant,  Kothner,  le  grave  pré- 
sident de  l'assemblée.  Beckmesser,  qui,  depuis  le 
commencement  de  l'épreuve,  a  donné  des  preuves 
non  équivoques  d'impatience,  arrête  alors  le  chan- 
teur, et,  soilant  furieux  de  sa  cachette,  il  désigne 
avec  le  poing  le  tableau  couvert  de  marques  à  la 
craie,  signes  irrécusables  des  fautes  commises.  II  se 
prodigue  pour  démontrer  qu'on  se  heurte  à  un  igno- 
rant ou  à  un  fou,  et  que  l'indulgence  n'est  pas  per- 
mise. Vainement  Sachs  tâche  de  faire  entendre  rai- 
son à  son  collègue;  l'avocat  paye  pour  son  client  et 
se  voit  pris  lui-même  à  partie;  Beckmesser  le  ren- 
voie grossièrement  à  ses  souliers.  Le  désordre  est 
à  son  comble;  en  dépit  des  juges  qui  ne  veulent 
plus  l'entendre,  Walther  poursuit  son  hymne  avec  la 
rage  du  désespoir;  bref,  l'assemblée  vote  confie  et  se 
retire  en  désordre.  Hans  Sachs  est  resté  rêveur  en 
écoutant  ces  accents  nouveaux  pour  lui,  et,  lorsque 
Walther  s'éloigne  à  son  tour  :  «  Je  fais,  moi,  des 
vers  et  des  souliers,  dit-il  avec  mélancolie;  mais  c'est 
lui  le  chevalier  et  le  poète!  » 

Traiti-e  par  le  musicien  avec  une  sûreté  et  une 
légèreté  de  main  merveilleuse,  une  verve  comique 
des  plus  fiancbes,  une  clarté  saisissante  en  dépit  des 
continuelles  juxtapositions  de  motifs,  cette  scène 
orageuse  donne  à  la  fin  du  premier  acte  un  singu- 
lier éclat.  Discours  d'ouverture,  position  de  la  ques- 
tion, débats,  protestations,  tempête  suprême,  on  re- 
trouve là,  soit  dit  en  passant,  tous  les  éléments  du 
premier  acte  de  l'Africaine,  et  le  parallèle  à  établir 
pourrait  tenter  les  amateurs  de  rapprochements  iné- 
dits. Ueniarqiions,  du  moins,  qu'ici  les  caractères 
sont  nettement  tracés,  et  que  les  personnages  se 
montrent  des  l'abord  ce  qu'ils  resteront  au  cours  de 
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la  pièce,  des  types  de  comédie  amusants,  gais  sans 
être  presque  jamais  burlesques,   et  maintenus  avec 
j  soin  dans  le  cadre  d'une  fine  satire   et  d'une  gros- 
sière caricature. 

Si  l'on  voulait  entreprendre  de  commenter  le 
deuxième  acte  par  le  menu,  on  risquerait  fort  de 
donner  au  lecteur  une  impression  toute  contraire  à 
celle  que  le  spectateur  éprouve  au  théâtre.  On  serait 
dillus,  long  et  ennuyeux,  quand  les  choses  se  passent 
justement  de  la  façon  la  plus  simple,  la  plus  rapide 
et  la  plus  plaisante,  quand  tout  se  réduit  en  somme 
à  une  sérénade  dont  BecUmesser  prétend,  par  amour, 
;;ratifier  Eva,  et  qu'une  série  d'incidents,  les  uns  pré- 
iiiédités.  les  auties  fortuits,  vient  contrarier. 

Le  décor  nous  montre  une  sorte  de  croisement 
de  rues,  avec  une  maison  de  chaque  côté;  à  droite, 
celle  de  Pogner,  en  partie  masquée  par  un  épais  til- 
leul qui  se  dresse  près  du  seuil;  à  gauche,  celle,  beau- 
coup plus  modeste,  de  Sachs.  Tout  s'y  trouve,  du 
reste,  bien  aménagé  pour  concourir  à  l'effet  d'épi- 
sodes qui,  à  ne  considérer  que  la  suite  directe  et 
logique  du  premier  acte,  ne  sont  pas  d'une  absolue 
nécessité,  mais  qui  se  déroulent  et  s'enchaînent  avec 
assez  d'art  pour  occuper  largement  l'esprit  et  les 
yeux.  C'esl  la  troupe  des  apprentis  qui,  dans  un  gen- 
til chœur  empruntant  son  refrain  à  la  ronde  du  pre- 
mier acte,  se  moquent  de  David,  auquel  Madeleine 
tourne  le  dos  parce  qu'il  lui  apprend  l'échec  du  can- 
didat chanteur.  C'est  Pogner  revenant  de  la  prome- 
nade avec  Éva  et,  dans  un  entretien  dont  la  musique 
rend  à  merveille  la  douce  familiarité,  cherchant  à 
l'intéresser  au  concours  dont  elle  est  le  prix,  pendant 
que  la  jeune  fille  écoute  d'une  oreille  distraite  et  se 
préoccupe  bien  plus  du  rendez-vous  qu'elle  a  donné 
celte  nuit  au  chevalier  Wallhei'.  C'est  Sachs  s'instal- 
lant  chez  lui  à  la  besogne  et  essayant  de  travailler, 
tandis  que  les  souvenii'S  de  la  séance,  traduits  par 
quelques  réminiscences  plus  ou  moins  déguisées  des 
motifs  du  premier  acte,  reviennent  à  sa  pensée  et 
troublent  son  âme  de  poète.  C'esl  Éva,  fine  et  rusée, 
traversant  la  rue  pour  interroger  le  brave  cordon- 
nier et,  sans  lui  avouer  positivement  le  secret  de 
son  cœur,  se  faisant  raconter  avec  complaisance 
linsuccès  douloureux  du  chevalier  qu'elle  aime.  C'est 
Madeleine  venant  chercher  sa  maîtresse  et  lui  con- 
lianl  qu'une  sérénade  doit,  cette  nuit  même,  lui  être 
ilonnée  par  un  soupirant  nouveau,  lequel?  lîeckmes- 
ser,  l'ennuyeux  greffier.  C'est  Walther  enfin,  profi- 
lant des  ténèbres  pour  se  glisser  dans  ces  parages  et 
leirouver  sa  bien-aimée. 

De  celle  première  partie  de  l'acte  se  détachent 
deux  adorables  duos,  l'un  entre  Éva  et  Sachs,  l'autre 
entre  la  jeune  fille  et  Wallher,  ce  dernier  troublé,  du 
reste,  par  le  veilleur  de  nuit  d'abord,  qui  arpente  la 
scène  en  chantant  une  sorte  de  mélopée  d'un  carac- 
tère quelque  peu  étrange,  mais  expressif,  par  Sachs 
lui-même  ensuite  qui,  aux  écoutes  et  comprenant 
qu'un  enlèvement  est  imminent,  tourne  sa  lampe  du 
coté  des  jeunes  gens  et  les  menace  ainsi  d'un  indis- 
cret rayon.  Sympathique  figure  que  celle  du  vieux 
poète,  resté  jeune  d'esprit  et  de  cœur  malgré  les 
années,  et  qui,  tout  en  prenant  en  main  les  intérêts 
de  Walther  et  d'Eva,  ne  se  résigne  pas  sans  un  ser- 
rement de  cœur  à  ce  rôle  d'ami  platonique  et  de  cou- 
lident  désinléressô.  Son  entielien  avec  la  jeune  fille, 
niainlenu  à  dessein  dans  les  limites  d'une  causerie 
nilirae  et  familière,  reste  un  chef-d'œuvre  de  poésie  et 
de  sentiment  dont  toutes  les  parties  méritent  une  épi- 
théte  louangeuse  :  telle  au  début  l'admirable  et  trop 
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courte  rêverie  de  Sachs;  telle  cette  phrase  cares- 
sante qui  lentement  se  déroule,  enserrant  une  grande 
partie  du  duo  dans  ses  replis  capricieux;  telle  cette 
mélodie  qu'à  l'appel  de  Madeleine  dessine  mystérieu- 
sement l'orchestre  sur  une  pédale  syncopée  de  mi  et  à 
laquelle,  par  une  heureuse  opposition,  succède  le^ 
rythme  piquant  d'un  gai  pizzicato;  tel  enfin  le  motif 
si  suave  qui  sur  ces  mots  d'Éva  :  «  Uu  calme!  c'est  le 
veilleur,  »  couronne  le  chaleureux  duo  des  amou- 
reux! 

Mais  il  faut,  bien  à  regret,  tourner  vite  les  feuillets 
de  la  partition,  et,  avec  le  nouveau  personnage  qui 
se  présente,  aborder  la  scène  capitale  du  second  acte. 
BecUmesser,  avons-nous  dit,  s'est  promis  d'essayer 
sur  les  oreilles  de  la  fiancée  qu'il  convoite  l'elfet  du 
morceau  qu'il  a  préparé  pour  le  concours  du  lende- 
main; un  gêneur  imprévu  va  troubler  cette  séance 
nocturne,  et  ce  gêneur  est  llans  Sachs,  qui,  du  pre- 
mier coup,  protège  les  amoureux  et  prend  une  re- 
vanche contre  l'irascible  greffier  qui  l'insultait  na- 
guère. En  elfet,  a  peine  l'un  a-t-il  ouvert  la  bouche, 
que  l'autre  commence  à  frapper  avec  le  marteau  sur 
des  formes  de  souliers,  en  s'accompagnant  d'un  gai 
refrain  qu'il  lance  à  pleine  voix.  «  Comment,  maî- 
tre! Debout?  Si  tard  dans  la  nuitl  —  Eh  quoi!  mon- 
sieur le  greffier,  vous  veillez?  Les  souliers  que  vous 
m'avez  commandés  vous  donnent-ils  de  l'inquiétude! 
Voyez,  je  m'en  occupe;  vous  les  aurez  demain.  » 
On  devine  la  scène.  BecUmesser  ne  se  lasse  pas  de 
chanter.  Sachs  ne  se  lasse  pas  d'interrompre  :  duel 
sans  pitié  ni  merci.  Pour  obtenir  le  silence,  le  pre- 
mier prie  le  second  de  l'écouler  au  moins  comme 
ferait  un  juge,  de  remplir  vis-à-vis  de  lui  les  fonc- 
tions de  u  pointeur  >i,  c'est-à-dire  de  signaler  au  fur 
et  à  mesure  les  fautes,  s'il  en  commet.  Le  cordoimier 
accepte;  mais  ce  n'est  plus  avec  la  craie  qu'il  marque 
les  fautes,  c'est  avec  son  marteau,  et  cha(|ue  fois  le 
bruit  fait  tressaillir  le  donneur  de  sérénades. 

Bientôt  le  mallieureux  se  tiouble;  il  perd  la  tête; 
il  chante  faux,  et  les  coups  de  marteau  redoublent, 
jusqu'au  moment  où  les  voisins  commencent  à  ouvrir 
leurs  fenêtres  et  à  s'enquérir  de  tout  ce  bruit.  C'est 
la  bagarre,  puis  la  foule  se  disperse  dans  tous  les 
sens;  la  place  reste  vide;  les  petites  rues,  maintenant 
éclairées  par  la  pleine  lune,  redeviennent  silencieu- 
ses et  solitaires.  Le  veilleur  s'étonne  bien  un  peu 
d'abord  de  ce  brusque  changement,  de  ce  calme 
subit;  mais  il  ne  messied  pas  à  la  nature  de  son  rôle 
d'arriver  trop  tard.  Il  ne  voit  plus  rien,  il  n'entend 
plus  rien,  il  s'éloigne  donc  en  reprenant  son  nocturne 
et  paisible  refrain. 

Les  mots  ne  suffisent  pas  à  rendre  le  prodigieux 
elTet  de  ce  finale,  et  ceux  qui  jugent  avec  le  seul 
souvenir  des  exécutions  i<  figées  »  de  notre  solennelle 
Académie  de  musique,  où  l'on  en  vient  aux  mams 
avec  une  prudence  et  une  lenteur  dignes  des  meil- 
leures compagnies,  ne  peuvent  se  faire  une  idée  du 
mouvement,  de  l'entrain,  de  la  variété  des  eUets,  de 
la  mise  en  œuvre  de  ce  charivari  désopilant.  Le  com- 
positeur y  manifeste  d'ailleurs  sa  toute-puissance,  et, 
question  de  procédés  à  part,  on  trouverait  malaisé- 
ment clans  les  modèles  les  plus  admirés  de  la  mu- 
sique boufi'e  un  ensemble  de  scènes  d'un  coloris  plus 
frais,  d'une  gaieté  plus  fine,  d'une  verve  plus  franche 
et  plus  naturelle.  Au  milieu  de  la  confusion  générale, 
les  persoimages,  sans  qu'on  sente  l'eli'ort  de  l'auteur, 
gardent  leur  individualité  propre.  (Juant  aux  motifs 
mélodiques,  ils  sont  tous  merveilleusement  appro- 
priés au  cadre  de  l'action,  au  caractère  des  inter- 
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prèles;  aussi  bien  l'archaïque  sérénade  de  Beckmes- 
ser  avec  ses  ports  de  voix  prétentieux,  que  la  clianson 
de  Saclis  à  l'allure  populaire;  aussi  bien  la  gracieuse 
phrase  instrumentale  qui  vient  pour  la  première  fois 
avec  ces  paroles  du  vieux  maître  :  <<  J'aurai  l'oreille 
à  la  musique,  »  et  dont  semble  s'être  souvenu  Bizet 
en  composant  Ciirmon ,  que  l'élincelante  sonnerie 
finale  de  l'orchestre  dont  le  carillon  jette  une  note 
si  amusante  au  milieu  du  brouhaha  général.  Tout 
autre  que  Wagner  eftt  profité  même  de  ce  tutli  pour 
terminer  l'acte  et  baisser  le  rideau.  Mieux  avisé,  b: 
poète  a  ramené  son  veilleur  de  nuit  de  la  façon  la 
plus  plaisante,  et  le  musicien  n'a  pas  montré  moins 
d'ingéniosité  en  repoussant  vers  les  profondeurs  de 
l'orchestre  tous  les  motifs  du  tinale  qui  se  pressent 
en  quelque  sorte  comme  autant  de  fuyai'ds,  se  bous- 
culent, et  s'évanouissent  pour  faire  place  à  un  déli- 
cieux rappel  du  duo  de  Wallher  et  d'Éva,  simple  bouf- 
fée d'amour  qui  traverse  l'espace  et  monte  au  sein 
de  la  nuit. 

Le  troisième  acte  nous  ramène  h  la  comédie  sé- 
rieuse et  s'annonce  par  un  sévère  prélude  où  la  chan- 
son de  Sachs  se  combine  hardiment  avec  le  sombre 
motif  qui  reparaîtra  tout  à  l'heure  pendant  son  mo- 
nologue. Voici  l'humble  échoppe  du  cordonuier-poéte. 
David,  se  figurant  ([ue  le  maître  lui  tenait  rigueur  à 
cause  des  aventures  de  la  nuit  dernière,  est  venu  le 
trouver,  et,  se  jetant  à  genoux,  il  implore  un  pardon 
qu'on  n'a  pas  plus  à  lui  accorder  qu'à  lui  refuser. 
Une  sorte  de  légende  que  fait  réciter  Sachs  au  jeune 
apprenti  et  une  phrase  très  expressive  de  l'orchestre 
sous  ces  mots  :  »  Merci,  mon  (Ils,  »  forment  toute  la 
part  de  l'inédit  dans  cette  scène  assez  inutile,  où, 
comme  dans  les  suivantes,  se  montrant  fort  ménager 
de  thèmes  nouveaux,  le  compositeur  se  borne  pres- 
que exclusivement  à  varier  et  à  entremêler  avec  son 
adresse  hahituelle  des  motifs  déjà  connus. 

Demeuré  seul,  Sachs  s'abandonne  à  ses  tristes  rêve- 
ries :  ce  n'est  plus  le  compère  spirituel  qui,  la  veille, 
s'amusait  aux  dépens  d'un  collègue;  c'est  le  penseur 
qui  rélléchit  et  connaît  les  amertumes  de  ce  monde. 
Wallher  l'interrompt  an  milieu  de  ses  méditations,  et 
les  deux  poètes  se  comprennent  sans  elTort.  Walther 
a  justement  rêvé  qu'en  un  jardin  merveilleux  une 
femme  belle  et  noble  d'aspect  l'invitait  à  cueillir  les 
fruits  précieux  de  l'arbre  de  la  vie.  «  Le  rêve,  lui 
répond  alors  Sachs,  le  rêve  est  le  fonds  môme  sur 
lequel  travaille  le  poète;  développez-le  d'après  cer- 
taines règles  propres  à  en  rehausser  la  beauté,  et 
vous  obtenez  l'œuvre  d'art.  »  Puis,  prenant  texte  de  ce 
rêve,  il  fait  au  chevalier  un  vrai  cours  de  poésie; 
il  lui  apprend  à  composer  un  chant  de  maîtrise  et 
tient  même  la  plume,  tandis  que  l'amoureux  dicte 
ses  vers.  Par  sa  facture  symphoi\ique,  la  scène, 
comme  toujours,  ne  laisse  rien  à  désirer;  mais  l'in- 
térêt dramatique  languit  un  peu  avec  la  prépaiation 
trop  minutieusement  détaillée  de  ce  morceau  de 
chant  que  Walther  va  présenter  encore,  le  jour  même, 
au  concours.  Il  y  a  là  comme  un  double  emploi,  et 
l'auteur  compromet  presque,  en  l'escomptant  à  plai- 
sir, l'eU'et  obligé  du  grand  ensemble  qui  termine  l'ou- 
vrage. 

Un  reproche  analogue  atteint  la  scène  suivante,  qui 
devait  rester  alerte  et  vive,  tandis  que  le  musicien  l'a 
malheureusement  alourdie,  en  exagérant  les  déve- 
loppements. Sachs  et  le  chevalier  se  sont  éloignés  un 
instant  pour  revêtir  leurs  habits  de  fête,  et  liecUrnesser 
a  prolilé  de  cette  absence  pour  survenir.  Il  porte  un 
superbe  costume,  mais  il  boite  et  se  tàte  les  reins 


d'une  faion  qui  ne  laisse  pas  de  doute  sur  les  tristes 
résultats  de  son.  équipée  nocturne.   Apercevant  les 
vers  tracés  tout  à  l'heure  et  laissés  par  mégarde  sur 
la  table,  il  les  lit;  il  se  figure  naïvement  que  le  cor- 
donnier veut  concourir  et  prétendre,  lui  aussi,  à  la 
main  d'Eva.  Son  erreur  n'est  pas  de  longue  durée. 
«1  Ces  vers  vous  plaisent,  dit  Sachs  rentrant  dans  son 
atelier,  prenez-les!  —  .l'en  pourrai  faire  usage'?  — 
Tel  usage  qu'il  vous  plaira;   mais  prenez  garde!  ils 
sont  malaisés  à  mettre  en  musique,  et  nralaisés  à 
chanter!...  »  Beckmesser,  tout  joyeux,  se  fr-otte  les 
mains  et  part,  croyant  déjà  tenir  la  victoire;  mais 
voici  une  atrtre  visite.  Êva  s'est  doutée  que  le  cordon- 
nier avait  travaillé,  la  nuit  dernière,  avec  la  seule  pen- 
sée de  favoriser  ses  amoui's.  Saluée  à  son  entrée  par 
une  mélodie  caressante  et  langoureuse,  elle  vient  soi- 
disant  pour  faire  ajuster  ses  souliers,  en  réalité  pour 
serrer  la  main  de  son  protecteur  et  aussi  pour  retrou- 
ver son  amoureux.  Déjà  Wallher  est  près  d'elle,*!, 
en  son  honneur,  il  improvise  cette  fois  des  variantes 
et  des  retouches  si  heureuses  que  Sachs  à  son  tour 
applaudit  à  la  science  de  son  jeune  ami.  Il  célèbre 
hautement  l'ir'iivie  d'art  nouvelle  qui  vierrt  de  naître; 
il  en  sera  le  parrain,  Kva  en  sera  la  marraine;  David 
et  Madeleine,  qui  se  présentent  en  beaux  babils  de 
fêle,  serviront  de  témoirrs,  et,  mus  par  un  niênre  sen- 
timent d'espérance  et  de   foi,   ils  conlondent  leurs 
voix  dans    un  quintette    d'une   séréirilé   gr-andiose, 
mais  dont  la  coupe  italienne  ne  laisse  pas  que  de 
suiprerulre  un  peu  l'auditeur.  Wagner  n'a,  du  reste, 
janrais    répudié   complètement   certaines    foi-mules 
mélodiques  anciennes,  et  dans  un  ouvrage   posté- 
rieur, au  troisième  acte  du  Girltcnlseminenmy,  nous 
en  retrouvons  un  exemple  curieux  et  aussi  typique. 
Tout  à  coup  une  sonnerie  joyeuse  de  trompettes  se 
fait  entendre,  et  un  changement  de  dècui-  nous  trans- 
porte airx  environs  de  Kurembcig,  dans  une  prairie, 
sur'  les  bords  de  la  Pegnitz;  c'est  jour'  île  concours, 
c'est  fête  [lopulair-e.  Les  représentants  des  corpora- 
tions arrivent,  chantant  à  l'envi  les  louanges  de  leui'S 
patrons  sur  un  mode  d'une  gravité  un  peu  prud'lrom- 
mesque,  que  fait  spirituellement  ressortir'  l'accompa- 
gnement malicieux  de  l'orchestre.  Pendant  que  les 
bourgeois  s'attablent  avec  leurs  femmes,  apprentis  et 
paysannes  dansent  une  valse;  non  pas  la  valse  banale 
et  obligée  de  tout  ballet,  mais  une  de  ces  valses  alle- 
mandes où  la  délicatesse  de  l'harmonie  le  dispute  à 
l'originalité  du  rythme;  les  gais  refrains  se  fondent 
en  un  choral  imposant  que  la  foule  entonne  en  voyant 
les  maîtres  chanteurs  faire   leur  entrée  solennelle  : 
page    de    ;;randes  proportions,  pleine    de   magnifi- 
cence et  d'éclat,  suffisant  bien  à  prouver  que  si  dans 
ses  dernières  o'uvres   Wagner  s'interdisait  souvent 
l'usat-'e  des  chcmirs,  ce  n'était  pas  par  irrrpuissance, 
c'était  par-  raison,  et  pour  obéir  à  des  règles  d'es- 
thétique pure  dont  plus  que  lout  autre  il  était  bon 
ju;;e. 

.V  cette  manifestation  entliousiasle.  Dans  Sachs, 
l'honneur  de  Nuremberg,  Uans  Sachs,  le  favori  du 
peirplc,  répoird  par  une  allocution  de  circonstance  ou 
il  rappelle,  avec  force  compliments  à  chacun,  l'objet 
de  la  réunion  présente  et  la  valeur  du  prix  proposé. 
(Juel  concurrent  se  présente  le  premier'?  Beckmesser. 
11  est  ému,  il  craint  de  manquer  de  mémoire,  elles 
ricanements  peu  déguisés  de  l'auditoire  ne  le  rassu- 
rent qu'à  demi.  La  poésie  qu'il  déclame  est  celle  qu'il 
tient  de  Sachs,  lequel  l'avait  écrite  sous  la  dictée  de 
Wallher;  mais  la  musique  est  de  lui  et  ne  sied  guère 
aux  paroles  qu'elle  accompagne.  De  plus,  il  s'est  avisé 
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de  changer  par  places  la  prosodie  et  n'a  réussi  qu'à 
modilier  le  sens  de  la  façon  la  plus  absurde.  Alors  il 
se  trouble,  il  s'embrouille,  il  dit  des  mots  pour  d'au- 
Ires. 

Tout  d'abord  on  se  demande  si  le  chanteur  a  perdu 
la  raison,  on  croit  à  une  farce  de  mauvais  goût;  bien- 
tôt on  crie  au  scandale,  on  se  fâche,  l'our  calmer  la 
tempête,  BeoUmesser,  conspué  et  fou  de  rage,  trouve 
ingénieux  de  mettre  en  cause  l'honnête  Sachs,  en  le 
dénonçant  comme  le  véritable  auteur  de  te  chant 
ridicule.  Mal  lui  en  prend.  «  Ce  chant  est  très  beau, 
riposte  le  maître,  trop  beau  même  pour  que  je  l'aie 
composé!  »  Et,  comme  la  foule  s'étonne  et  demeure 
incrédule,  il  ajoute  :  «  Seulement  il  a  été  mal  inter- 
prété; il  a  subi  des  variantes  qui  en  altèrent  le  sens; 
il  n'était  pas  soutenu  par  la  nmsique  qui  lui  conve- 
nait. Or,  dans  cette  assemblée  un  homme  peut  térnoi- 
L'ner  que  je  dis  la  vérité  :  que  Wallher  de  Stolzing 
chante  ce  morceau ,  et  vous  verrez  si  je  vous  trompe  !  » 

L'épreuve  réussit  à  souhait.  Walther  rétablit  le 
texte  primitif;  puis,  se  livrant  à  son  inspiration,  il 
>'en  écarte  peu  à  peu  pour  lui  donner  plus  de  relief 
•  iicore,  plus  de  puissance  et  plus  de  charme.  Cette 
fois,  c'est  un  véritable  chef-d'œuvre,  complet  en  ses 
parties,  que  l'auteur  présente  aux  suffrages  de  l'as- 
semblée, et  par  acclamation  le  prix  lui  est  décerné. 
Éva,  tout  émue,  a  mis  sur  le  front  du  vainqueur  la 
couronne  de  myrte  et  de  laurier,  et  les  deux  jeunes 
;,'ens  tombent  aux  genoux  de  Pogner,  qui  les  bénit. 
Sachs  dit  le  mot  de  la  fin  en  prenant  texte  de  ce  qui 
vient  de  se  passer  sous  les  yeux  de  la  foule,  pour  célé- 
Ijrer  par  un  discours  patriotique  la  grandeur  de  l'art 
allemand,  et  le  peuple  fait  une  ovation  au  maitre 
cordonnier,  ennemi  de  la  routine  et  protecteur  des 
amoureux.  Amusante,  mouvementée,  bien  conduite, 
■■i  l'on  veut  oublier  que  l'elfet  de  ce  morceau  de  con- 
'ours  autour  duquel  tout  pivote  a  été,  comme  nous 
l'avons  dit,  quelque  peu  escompté,  cette  grande  scène 
explique  le  drame  et  le  termine  dignement. 

Peut-être  pourrait-on  reprocher  à  l'auteur  d'avoir 
fait  commettre  à  BecUmesser,  un  niais  sans  doute, 
mais  après  tout  un  maitre  en  son  art,  une  erreur 
trop  grossière,  et  d'avoir  exagéré  à  plaisir  le  côté  gro- 
tesque du  personnage.  Par  contre,  les  autres  rôles 
restent  jusqu'à  la  lin  délicatement  et  noblement  tra- 
cés :  Éva,  la  jeune  fille  ingénue  et  malicieuse;  David, 
l'apprenti  bavard  et  gai;  Pogner,  le  bourgeois  bon 
enfant,  mais  un  peu  solennel;  Hans  Sachs  surtout, 
l'homme  honnête  et  simple,  qui  met  au  service  de 
l'amitié  un  co'ur  généreux  et  chaud,  qui  se  défend 
contre  ses  ennemis  avec  un  esprit  ironique  et  souple, 
le  poète  national  enfin  qui  respecte  la  tradition,  mais 
qui  veut  aussi  croire  en  l'avenir.  Sa  ligure  ressort  au 
|iremier  plan  si  intéressante,  si  sympathique,  qu'elle 
nuit  presque  au  héros,  à  Walther  de  Stolzing,  le  poète 
inconscient,  le  rêveur  élégiaque  des  nuits  d'été,  le 
novateur  en  qui  plusieurs,  se  prévalant  du  rapport 
euphonique  des  deux  noms,  ont  voulu  voir  Wagner 
lui-même. 

Mais  c'est  le  propre  des  ouvrages  aussi  étudiés, 
aussi  fouillés  que  celui-ci,  de  faire  croire  aux  énig- 
mes et  d'exciter  la  verve  des  commentateurs.  On  a 
dit,  par  exemple,  que  les  ilaUres,  chanteurs  étaient  la 
contre-partie  comique  de  Tannltœuser.  Contre-partie 
n'est  pas  le  mot  juste.  Walther,  comme  Wolfram, 
symbolise  l'art  dans  son  acception  la  plus  haute. 
Seulement,  tandis  que  Tannlianiser  en  restreint  les 
manifestations  à  la  peinture  de  la  fiassion  brutale  et 
sans  frein,  Beckmesser  l'emprisonne  dans  des  for- 


mules pédantesques  et  surannées.  Idéalisation  d'une 
part,  émancipation  de  l'autre;  voilà  le  double  but 
poursuivi  par  le  poète  en  écrivant  ces  deux  œuvres, 
qui,  loin  de  s'opposer,  se  complètent  l'une  l'autre  et 
gardent  une  certaine  analogie,  en  dépit  de  la  diffé- 
rence du  cadre,  du  Ion,  de  la  physionomie  des  per- 
sonnages. 

Aussi  bien,  ne  l'oublions  pas,  si  Wagner  veut  que 
l'artiste  soit  libre,  il  ne  confond  pas  la  liberté  avec 
la  licence.  11  sait  que  le  succès  s'achète  au  prix  d'un 
travail  acharné  et  d'une  connaissance  approfondie 
de  toutes  les  ressources  du  métier;  il  tient  donc  à 
ce  que  son  héros  n'obtienne  la  récompense  qu'après 
s'être  soumis  aux  règles  et  en  avoir  fait  son  profit. 
C'est  cette  gymnastique  préliminaire,  c'est  cette  forte 
discipline  intellectuelle  qu'il  recommande  hautement 
par  la  bouche  du  vieux  Sachs,  lorsqu'il  lui  fait  dire 
à  Walther  :  n  Ce  que  l'instinct  éliauche,  l'art  le 
complète,  »  comme  il  avait  dit  lui-même  quelques 
années  auparavant  en  rappelant  les  travaux  que  lui 
imposait  son  maitre  de  contre-point  :  "  Il  m'avait 
fortifié,  non  pour  écrire  des  fugues,  mais  pour  avoir 
ce  qu'on  n'acquiert  que  par  un  sévère  exercice,  l'indé- 
pendance et  la  sûreté.  » 

Constatons,  en  terminant,  que  le  public  accueillit 
chaleureusement  les  Ma'tli-es  chanteurs,  lors  de  la 
première  représentation  à  Munich,  le  21  juin  1868. 

Assis  dans  la  loge  royale,  \\agner,  plus  encore 
qu'après  Tristan,  dut  goûter,  avec  une  âpre  volupté, 
les  manifestations  flatteuses  dont  il  était  l'objet. 
Protégé  par  un  souverain,  il  entrevit  en  ce  jour 
comme  possible  la  réalisation  du  rêve  qui  l'obsédait, 
l'éclosion  de  cette  Télraluijic  que,  selon  sa  propre 
expression,  u  il  portait  dans  sa  tète  depuis  si  long- 
temps »,  de  cet  opéra  allemand  qui  «  correspondait 
au  génie  allemand  comme  la  tragédie  grecque  cor- 
respondait au  génie  grec  »,  de  cette  œuvre  enfin  qui 
devait  asseoir  définitivement  sa  renommée.  L'heure 
avait  sonné  en  elfet  où  toute  audace  lui  devenait 
permise  :  il  pouvait  d'un  bras  ferme  et  sûr  achever 
de  forger  VAnncau  du  Xibelung  et  s'ofl'rir  la  géniale 
diversion  de  Tristan  et  Iseull. 

Tristan  et  Isealt. 

Munioti,  10  juin  1865. 

Nous  sommes  pleinement  renseignés  sur  les  ori- 
gines de  Tristan  et  Isenlt,  par  l'excellent  résumé  de 
Hugues  Imbert  et  aussi  par  la  documentation  directe. 

Le  ^'6  septembre  1860,  Richard  Wagner  adressait 
à  M.  Frédéiic  Villot,  conservateur  des  musées  de 
peinture  au  Louvre,  la  Lettre  sur  la  musique  qui 
servit  de  préface  au  volume  ayant  pour  titre  :  Qua- 
tre Poèmes  d'opéras,  et  qui  contenait,  traduits  en 
prose  française,  le  Vaisseau  fantôme,  Tannhœuser,  Lo- 
hengrin,  Tristan  et  Iseult.  Après  avoir  exposé  dans 
cette  lettre  que  ses  conclusions  les  plus  hardies  sur 
le  drame  musical  ne  s'imposèrent  à  lui  que  lorsqu'il 
écrivit  les  Xibclinigen  et  que,  dans  les  trois  premiers 
poèmes,  le  Vaisseau  fantôme,  Tannhœuser  et  Lohen- 
grin,  l'application  de  son  système  (si  système  il  y  a) 
n'est  que  fort  hésitante,  Wagner  ajoute  qu'il  en  est 
tout  autrement  pour  le  drame  de  Tristan  et  Iseult, 
qui  fut  conçu  à  l'époque  de  l'achèvement  des  Nibe- 
lungen. 

«  Je  conçus  et  j'achevai  Tristan  et  Iseult  lorsque 
j'avais  déjà  complètement  fait  la  musique  d'une  très 
grande  partie  de  ma  tétralogie  des  JSibelujigen.  Ce 
qui  m'amena  à  interrompre  ce  grand  travail,  ce  fut 
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le  désir  de  donner  un  ouvrage  de  proportions  plus 
modestes  et  de  moindres  exigences  sccniques,  plus 
facile  par  conséiiuenl  à  exécuter  et  à  représenter;  et 
ce  désir  naquit  en  moi  d'abord  du  besoin  d'enlendre 
encore,  après  un  si  long  ijilervalb;,  de  ma  musique, 
puis  des  rapports  encourageants  que  je  recevais  de 
l'exécution  de  mes  anciens  opéras  en  Allemagne, 
rapports  qui  nie  réconciliaient  avec  la  scène  et  me 
rendaient  l'espoir  de  voir  ce  désir  encore  une  fois 
accompli.  Maintenant  on  peut  apprécier  cet  ouvrage 
d'après  les  lois  les  [dus  rigoureuses  qui  découlent  de 
mes  affirmalions  théoriques.  Non  pas  qu'il  ait  été 
modelé  sur  mon  système,  car  j'avais  alors  oublié 
absolument  toute  tliéorie;  ici,  au  contraire,  je  me 
mouvais  avec  la  plus  entière  liberté,  la  plus  com- 
plète indépendance  de  toute  préoccupation  théori- 
que, et,  pendant  la  composition,  je  sentais  de  com- 
liien  mon  essor  dépassait  même  les  limites  de  mon 
système.  Croyez-moi,  il  n'y  a  pas  de  félicité  supérieure 
ù  celte  parfaite  spontanéité  de  l'artiste  dans  la  créa- 
tion, et  je  l'ai  connue,  cette  spontanéité,  en  compo- 
sant mon  Tristan.  Peut-être  la  devais-je  à  la  force 
acquise  dans  la  période  de  réflexion  qui  avait  pré- 
cédé. C'était  à  peu  près  une  image  de  ce  qu'avait  fait 
mon  maître,  en  m'apprenant  les  artifices  les  plus 
difficiles  du  contrepoint  :  il  m'avait  fortifié,  disait- 
il,  non  pour  écrire  des  fugues,  mais  pour  avoir  ce 
qu'on  n'acquiert  que  |)ar  un  sévère  exercice  :  l'indé- 
pendance et  la  sûreté.  » 

Kt  dans  un  autre  passage  :  «  Tous  mes  doute  s  s'é- 
taient enlin  dissipés,  loi'sque  je  me  mis  à  mon  Tris- 
tan. Je  me  plongeai  ici  avec  une  entière  confiance 
dans  les  profondeurs  de  l'àme,  de  ses  mystères,  et 
lie  ce  centre  intime  du  monde,  je  vis  s'épanouir  sa 
forme  extérieure.  » 

Au  mois  d'octobre  IS.'i-l  Hicbard  Wagner  écrivait  à 
Franz  Liszt  (|u'il  voulait  élever  un  véritable  monu- 
ment à  l'amour  en  composaut  Tristan  et  hciilt. 
«Sous  le  pavillon  noir  qui  Hotte  à  la  fin,  disait-il,  je 
m'ensevelirai  ensuite  pour  mourir.  » 

En  effet,  ce  sont  les  dioits  de  l'amour  que  reven- 
dique la  légende  d'amour  de  Tristan  et  Iseult.  I.a  base 
est  une  ancienne  chronique  celtique;  le  cycle  des 
Romans  de  la  Table  Hoitde  vient  faire  pendant  au  cy- 
cle des  Chansons  de  ijeste,  doulile  courant  littéraire 
qui  nous  a  donné,  en  France,  d'un  cûté  la  Chanson 
du  Roland,  les  (Jualre  Fils  Aymon,  Renaud  de  Monlan- 
ian,  Garin  le  Loherain,  —  et  de  l'autre,  sous  l'in- 
lluence  du  génie  gallois,  Lancclot  du  Lac,  la  F^'e  Vi- 
viane, Merlin   l'enchanteur,  Artur,  Tristan  et  Iseult. 

Ce  caractère  d'amour  et  aussi  de  fatalité,  Erin'st 
Ileyer  l'a  fait  nettement  ressortir  dans  la  très  belle 
analyse  du  premier  acte  de  Tristan,  qu'il  a  publiée 
dans  le  Journal  di's  Di!ljats  en  mars  ISSV  après  l'exé- 
cution au  concert  Lamoureux.  11  commence  par  y 
rappeler  la  remarque  analogue  de  M.  Kdouard  Schui  é 
dans  Opéra  et  Comédie  :  <>  La  fatalité  de  l'amour  avait 
déjà  présidé  à  la  naissance  de  Tristan.  La  destinée 
de  son  père  et  de  sa  mère  fut  l'image  de  la  sienne, 
un  jour  radieux  qui  Huit  dans  un  sombre  orage. 
Blancheflour,  sœur  du  roi  MarcU,  aima  liivalin,  che- 
valier breton  venu  à  la  cour  de  Cornouailles  et  qui 
mourut  peu  après.  Pour  cacher  le  fruit  de  ses  amours 
secrètes,  elle  dut  s'enfuir  en  Bretagne,  dans  le  châ- 
teau de  son  ami  défunt.  C'est  là  que  lilancbefleur, 
délaissée,  protégée  seulement  par  un  serviteur  fidèle 
de  Uivalin,  mit  au  monde  le  fils  de  son  désir  et  de 
sa  douleur.  Elle  le  nomma  Tristan  et  rendit  le  der- 
nier soupir  en  lui  donnant  le  jour.  L'orphelin  grandit 


dans  la  maison  de  son  père,  sous  la  garde  du  bon 
Kurwenal.  »  Dans,  le  roman  de  Luc  de  Caste,  écrit 
au  xii"^  siècle  et  oii  l'on  trouve  les  premières  traces 
de  la  légende  celtique  de  Tristan  et  Iseult,  le  bon 
serviteur  s'appelle  Gouvernail,  ce  qui  indique  claire- 
ment sa  fonction.  Dans  l'épopée  chevaleresque  de 
lîultfried  de  Strasbourg,  tirée  du  roman  en  prose 
normande  de  Luc  de  Caste,  Couvernail  devient  Kur- 
wenal et  n'en  reste  pas  moins  un  serviteur  dévoué, 
un  écuyer  fidèle.  Il  accompagne  son  maiire  dans  ses 
courses  aventureuses  et  sait  à  l'occasion  l'égayer 
par  quelque  chanson. 

Marolil  s'en  va,  bravant  los  flots. 
Soumettre  l'Anfîlclorre. 
Une  île  flotte  au  sein  dos  eaus. 
C'est  là  qu'il  gît  en  terre. 

Sa  IjiHe,  l'on  en  fit  présent 
A  celle  qui  pleure  i'ahsenl. 

(iloire  au  héros  Trisl.in, 

Le  vainqueur  du  Korban. 

C'est  ainsi  que  Tristan  rompit  d'un  coup  de  sa  for- 
midable épée  le  servage  qui  rendait  le  pays  des  Cor- 
nouailles tributaire  du  royaume  d'Irlande.  Tous  les 
ans,  Marold,  le  neveu  du  roi  et  le  liancé  d'Iseult,  ve- 
nait exiger  le  tribut.  Tristan  le  tua  en  combat  singu- 
lier et  envoya  sa  tête  à  Iseult.  Puis,  toujours  poussé 
par  son  humeur  aventureuse,  il  monta  sur  une  misé- 
rable barque  de  pèche  qui  vint  s'échouer  sur  la  côte 
d'Irlande.  Ce  fut  Iseult  elle-même  qui  le  recueillit  et 
pansa  sa  blessure;  Marold,  avant  de  mourii',  avail 
vaillamment  combattu.  Tristan,  pour  ne  pas  être 
reconnu,  se  présenta  à  Iseult  sous  le  nom  de  Tan- 
tris.  Mais  elle  s'aperçoit  un  joui'  que  l'é|)ée  du  che- 
valier est  ébréchée  et  que  le  fragment  d'acier  donl 
l'arme  est  privée  est  précisément  celui  (|u'elle  a 
retrouvé  dans  le  crùne  de  Marold.  Iseult  saisit  l'épér 
pour  en  frapper  le  meurtrier  :  mais  celui-ci  la  re- 
garde avec  des  yeux  si  suppliants  et  si  doux  que, 
fascinée  et  vaincue,  elle  laisse  l'arme  s'échapper  de 
ses  mains. 

Tristan,  guéri  par  les  soins  d'Iseult,  quitte  l'Irlande 
et  revient  à  la  cour  de  son  oncle,  auquel  il  fait  un 
portrait  des  plus  séduisants  de  la  beauté  d'Iseult.  Le 
pauvre  chevalier  a  rapporté  de  son  voyage  une  bles- 
sure bien  plus  dangereuse  (|ue  celle  que  lui  avail 
faite  Marold  lors  de  son  dernier  combat.  A  force  de 
vanter  sa  bien-aimée,  il  finit  par  éveiller  chez  le  roi 
son  oncle  le  désir  de  l'épouser.  Et,  avec  une  abnéga- 
tion qui  s'explique  chez  un  chmalier  un  peu  errant, 
Tristan  s'offre  lui-même  à  aller  demander  à  Iseult 
s'il  ne  lui  jilairait  point  de  venir  s'asseoir  à  cûté  de 
l'oncle  Marke  sur  le  trône  de  Cornouailles.  Il  part. 
Iseult,  quoique  très  désagréablement  surprise  d'a- 
bord, accepte  la  proposition  de  Tristan.  Et  les  voili» 
tous  deux,  elle  accompagnée  de  sa  fidèle  servante 
Brangaine,  Brangolne  ou  Brangienne,  lui  de  son 
fidèle  serviteur  Kurwenal,  voguant  vers  les  côtes 
d'Angleterre,  sur  un  navire  où  une  tente  i<  formée  de 
riches  draperies  »  a  été  installée  pour  Iseult. 

C'est  ici  que  le  drame  commence,  mais  il  vit  tout 
entier  des  événements  que  vient  de  rappeler  Ernest 
lieycr.  L"n  matelot  perché  dans  les  vergues  chante 
un  refrain  d'amour.  «  Qui  me  raille  et  m'outrase?  » 
s'écrie  tout  à  coup  Iseult,  qui  croit  voir  dans  la 
chanson  du  mousse  une  allusion  à  l'état  de  son  pro- 
pre cd'ur.  Elle  se  répand  d'abord  en  invectives  et  en 
imprécations  contre  le  meurtrier  de  son  liancé  par 
qui,  à  son  tour,  elle  s'est  laissé  vaincre;  puis,  pas- 
sant de  la  colère   à   un  sentiment  plus  doux,  elle- 
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demande  à  voir  Tristan.  Celui-ci,  craignant  que  l'é- 
oiat  des  beaux  yeux  d'Iseult  ne  lui  fasse  trahir  la 
conTiance  de  son  oncle,  refuse  d'obéir  à  l'invitation 
que  lui  porte  lîrangaine  de  la  part  de  sa  maîtresse. 
Grand  courroux  d'Iseult,  qui  dans  le  paroxysme  de 
la  colrre,  se  met  à  raconter  à  Brangaine,  et  par  le 
menu,  son  aventure  avec  Tristan  et  comment  elle 
l'a  recueilli,  comment  elle  l'a  guéri,  comment,  grâce 
cl  sa  complicité,  il  a  pu  quitter  l'Irlande,  où  on  vou- 
lait le  retenir  prisonnier.  C'est  pour  payer  sa  dette 
de  reconnaissance,  c'est  pour  reconnaître  tant  de 
bienfaits  reçus,  qu'il  a  conçu  l'idée  de  la  faire  entrer 
dans  la  couche  du  vieux  roi  de  Cornouailles,  de  son 
oncle  MarUe,  elle  qui  aurait  tant  voulu  être  aimée. 
Aimée  de  Tristan,  sans  doute,  pense  Brangaine.  Et 
alors,  rappelant  à  Iseult  que  sa  mère  lui  a  confié  en 
mourant  une  cassette  pleine  de  philtres  magiques, 
elle  va  chei'cher  le  coffret  et  y  choisit  la  liole  con- 
tenant l'élixir  d'amour.  <c  Ce  n'est  pas  celui-là  que  je 
veux,  s'écrie  Iseult,  c'est  le  breuvage  de  mort!   » 

Mandé  de  nouveau  auprès  de  sa  fulure  souveraine 
Tristan  se  décide  enfin  à  venir.  Et,  prenant  sans  hési- 
ter la  coupe  que  lui  tend  Iseult,  il  la  porte  à  ses 
lèvres  en  disant  :  «  Heine,  je  connais  la  puissance  de 
votre  art  :  vos  baumes  jadis  ont  guéri  ma  blessure; 
que  ce  breuvage  maintenant  guérisse  mon  âme!  » 
.Vvant  qu'il  ait  achevé  de  boire  la  liqueur  mortelle, 
Iseult  lui  arrache  la  coupe  des  mains  :  «  A  moi  ma 
part,  s'écrie-t-elle,  à  moi  le  reste!  »  Et,  ayant  vidé  la 
roupe  empoisonnée,  elle  la  jette  aux  pieds  de  Tristan. 
Les  voilà  seuls  en  face  l'un  de  l'autre,  immobiles, 
luuels,  frissonnants  et  comme  s'ils  cherchaient  les 
.irdeurs  de  l'amour  en  attendant  les  spasmes  de  la 
mort.  La  mort  est  lente  à  venir,  mais  un  trouble  les 
agite,  le  Irouble  des  sens  qui  brûle  leurs  lèvres  et 
piitlamme  leurs  regards.  Ils  tombent  dans  les  bras 
l'un  de  l'autre...  Brangaine  survient,  Kurwenal  lasuit, 
ainionçant  que  le  navire  a  touché  terre  et  qu'on  aper- 
çoit non  loin  du  rivage  le  roi  Marke  suivi  d'un  cortège 
brillant. 

«  Quel  breuvage  m'as-tu  donné?  demande  Iseult 
à  sa  confidente,  pendant  que  celle-ci  lui  pose  la  cou- 
ronne sur  le  front  et  lui  jette  sur  les  épaules  le  man- 
teau royal.  —  Le  breuvage  d'amour,  »  répond  Bran- 
gaine, feignant  de  déplorer  son  erreur.  Alors,  se 
tournant  vers  Tristan  :  «  Faut-il  vivre?  »  lui  dit-elle. 
Et  elle  glisse  inanimée  dans  les  bras  de  ses  suivantes, 
sans  que  les  vivats  qui  saluent  le  roi  de  Cornouailles 
puissent  la  faire  revenir  de  son  évanouissement.  C'est 
sur  ce  lableau  émouvant  que  la  toile  tombe. 

Le  deuxième  acte  se  passe  au  château  royal  de 
Marke,  en  Cornouailles.  Jardins  plantés  de  grands 
arbres  devant  la  demeure  d'Iseult,  qu'on  voit  sur  l'un 
des  côtés  du  théâtre  et  où  l'on  accède  par  un  perron. 
Nuit  d'été  limpide  et  splendide.  Près  de  la  porte 
ouverte,  une  torche  allumée.  On  entend  des  fanfares 
de  chasse.  Brangaine,  sur  les  degrés,  prête  l'oreille 
au  bruit  des  chasseurs,  de  plus  en  plus  éloigné.  Elle 
regarde  avec  anxiété  la  porte  où,  tout  à  coup,  parait 
Iseult.  Celle-ci  sort  de  sa  demeure,  dans  une  grande 
agitation,  et  s'approche  de  Brangaine  qui  lui  expose 
ses  craintes.  Elle  favorise  les  rendez-vous  nocturnes 
de  Tristan  et  de  la  reine  adultère,  mais  elle  redoute 
celui  qui,  lors  du  débarquement,  «  fixait  Tristan  sans 
relâche,  méchant  et  sournois  »,  le  traître  Melot.  Iseult 
n'en  éteint  pas  moins  la  torche  allumée  près  de  la 
porte.  C'est  le  signal  qui  doit  appeler  Tristan  :  «  La 
torche,  —  Fût-elle  le  feu  de  ma  vie,  —  Joyeuse,  —  Je 
l'étouffé  sans  trembler.  " 


Les  deux  amants  s'embrassent  avec  transport,  et 
c'est  alors  un  sublime  duo  en  paroles  entiecoupées  : 

Tous  LES  deux'. 

Est-ce  toi?  —  Toi  retrouvée?  —  Sous  mou  étreinte? 
—  Puis-je  le  croii'8?  —  Quelle  joie! 


sein!  —  Toi  que  je  presse! 


Toi  sur  mon 
Est-ce  toi-même?  — 
Vois-je  tes  yeux?  —  Vois-je  tes  lèvres?  —  Est-ce  ta 
main?  —  Est-ce  ton  co^.ur? —  Est-ce  moi?  —  Est-ce 
loi?  —  Toi  dans  mes  bras!  —  N'est-ce  qu'erreur?  — 
.N'est-ce  que  rêve?  Délices  de  l'âme!  Oh!  douce, 
noble,  fière,  belle,  céleste  ivresse!  —  Sans  égale!  — 
Sans  limite!  —  Plus  qu'humaine!  —  Sainte!  Sainte! 
joie  unique!  joie  si  neuve!  —  Pure  extase!  Joie  par- 
faite !  —  Tout  me  charme  !  —  Tout  m'enivre  !  —  L'âme 
au  ciel  loin  du  monde  est  ravie!  —  Toi,  Tristan,  à 
moi!  —  Toi,  Iseult,  à  moi!  —  L'un  à  l'autre  sans 
terme!  Tristan!  Iseult!  Couple  à  jamais  uni! 

Aux  cris  d'amour  succède  le  rappel  des  épreuves 
déjà  lointaines,  u  Très  sainte,  dit  Iseult,  la  nuit  nous 
garde.  »  Tristan  conduit  doucement  Iseult  vers  un 
banc  de  tleurs.  11  tombe  à  ses  pieds  et  pose  sa  tète 
entre  ses  bras,  puis  c'est  la  reprise  du  duo  extatique  : 

TOL'S    LES    DEUX. 

Sur  nous  retombe,  —  ISuit  d'extase!  —  Donne- 
nous  — ■  L'oubli  de  vivre;  — Prends  mon  être — •  Dans 
Ion  sein;  —  Ote-moi  —  Du  monde  vain!  —  En  nous 
s'éteint  —  L'ultime  flamme,  —  Nos  pensées,  —  Nos 
chimères,  —  Nos  mensonges,  —  Nos  mémoires.  — 
L'ombre  sainte,  —  Sainte,  approche,  —  Chasse  ces 
fantômes!  —  Sauve-nous  du  monde!  —  Quand  se 
cache  —  En  nous  la  lumière,  —  Luit,  enfin,  —  L'étoile 
de  joie.  —  Ton  charme  unique,  —  Tendre,  m'enlace, 
—  Et  tes  regards  —  Me  versent  l'ivresse.  —  Cœur  à 
cœur  —  Et  lèvre  à  lèvre,  —  Un  seul  souffie  —  Nous 
unit.  —  Mon  regard  —  Havi  s'aveugle;  —  L'aspect  du 
monde  —  Au  loin  s'elTace  —  Dont  le  vain  jour  —  Nous 
abusait,—  Plaçant  devant  nous—  Des  spectres  men- 
teurs. 

Seule  je  suis. 
Seul  je  suis, 
Moi,  le  inonde. 

Plein  essor  de  joie! 

Vie  d'amour  infinie  ! 

D'une  paix  sans  réveil  el  sans  rêve. 

Doux  et  ferme  espoir  ! 

Ils  se  perdent  dans  une  profonde  extase,  renversés, 
pâmés  sur  le  banc  de  fleurs.  Puis  c'est  la  pensée  de 
la  mort,  le  cri  d'Iseult  :  ><  Oh!  ne  plus  vivre!  »  l'ap- 
pel à  l'immense  nuit,  à  la  réunion  éternelle  dans  les 
plus  profonds  espaces,  dans  l'ivresse  du  rêve.  Plus 
d'Iseult,  plus  deTrislan,  plus  de  formes,  plus  d'obs- 
lacles,  neuve  essence  et  flamme  neuve  :  «  Pour  les 
siècles  —  Être  unis!  —  Sans  terme,  —  Sans  cesse  — 
Flamme  ardente  au  cœur,  —  Fière  joie  d'amour!  » 

Kurwenal  se  précipite,  l'épée  nue,  pour  avertir  Tris- 
tan; mais  déjà  MarUe,  Melot  et  les  courtisans,  en  habit 
de  chasse,  débouchent  vivement  de  l'allée,  viennent 
vers  l'avant-scène  et  s'arrêtent,  anxieux,  devant  le 
groupe  des  amants.  —  Brangaine  descend  de  la  ter- 
rasse et  s'élance  vers  Iseult.  Celle-ci ,  saisie  d'une 
soudaine  pudeur,  détourne  son  visage  et  s'appuie  sur 
le  banc  fleuri.  Trislan,  d'un  geste  instinctif,  étend  du 
bras  son  manteau  pour  dissimuler  Iseult  aux  yeux 
des  courtisans.  Il  reste  longtemps  ainsi,  immobile, 
fixant  les  hommes  qui  le  considèrent,  agités  de  sen- 
timents  divers.  Le  jour  commence  à  poindre.  Les 


l.  Version  franç-iise  commencée  par   Alfred  Ernst,  coatiouée  par 
MM.  L.  de  Fourcaud  et  Paul  Brucli. 
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lueurs  traînent,  et  la  situation  aussi.  En  vain  Melot 
étale-t-il  sa  traîtrise  et  s'ellorce-l-ii  d'exciter  le  roi  : 
«  Çîi,  peux-tu  dire,  maître,  —  Que  j'accusais  à  tort  — 
El  que,  pour  gage,  en  vain  —  Je  t'aie  livré  ma  tête? 
—  Le  crime  est  sous  les  yeux,  flagrant.  —  C'est  Ion 
lionneur  —  Qu'en  vrai  féal  —  De  honte  j'ai  gardé.  » 

Marke  n'a  pas  h;\te  de  frapper,  il  veut  parler  d'a- 
iiord,  et  il  parle,  un  peu  longuement.  Il  eiU  paru  à 
tout  poète  fi'ançais  nécessaire  de  brusquer  les  choses. 
Wagner  n'en  a  pas  jugé  ainsi.  Admettons  avec  Edouard 
Schuré  qu'il  ait  voulu  sublimisi-r  le  roi,  en  faire  un  de 
ces  êtres  que  les  passions  n'atteignent  pas,  l'intermi- 
nable et  par  trop  indulgente  homélie  qu'il  adresse 
aux  amants  surpris  n'en  reste  pas  moins  d'un  elfei 
théâtral  désastreux.  On  s'irrite  de  la  placidité  exces- 
sive de  ce  mari  qui  permet  à  Tristan  et  à  Iseuit  de 
renouveler  leurs  serments,  de  s'embrasser  même  en 
sa  présence,  et  l'on  applaudit  presque  à  la  sangui- 
naire intervention  de  Melot,  intervention  mettant  lin 
à  ces  étranges  cU'usions. 

L'agonie  du  liérus,  soutenu  jusqu'au  bout  par  son 
écuyer  lidélo,  qui  no  lui  survivra  pas;  l'attenle  mêlée 
d'espérance  et  d'angoisse  du  navire  qui,  ramenant 
la  bien-aimée,  devait  appoi'ter  aussi  le  remède  aux 
lilessures  du  corps  et  la  paix  au  trouble  de  l'âme, 
l'étreinte  suprême  de  ces  deux  êtres,  victimes  d'une 
fatalité,  et  qui  finissent  par  succomber  l'im  prés  de 
l'autre,  telles  sont  les  étapes  qu'il  nous  reste  à  fran- 
chir dans  le  dernier  acte  de  Tristan,  que  la  mort  do- 
mine tout  entier. 

La  scène  se  passe  au  château  de  Tristan,  à  Karéol, 
en  Bretagne,  dans  les  jardins  du  Burg.  D'une  parti 
les  hautes  constructions  du  château;  de  l'autre,  un 
mur  d'enceinle  peu  élevé,  coupé  d'une  échauguette. 
Au  fond,  la  porte  d'accès.  Le  château  est  bâti  au 
sommet  d'une  falaise.  A  travers  ses  ouvertures,  on 
aperçoit  un  vaste  horizon  de  mer.  Tout  donne  l'ini- 
Ijression  d'un  manoir  depuis  longtemps  abandonné. 
Des  iiierres  se  sont  écroulées;  îles  broussailles  ont 
poussé  çà  et  là.  Sur  le  devant  de  la  scène,  Tristan 
dort  sur  un  lit  de  repos,  â  l'ombre  d'un  grand  tilleul. 
On  le  prendrait  pour  un  mort.  A  son  chevet  se  tient 
assis  Kurwenal,  douloureusement  penché  vers  lui, 
écoutant  son  souflle  avec  inquiétude.  Au  dehors  on 
entend  une  mélancolique  mélodie,  jouée  sur  le  cha- 
lumeau par  un  berger.  Le  berger  lui-même  parait, 
au  bout  d'un  instant,  vu  à  mi-corps  au-dessus  du 
mur  d'enceinte,  et  regardant  veis  l'intérieur,  d'un  air 
pénétré.  «  Kurwenal,  hé,  Kurwenal,  parle,  ami.  S'esl- 
il  réveillé?  )■  Mais  le  (Idèle  serviteur  secoue  la  tête  : 
'<  L'éveil  pour  lui!  —  Loin  de  nous  â  jamais  fuirait 
son  âme, —  A  moins  que  l'aide  n'ait  paru  —  Qui, 
seule,  nous  peut  sauver.  )> 

L'aide,  ce  serait  le  vaisseau  attendu,  le  vaisseau 
ramenant  Iseuit.  Le  berger  reprend  la  chanson,  en 
s'éloignant.  Tristan  a  ouvert  les  yeux  :  «  Chanson 
si  vieille!  Pourquoi  l'éveil?  —  Ne  reconnais-tu  pas, 
maître,  répond  Kurwenal,  Karéol,  où  tes  ancêtres  ont 
vécu?...  Tu  es  chez  toi,  —  Chez  toi  :  — l'on  sol,  — Ton 
vrai  pays,  —  Ton  lieu  natal,  —  Tes  propres  champs, 
ta  joie!  —  Le  vieux  soleil  t'éclaire;  —  La  mort  s'en- 
fuit, —  Tes  plaies  se  referment,  —  Et  tu  vas  guérir.  » 

Tristan  sourit,  puis,  amèrement,  s'emporte  contre 
la  fausse  splendeur  dorée  du  jour  qui  luit  [lour  Iseuit. 
La  bien-aimée  n'est  pas  sauvée  du  jour;  l'éclat  du 
jour  la  retient  :  «  Il  faut,  s'écrie  l'agonisant,  que, 
sorti  de  l'ombre,  je  La  cherche,  je  La  voie,  je  La 
trouve,  qu'en  son  être  je  m'absorbe  et  m'efface!  » 

A  ce  nom  d'Iseult,  Kurwenal  a  tressailli  :  <<  Elle 


vit.  J'ai  envoyé  en  Cornouailles  un  homme  siir  qui 
doit  bientôt  l'amener  ici.  —  Iseuit  vient,  s'écrie  Tris- 
tan transporté,  Iseuit  approche.  »  Et  c'est  l'halluci- 
nation fébrile  : 

I.k-bas!  Là-bas, 

Uapide  elle  vient. 

Vfiis-tu?  Vois-tu? 

La  flamme  est  au  mAt. 

La  nef!  La  nef! 
Là,  près  du  récif. 
Ne  vois-tu  pas? 
Kurwenal,  ne  vois-tu  pas? 

La  même  ballui-ination  persiste  et  prend  un  carac- 
tère délirant,  après  des  alternatives  d'espérance  et  de 
désespoir  :  «  Vers  moi  Iseuit  tend  ses  bras.  Elle  tient 

—  Le  philtre  de  paix.  —  La  vois-tu?  —  Quoi!  Ne 
vois-tu  rien?  —  llayonnante,  fière  et  douce,  —  Elle 
avance  au  champ  des  ondes.  —  Parmi  d'enivrantes 

—  Vagues  de  roses  —  Elle  vient  vers  notre  grève.  — 
.Sa  grâce  me  charme,  —  La  douce  paix  —  De.<cend 
comme  un  baume  —  Dans  mon  cceur.  —  Ah!  Iseuit! 

—  Beauté  si  pure  !  » 

Le  berger  fait  entendre  un  air  joyeux.  Kurwenal 
court  au-devant  d'iseult.  lieslé  seul,  Tristan  se  dresse. 
«  Tout  rouge  de  plaies,  —  J'ai  pu  frapper  .Marold.  — 
Tout  rouge  de  plaies,  —  Je  cours  ici  vers  Iseuit!  »  Il 
arrache  les  bandages  de  sa  blessure  :  «  Heia,  mon 
sang,  — Coule,  ruisselle!  "  Puis  il  s'élance  de  sa  cou- 
che en  chancelant  :  «  Celle  qui  doit  —  Fermer  ma 
blessure  —  Accourt  lièrement,  —  Portant  mon  salul. 

—  S'elface  le  monde  —  A  l'ardeur  de  mon  vœu!  » 
Iseuit  entre  à  pas  pressés,  hors  d'haleine.  Tristan, 

ne  pouvant  plus  se  maîtriser,  se  préci))ile  au-devani 
d'elle,  chancelaid  toujours.  Au  milieu  de  la  scém-, 
ils  se  rencontrent  :  elle  le  reçoit  dans  ses  bras.  Il 
s'alfaisse  et  glisse  lentement  à  terre.  Elle  gémit  et 
tondte  évanouie  sur  le  cadavre.  Or  voiii  i|u'un  seconil 
navire  amène  le  roi  Marke  et  sa  suite.  Melot  est  blessi- 
mortellement  par  Kurwenal,  qui,  se  méprenant  sur 
les  int(;ntinns  du  roi,  tombe  frappé  à  son  tour  par  un 
des  ofliciers  qu'il  a  provoqués,  .\larlce  se  désole  d'a- 
voir, comme  il  le  dit,  grossi  par  cette  funeste  erreur 
la  funèbre  moisson.  Cependant  il  manque  encore  une 
victime,  Iseuit  qui,  penchée  sur  le  corps  de  Tristan, 
indillérente  au  sang  versé,  regarde  sans  comprendre 
et  n'appartient  déjà  plus  à  la  terre.  Une  extase  se- 
reine et  douce  l'envahit.  Elle  chante  :  «  Sons  qui 
montent,  —  Flots  qui  m'inondent,  —  Vois-je  en  eux 

—  Les  vagues  des  brises?  —  Vois-je  en  eux  —  Les 
nues  embaumées?  —  Comme  ils  s'enflent!  — Comme 
ils  chantent!  —  Est-ce  un  souffle?  —  Est-ce  un 
hymne?  —  Enivrée,  — Submergée,  —  Dois-je  aux 
purs  parfums  me  fondre?  —  Dans  ces  vasies  rellux, 

—  Dans  ces  chants  éperdus,  —  Dans  la  Vie,  —  Souf- 
fle immense  du  Tout,  —  Me  perdre...  —  M'éleindre 

—  Sans  pensée...  —  Toute  joie!  » 

Elle  expire,  transligurée,  entre  les  liras  de  Bran- 
gaine.  Suivant  les  heureuses  expressions  de  M.  Louk 
de  Fourcaud,  «  la  douce  Nuit  de  mort  unit  eu  elN' 
ceux  que  le  Jour  équivoque  et  les  trompeuses  con- 
ceptions de  la  vie  avaient  disjoints.  » 

Dans  ses  intéressants  Souvenirs  d'Allemagne,  Ernest 
Beyer  raconte  que,  pendant  son  séjour  à  Weiniar,  le 
compositeur  l^douard  Lassen  lui  proposa  un  soir  di' 
lui  faire  connaître  la  partition  de  Tristan  et  Iseuit. 
«  Lassen,  dit-il,  si;  mit  au  piano,  je  devrais  dire  â 
l'orchestre,  et  il  joua  l'ouverture.  Je  tournais  les 
pages  silencieusement.  Le  docteur  X...,  assis  dans 
un  fauteuil,  s'épanouissait.  L'ouverture  finie,  les  récils 
succédèrent  aux  récits,  et  d'autres  récits  leursuccédè- 
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rent  encore.  Je  n'apercevais  au  loin,  et  de  tous  côtés, 
que  des  liorizousde  sable;  la  chaleur  devenait  acca- 
blante, et  pas  une  oasis  pour  nous  reposer,  pas  le 
plus  petit  filet  d'eau  pour  étancher  notre  soif!...  Enfin 
la  voix  de  Tristan  s'unit  à  celle  d'Iseult.  Ce  que  deux 
hautbois  ou  deux  clarinettes  peuvent  exécuter,  sinon 
sans  inconvénient  pour  l'oreille,  du  moins  sans  diffi- 
culté, deux  voix,  quelque  exercées  qu'on  les  suppose, 
sont  inhabiles  à  le  faire,  et  finissent  par  produire  la 
plus  hoiTible  cacophonie... 

«  Au  milieu  du  duo  (le  célèbre  duo  d'amour  du 
second  acte),  j'éprouvai  cette  folle  rage  de  l'enfant 
qui,  désespérant  d'apprendre  la  leçon  qu'on  lui  a  don- 
née à  étudier,  trépif;ne  et  pleure,  ferme  son  livre  avec 
colère  et  le  jette  bien  loin  de  lui.  De  mes  doigls  cris- 
pés, je  frappai  tout  à  coup  le  clavier  comme  l'eussent 
fait  les  grilles  d'un  cliat  furieux,  et,  mêlant  au  hasard 
les  mots  allemands  et  les  phrases  les  plus  bizarres, 
je  poussai  des  cris  inintelligibles,  des  sons  inarticulés, 
incohérents,  sauvages.  Lasseu,  toujours  calme  et  sou- 
riant à  demi,  continuait  à  déchiffrer.  Je  me  retournai 
pour  voir  quelle  mine  faisait  le  docteur.  — ■  Il  avait 
disparu.  —  Alors  Lassen  s'arrêta,  et  j'allais  le  prier 
de  me  dire  franchement  s'il  trouvait  une  grande  dif- 
férence enire  la  manière  dont  le  duo  avait  fini  et 
celle  dont  il  avait  commencé,  lorsque  le  docteur 
reparut  :  «  Continuez,  nous  dit-il;  j'étais  dans  mon 
cabinet,  mais  je  n'ai  pas  perdu  une  seule  note.  N'est- 
ce  pas  que  c'est  admirable?  » 

Si  nous  citons  celte  page,  écrite  par  un  musicien 
suspect  cependant  alors  de  wagnérisine  el,  déjà  à 
celle  époque,  fervent  admirateur  de  Tannhxiiser  et 
de  Lohcnyrin,  ce  n'est  pas,  ou  le  pense  bien,  pour  le 
vain  plaisir  de  prendre  en  défaut  l'auteur  de  Sigin-d 
et  de  la  Slaliie ,  c'est  parce  qu'il  suffit  de  rapprocher 
cet  article  de  ceux  qu'ont  depuis  inspirés  à  la  ma- 
jeure partie  des  critiques  parisiens  les  brillantes  audi- 
tions de  Tristan  et  Isciilt,  pour  se  rendre  compte  de 
l'extraordinaiie  mouvement  d'opinion  qui  s'est  pro- 
duit en  France  en  faveur  de  Wagner. 

A  l'exemple  des  rhéteurs  et  des  philosophes,  les 
esthéticiens  et  les  biographes  ont,  de  temps  immé- 
morial, aimé  à  faii'e  trois  parts  de  leur  sujet  et  ci 
diviser,  bon  gré,  mal  gré,  en  trois  groupes  corres- 
pondant à  autant  d'étapes  successives,  les  produc- 
tions des  hommes  de  génie.  C'est  dans  un  dictionnaire 
classique  qu'il  nous  souvient  d'avoir  lu  celte  phrase 
étonnante  :  «  On  distingue  dans  la  manière  de  Ra- 
phaël trois  périodes  :  une  première,  qui  va  jusqu'en 
1504,  où  il  ne  fait  guère  qu'imiter  le  Pérugin;  une 
seconde,  jusqu'en  li)14,  où  il  devient  original;  une 
troisième,  jusqu'à  sa  mort,  où  il  se  surpasse  lui- 
même!  » 

De  telles  distinctions,  pour  n'être  pas  toujours  pré- 
sentées sous  une  forme  aussi  naive,  n'en  sont  pas 
moins,  le  plus  souvent,  un  peu  arbitraires.  Tout  se 
tient  dans  l'œuvre  d'un  grand  artiste;  la  conquête  du 
lendemain  est  le  résultat  de  l'effort  de  la  veille,  et  le 
même  homme  a  pu  se  montrer  parfois  vieux  étant 
jeune,  et  rester  toujours  jeune  élant  vieux.  Nous 
accepterons  donc,  sous  toutes  réserves  seulement,  la 
classification  en  trois  manières,  généralement  admise 
pour  Wagner  comme  elle  l'est  pour  Reelhoven,  Ros- 
sini,  Verdi,  et  nous  rangerons,  avec  la  plupart  des 
critiques,  dans  une  piemière  catégorie  les  essais  du 
début,  quelques  opéras  non  repi-ésentés,  diverses 
ouvertures  ou  compositions  symphoniques  et  Rieiizi; 
dans  une  seconde,  le  Vaisseau  fantôme,  Tannhxuser 
et  Lohengrin;  dans  une  troisième  enfin,  Tristan  et 


Iseult,  les  Maîtres  chanteurs,  la  Tétralogie  et  l'arsifal. 
A  la  fin  de  celte  étude  un  travail  d'ensemble  carac- 
térisera le  plus  complètement  et  le  plus  exactement 
possible  la  réforme  lenlée  par  ^Yagner.  Mais  il  nous 
faut  dés  maintenant  indiquer  les  traits  essentiels  de 
cette  réforme,  el,  avant  de  suivre  l'artiste  dans  la 
voie  nouvelle  où  il  nous  entraine  avec  lui,  jeter  un 
coup  d'u'il  en  arrière  et  mesurer  le  chemin  déjà 
parcouru. 

Uienzi,  nous  l'avons  dit,  est  le  seul  grand  ouvrage 
dramatique  où  Wagner  se  soit  plié  avec  docilité  aux 
exigences  de  la  mode.  De  bonne  heure  il  comprit 
qu'à  vouloir  marcher  sur  les  traces  et  comme  dans 
les  pas  mêmes  des  grands  maîtres,  il  ne  s'avancerait 
pas  aussi  loin,  et  que  le  meilleur  moyeu  pour  les 
égaler  était  de  faire,  non  pas  comme  eux,  mais  autre- 
ment qu'eux. 

Avec  le  Vaisseau  fantôme  les  velléités  de  réforme 
se  manifestent,  mais  vaguement  encore.  Ensembles 
et  soli  n'échappent  pas  a  la  coupe  traditionnelle,  et 
la  plupart  des  morceaux  se  rattachent  à  des  types 
connus.  Pourtant  la  ballade  de  Senta  trahit  déjà  la 
persoimalité  du  compositeur,  et  la  façon  dont  le 
thème  caractéristique  du  capitaine  circule  au  travers 
de  cet  ouvrage  ne  laisse  pas  que  d'être  digne  d'at- 
tention. 

Tannhxuser  marque  un  pas  en  avant.  Sans  doute 
les  diverses  parties  de  l'œuvre  gardent  les  dénomi- 
nations d'usage;  mais  ces  titres  peuvent  sembler 
trompeurs,  car  la  belle  relation  du  pèlerinage  à  Rome, 
par  exemple,  qualifiée  d'air,  demeure,  en  fin  de 
compte,  un  récitatif  où  une  déclamation  très  serrée 
s'allie,  avec  un  rare  honheui-,  aux  combinaisons 
expressives  de  l'orchestre  qui  le  soutient.  De  môme 
l'enchainement  des  divers  numéros  entre  eux  mérite 
une  mention.  Les  soudures  sont  moins  grossières  : 
qu'on  se  rappelle  en  ell'et  l'heureuse  transition  du 
Vénusherg  à  la  forêt  de  Warlburg,  et,  dans  le  der- 
nier acte,  après  le  récit  de  Tanulueuser,  l'apparition 
de  Vénus  qui  justifie  le  trio;  qu'on  se  rappelle  enfin 
avec  quelle  ingéniosité  se  marient,  au  deuxième 
tableau,  la  chanson  du  pâtre  et  le  chœur  des  pèle- 
rins. 

Avec  Lohengrin  les  tendances  nouvelles  s'accusent 
mieux  encore.  Plus  de  divisions  par  morceaux.  Le 
musicien  semble  avouer  par  là  cju'il  ne  veut  déjà 
plus  reconnaître  où  finit  le  récitatif  el  où  l'air  com- 
mence. Il  a  recours  à  des  appellations  moins  préci- 
ses. L'acte  se  décompose  en  un  certain  nombre  d'épi- 
sodes, par  exemple  l'accusation,  le  rêve  d'Eisa,  le 
combat,  etc.,  et  chacun  d'eux  prend  le  nom  de  scène. 
Nous  touchons  à  la  mélodie  continue,  sans  la  tenir 
encore  pourtant,  car  en  maintes  places  la  distinc- 
tion est  évidemment  factice,  et,  pour  satisfaire  les 
habitudes  de  leurs  compatriotes,  les  éditeurs  fran- 
çais de  Lohengrin  n'ont  pas  eu  trop  de  peine  à  re- 
construire une  table  analytique  d'après  les  procédés 
d'usage.  Si  l'on  ne  rencontre  plus  de  romances  pro- 
prement dites,  les  soli  de  forme  strictement  mélo- 
dique ne  font  pas  défaut.  Les  duos,  il  est  vrai,  ne 
sont  pas  tous  également  concertants;  dans  celui  du 
dernier  acte  même,  les  voix  ne  sonnent  jamais  en- 
semble. En  revanche,  celui  d'Ortrude  et  d'Eisa  reste 
conforme  aux  traditions  dramatiques  et  vocales. 
Toute  trace  de  ballet  a  disparu;  mais  ou  salue  en- 
core au  passage,  comme  une  dernière  concession  au 
public,  un  pur  hors-d'œuvre  musical,  le  joli  chœur 
des  fiançailles.  D'autre  part  le  rôle  du  thème  carac- 
téristique commence   à  se   dessiner  nettement;   le 
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yrand  duo  qui  ouvre  le  second  acte  présente  la  pre- 
mière application  un  peu  soutenue  du  nouveau  sys- 
tème mélodique;  déjà  \' Anneau  du  MbchiiiQ  brille  à 
l'horizon. 

Treize  années  pourtant  s'écoulent  depuis  Lohemjrin 
avant  que  la  révolution  musicale  éclate,  années  d'exil 
et  de  soull'rance  où  lentement  s'élabore  cette  œuvre 
gigantesque  qui  a  nom  la  Tétrntoi/ie,  et  que  son  au- 
teur doit  laisser  de  coté,  plus  qu'à  moitié  faite,  pour 
se  consacrer  à  un  ouvrage  de  moins  amples  propor- 
tions et  plus  propre  à  la  scène,  Trislan  et  Iseult. 
Wagner  a  enlin  trouvé  un  prolecteur  puissant,  le  roi 
de  Bavière,  et,  dégagé  des  entraves  qui  arrêtaient 
sa  marche,  il  aborde  un  continent  nouveau  et  y  plante 
résolument  le  drapeau  de  la  réforme. 

t^ette  réforme,  on  peut  la  délinir  la  substitution  du 
drame  musical  à  l'opéra.  Wagner  entend  que  la  poé- 
sie soit,  non  la  servante,  mais  la  propre  sceur  de  la 
musique,  et  il  a  soin  de  traiter  l'une  et  l'autre  avec 
un  égal  respect;  il  veut  seulement,  par  le  secours  des 
Kons,  étendre  la  sphère  d'action  des  mot;;;  il  rêve  l'u- 
nion intime  des  deux  arts,  et  ne  craint  pas  d'aflirmer 
que  «  l'œuvre  la  plus  complète  du  poète  devrait  être 
celle  qui,  dans  son  dernier  achèvement,  serait  une 
parfaite  musique  ».  Or,  pour  atteindre  un  tel  but,  il 
devait  logiquement  prendre  la  route  qu'il  a  suivie. 

S'il  s'interdit  désormais  les  duos,  trios  et  morceaux 
d'ensemble,  ou  du  moins  s'il  en  répudie  absolument 
la  coupe  traditionnelle,  c'est  pour  se  conformer  à 
cette  règle  de  simple  bon  sens  qui  veut  que,  sous 
I)eine  de  ne  pas  se  faire  entendre,  les  personnages 
d'un  drame  parlent  les  uns  après  les  autres.  L'ex- 
ception introduite  en  faveur  des  cho'urs  est  conforme 
à  la  tradition  de  l'art  grec  et  devient  d'ailleurs  d'une 
application  de  plus  en  plus  rare.  Si,  le  plus  souvent, 
une  sorte  de  déclamation  lythmée  se  substitue  à 
ce  qu'on  est  convenu  d'appeler  airs,  c'est  alin  de 
permettre  au  public  de  ne  pas  perdre  une  syllabe 
du  dialogue  et  de  saisir  sans  elfort  les  moindres 
inflexions  de  voix  des  chanteurs.  Enfin,  si  l'auteur 
répète,  développe  et  combine  de  mille  façons  certains 
contours  typiques,  des  Leitmoticen ,  comme  il  les 
appelle,  destinés  à  caractériser  les  personnages,  à 
rappeler  les  épisodes  essentiels  du  drame,  c'est  pour 
donner  aux  scènes  capitales  plus  do  relief  et  d'éclat, 
à  l'œuvre  entière  l'unité  qui  manque  à  la  plupart  des 
morceaux  pris  isolément.  Tout  cela  est  donc  parlai 
temeut  logi(|ue  et,  dans  une  certaine  mesure,  con- 
forme aux  doctrines  professées  jadis  par  liainean  cl 
par  (Uuck. 

Mais  si  la  théorie  est  vieille,  la  mise  en  OHivre  est 
absolument  originale  et  personnelle  ;  nous  l'aftir- 
mons  hardiment,  sans  crainte  d'être  contredits  par 
aucun  des  Français  qui  ont  assisté  aux  belles  repré- 
sentations des  ouvrages  de  la  deinière  manière  du 
maître.  A  dater  du  jour  où  il  écrit  Tristan  et  Iseult^ 
Wagner  ne  relève  plus  que  de  lui-même.  Ses  con- 
ceptions dramatiques,  comme  ses  moyens  d'exécu- 
tion, tout  lui  appartient  en  propre,  et  loutil  musical 
qu'il  s'est  fabriqué  ne  sera  plus  changé,  car  on  peut 
dire  (juc  Trislun,  les  Maiti'es  chanlciirs,  l'Anneau  du 
Mbeluni/  et  Parsifal  ont  été  forgés  sur  la  même  en- 
clume. Chacun  de  ces  drames  garde  au  surplus  une 
couleur  particulière  très  tranchée  et  tout  à  fait  en 
harmonie  avec  le  milieu  choisi.  Poème  et  musique 
se  l'oiulent  dans  une  complète  intimité,  et,  selon  la 
nature  du  sujet,  la  mélodie  allecte  un  caractère  spé- 
cial, plus  ondoyante  et  plus  tourmentée  avec  Tristan, 
plus  franche  et  plus  familière  avec  les  Maîtres  chan- 


teurs, plus  héroïque  et  plus  lière  avec  la  THralogie' 
plus  religieuse  et  plus  mystique  avec  Parsifal. 

La  légende  de  Tristan,  comme  celle  de  Lohenrjrin 
et  de  Parsifal,  nous  appartient  par  droit  d'origine; 
ce  point  d'histoire  littéraire  est  aujourd'hui  rigou- 
reusement établi.  Lt  pourtant  l'aventure  amoureuse 
du  chevalier  et  de  la  blonde  Iseult  jouit  d'une  iiopu- 
larité  plus  grande  en  Allemagne  qu'en  France,  où, 
avant  l'apparition  du  drame  de  Wagner,  on  ignorait 
assez  généralement  jusqu'aux  noms  du  terrible  géant 
Marold  et  du  débonnaire  roi  Marke.  Cette  table, 
comme  presque  tous  les  récits  chevaleresques  du 
temps,  est  poétique  et  touchante,  mais  peu  compli- 
(juée,  naïve  parfois;  Wagner,  s'adressant  à  un  public 
(|ui  la  connaissait  par  cœur,  n'a  pas  même  essayé 
d'en  élargir  le  cadre,  d'en  atténuer  les  invraisemblan- 
ces, d'en  nmlliplier  les  épisodes,  d'en  augmenter 
l'intérêt  dramatique,  à  la  différence  de  Scribe ,  par 
exemple,  s'inspiraut,  pour  écrire  un  opéra,  du  vieux 
conte  de  liobert  le  Diable.  Il  l'a  plutôt  simplifiée, 
condensée  même,  et  son  rôle  d'inventeur  se  borne  à 
la  création  très  heureuse  du  fidèle  écuyer  de  Tristan, 
Knrwenal. 

Ecrit  sous  l'influence  des  doctrines  de  Schopen- 
hauer,  dans  une  période  de  découragement  pro- 
fond, le  poème  de  Triatan  et  Iseult  est  d'ailleurs  une 
œuvre  bien  personnelle,  mais  dont  l'originalité  perce 
surtout  dans  l'analyse  psychologique  de  la  passion 
des  deux  héros,  analyse  à  la  fois  subtile  et  puissante, 
où,  comme  sur  un  immense  clavier,  le  poète  a  fait 
résoimer  toutes  les  cordes  de  l'amour.  Ue  là  jaillit 
l'intérêt  si  poignant  du  drame.  Des  incidents  roma- 
nesques de  la  léj;ende,  nul,  au  fond,  n'a  cure. 

D'ailleurs,  comme  un  vient  de  le  voir,  peu  de  mise 
en  scène  :  le  pont  d'un  navire,  le  jardin  du  roi  Marke,  ' 
un  burg  breton,  et  un  très  petit  nombre  d'épisodes  i 
au  premier  acte,  la  scène  du  philtre;  au  second,  un 
duo  d'amour  et  l'intervention  fatale  de  Marke  et  de 
Melot;au  troisième,  la  mort  des  deux  amants.  Aussi 
fallait-il  tout  l'art  raffiné  de  Wagner,  toute  la  mer- 
veilleuse souplesse  de  son  imagination,  pour  tirer 
d'un  objet  si  mince  la  matière  d'im  vaste  poème  el 
d'une  partition  de  quatre  cents  pages. 

Herlioz  n'a  vu  dans  le  prélude  de  Tristan  et  Iseult 
qu'une  sorte  de  «  gémissement  chromatique,  rempli 
d'accords  dissonants,  dont  les  longues  appo:;iatures, 
remplaçant  la  note  réelle  de  l'harmonie,  augJiienteut 
encore  la  cruauté  ».  Juste  peut-être  au  point  de  vue 
technique,  celte  remarque  n'a,  quant  à  la  sensation 
produite,  que  la  valeur  d'une  conslatation  toute  per- 
sonnelle, et,  pour  l'immense  majorité  des  auditeurs, 
l'introduction  symphonique  de  Tristan  et  Iseult  se 
laisse  entendre,  nous  nous  en  portons  garant,  «  sans 
douleur  ».  C'est,  en  réalité,  l'épigraphe  exacte,  par- 
lante, presque  obligée  de  l'œuvre.  Cette  première 
phrase  aux  contours  tortueux,  cette  harmonie  trou- 
blante qui,  dès  l'abord,  s'affirme  par  un  accord  de 
seconde,  quarte  et  sixte  augmentées,  à  résolution 
bizarre,  ce  parti  pris  de  dessins  chromatiques  ascen- 
dants, cet  appel  mystérieux,  interrogateur,  de  la 
quinzième  el  de  la  seizième  mesure,  ces  cadences 
finales  qui  se  dérobent  sans  cesse,  ce  crescendo  for- 
midable, subitement  brisé  dans  une  sorte  d'écroide- 
ment  de  tout  l'échafaudage  inslrunienlal ,  tout  cela 
«ardc  une  signification  très  précise,  très  curieuse,  si 
l'on  se  rappelle  le  sujet  du  drame,  où  la  fatalité  com- 
mande, et  dont  les  héros,  se  débattant  en  vain  con- 
tre la  destinée,  s'épuisent  à  poursuivre  un  but  chimé- 
rique, le  paisible  assouvissement  de  leur  amour. 
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Deux  tenues  de  basse  sur  la  dominaiile  relient  le 
prélude  au  premier  acte.  L'ouverture  de  Don  Juan 
s'enchaîne  également  avec  l'air  de  Leporello;  mais 
ce  qui  demeure  à  l'état  d'exception  chez  Mozart  est 
devenu  une  règle  chez  Wagner.  Aucune  interruption, 
même  momentanée,  ne  doit  plus  se  produire  au  cours 
de  l'action  dramatique,  avant  la  fin  des  actes;  les 
points,  suivant  la  pif|uante  expression  de  Massenet, 
sont  presque  définitivement  bannis  de  la  nouvelle 
ponctuation  musicale,  et,  même  lorsque  la  voix  des 
chanteurs  se  repose  sur  la  tonique,  il  est  trè  s  rare 
que  cette  tonique  ne  soit  pas  harmonisée  par  un  ac- 
cord de  passage. 

On  se  le  rappelle,  le  décor  du  premier  acte  repré- 
sente une  tente  dressée  sur  le  tillac  du  navire.  Iseult 
est  couchée  sur  un  lit  de  repos;  lîrangaine,  sa  sui- 
vante, regarde  d'un  côté,  par-dessus  le  bord.  Perché 
dans  les  vergues  et  caché  aux  yeux  du  public,  un 
matelot  chante,  sans  accompagnement,  une  sorte 
de  canlilène  rêveuse,  dont  la  phrase  initiale  reste 
comme  suspendue  sur  la  dominante;  puis  la  mélo- 
die se  poursuit,  semée  de  points  d'orgue,  de  chan- 
gements de  mesure,  d'intlexions  de  voix,  singulier 
mélange  de  complication  et  de  simplicité  ([ui  se  ren- 
contre souvent  au  fond  des  chansons  populaires. 

Aux  derniers  mots  :  «  Je  souffre,  mon  enfant,  tille 
d'Irlande,  tille  charmante  et  sauvage,...  »  Iseult  a 
tressailli  :  "  Qui  ose  donc  me  railler  ainsi?  »  dit-elle, 
en  se  tournant  vers  Hrangaine.  Et  un  court  dialogue 
s'engage  entre  les  deux  femmes,  soutenu,  à  l'orches- 
tre, tantôt  par  un  rappel  plus  ou  moins  voilé  de  la 
chanson  du  matelot,  tantôt  par  une  suite  de  dessins 
tourmentés,  saccadés,  traduisant,  avec  une  sombre 
énergie,  l'exaltation  fiévreuse  d'Iseult.  Une  phrase 
expressive  de  Brangaine,  accompagnée  en  accords 
plaqués,  termine  cette  lielle  scène,  d'allure  nettement 
symphonique,  et,  tandis  qu'lseult  fait  demander  à 
Tristan  de  venir  lui  rendre  hommage,  le  matelot 
reprend  sa  mélancolique  rêverie,  accompagnée,  cette 
fois,  par  une  suite  de  pédales  à  l'orchestre. 

Cependant  les  rideaux  entr'ouverts  laissent  aper- 
cevoir le  pont  du  navire,  et,  à  côté  de  Kurwenal  cou- 
ché, Tristan  qui ,  d'un  ton  respectueux,  mais  ferme, 
s'excuse  de  ne  pouvoir  se  rendre  à  l'invitation  de  la 
princesse  :  «  Si  j'abandonnais  à  cette  heure  le  gou- 
vernail, comment  conduirais-je  en  si^relé  le  navire  à 
la  terre  du  roi  Marke?  •>  Ce  refus  est  ironiquement 
accentué  par  Kurwenal;  dans  un  chant  martial  à  tour- 
nure un  peu  archaïque,  mais  fier,  hardi,  bien  rythmé, 
il  rappelle  à  Brangaine  que  Tristan  ne  peut  être  le 
vassal  de  celle  qu'il  donne  en  présent  à  son  roi.  Cette 
chanson,  dont  le  refrain  sonore  (7'/ts(ann(/')  est  repris 
en  chœur  par  les  matelots,  produit  un  grand  effet 
scénique  et  dessine  de  pied  en  cap  Kurwenal,  un 
autre  Marcel,  moins  sermonneur,  moins  solennel  aussi 
que  le  fidèle  serviteur  de  Raoul  de  Nangis,  et  dont 
le  rôle,  comme  celui  du  chœur  antique,  consiste  à 
introduire  le  calme,  la  sérénité,  dans  le  contlit  tuinul- 
iueux  des  passions. 

Dédaignée,  insultée  même,  Iseult  donne  libre 
cours  à  sa  douleur  et,  pour  la  justifier,  raconte  à  sa 
suivante  le  l'atal  voyage  de  Tristan  en  Irlande.  iS'otre 
dessein  n'est  pas  d'énumérer,  après  M.  de  Wolzogen, 
le  patient  autour  du  Thematiscfier  Leitfaden  des  der- 
nières œuvres  de  Wagner,  tous  les  motifs  typiques 
dont  se  compose  la  partition  de  Tristan  et  heiclt,  ni 
d'indiquer  les  continuelles  modifications  que  leur  fait 
subir  le  compositeur,  modifications  qu'on  sait  être  un 
des  aspects  les  plus  originaux  du  système  wagnérieii. 


Dans  ce  long  duo,  un  chef-d'œuvre  de  déclamation 
lyrique,  nous  nous  contenterons  donc  de  signaler, 
comme  autant  de  points  de  repère  pour  l'auditeur, 
l'exclamation  douloureuse  d'Iseult  :  «  Il  a  livré  celle 
dont  le  silence  lui  a  donné  la  vie,  »  deux  phrases 
caressantes  de  Brangaine  :  a  Quel  délire  !  Chasse  ces 
idées  folles,  »  et  :  u  Où  y  aurait -il  un  homme  qui 
pût  ne  pas  t'aimer?  "  et  surtout  le  motif  initial  des 
sicchen  Tristan,  sinueux,  llottant,  qui,  après  avoir 
serpenté  quelque  temps  à  travers  l'orchestre,  sans 
détermination  précise  de  rythme,  de  ton  et  démode, 
se  résout  enfin  sur  ces  mots  :  "  La  blessure  faite  par 
Marold,je  la  guéris,  »  par  une  courte  phrase  en  la 
d'une  exquise  douceur. 

L'n  appel  sonore  des  matelots  qu'on  réentendra  plus 
d'une  fois  avant  la  tin  de  l'acte,  rattache  cette  scène 
à  la  suivante.  «  Debout,  debout,  femmes,  s'écrie 
Kurwenal  paraissant  tout  à  coup,  nous  approchons 
du  rivage.  >i  Et  tandis  qu'il  parle,  le  cri  joyeux  des 
matelots,  repris  par  l'orchestre,  passe  les  dilTérents 
groupes  d'instruments  qui  le  renvoient  tour  à  tour.. 
Rien  de  plus  frais,  de  plus  charmant,  que  ce  court 
épisode  symphonique,  d'où  s'exhale  comme  un  par- 
fum de  brise  marine. 

Nous  touchons  au  point  culminant  du  premier 
acte.  Dans  une  lîère  déclaration,  d'un  sentiment  mé- 
lodique bien  particulier  à  Wagner,  Iseult  a  de  nou- 
veau manifesté  sa  volonté  formelle  de  s'entretenir 
avec  Tristan.  Celui-ci  y  consent  enlîn,  et  son  entrée 
en  scène  est  soulignée  et  comme  rythmée  par  un  pré- 
lude orchestral  d'un  elîet  saisissant  avec  ses  sinistres 
hoquets  et  ses  subits  et  formidables  crescendos. 

La  première  partie  de  ce  grand  duo,  interrompue 
deux  fois  par  de  nouveaux  appels  des  matelots,  pa- 
rait un  peu  longue,  quoique  dramatique,  passionnée 
et  même  semée  de  véritables  trouvailles  mélodiques. 

Cependant  Brangaine  a  apporté  la  coupe  fatale, 
breuvage  de  mort  dans  la  pensée  d'Iseult,  de  récon- 
ciliation dans  celle  de  Tristan,  philtre  d'amour,  en 
réalité,  d'un  amour  qui  couvait  inconsciemmentdans 
leurs  cœurs  et  ne  doit  s'éteindre  qu'avec  leur  vie.  Ils 
la  portent  à  leurs  lèvres,  et  instantanément  tous  les 
feux  de  la  passion  s'allument  en  eux.  a  C'est  Vénus 
tout  entière  à  sa  proie  attachée,  »  et  tandis  que  le 
motif,  ou  plutôt  la  série  de  motifs  si  caractéristiques 
du  prélude,  se  déroule  à  l'orchestre,  ils  se  regardent, 
silencieux,  éperdus,  abîmés  dans  une  sorte  d'extase. 
Bientôt  leurs  voix  se  confondent,  suite  de  cris  à  peine 
articulés  :  «  Iseult!  —  Tristan!  —  Ma  maîtresse  ado- 
rée! »  Knfin  un  allegro  ardent,  enfiévré,  cahoteux, 
se  relie,  par  une  tenue  hardie  des  voix  sur  le  la  aigu, 
à  un  chœur  plein  de  mouvement  et  de  bruit,  que  cou- 
pent, d'une  part  la  phrase  martiale  de  Kurwenal: 
(I  Voici  le  roi  Marke  et  sa  cour,  »  de  l'autre  la  décla- 
ration ardente  et  superbe  de  Tristan  :  «  Je  ne  vis  que 
pour  toi,  suprême  volupté!  » 

L'introduction  du  second  acte  se  compose  d'un 
groupe  d'accords  un  peu  pompeusement  qualifiés 
par  M.  de  Wolzogen  de  Taç/esmotiv  (motif  du  jour)  et 
d'une  suite  de  phrases  mélodiques,  Thema  dcr  Unge- 
duld,  Motiv  des  Lit'5«.s/'»/'t's,  Seliijlieitsmotiv  (thèmes  de 
l'impatience,  de  l'appel  amoureux,  de  la  félicité), 
étroitement  jointes  entre  elles,  de  manière  à  former 
un  ensemble  tout  à  la  fois  rêveur  et  passionné.  La 
toile  se  lève  et  découvre  un  jardin  planté  de  grands 
arbres  dont  le  noir  profil  se  découpe  sur  le  ciel  étoile. 
Attentive,  inquiète,  Brangaine  prête  l'oreille  au  bruit 
lointain  d'une  fanfare  de  chasse  obstinément  soute- 
nue à  l'orchestre  par  une  pédale  de  fa.  C'est  le  roi 
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qui  s'éloigne  avec  sa  suite.  La  sonnerie  des  cors, 
qui  se  répondent  dans  des  tonalités  opposées,  dont 
Je  choc  est  amorti  par  l'éloipnement,  reste  plusieurs 
fois  suspendue,  comme  si  Toreille  ne  pouvait  plus  la 
percevoir  à  dislance,  puis  s'éteint  peu  à  peu  et  se 
confond  avec  les  vagues  rumeurs  de  la  nuit.  Demeu- 
rée seule  avec  sa  suivante,  Iseult  l'oblige,  malgré  ses 
hésitations  et  ses  sombres  pressentiments,  à  éteindre 
la  torche  allumée  près  de  la  porte  d'entrée  du  palais, 
signal  convenu  entre  les  deux  amants.  La  scène  est 
belle,  mais  trop  développée.  L'auditeur  partage  l'im- 
patience d'Iseult  et  ne  remarque  peut-être  pas  assez, 
à  côté  des  motifs  entendus  dans  le  prélude,  la  phrase 
haletante  d'Iseult  :  «  Ne  connais-tu  pas  les  miracles 
de  l'amour'.'  »  ainsi  que  la  première  apparition  du 
splendide  motif  Liebefthcma  thème  de  l'amouri  par 
où  s'ouvrira,  avec  l'arrivée  de  Tristan,  ce  duo,  d'une 
impression  ineffaçable,  qui  résume  en  quelque  sorte 
la  partition  tout  entière. 

Le  début  se  distingue  par  une  incomparable  furie. 
Sur  un  dessin  d'orchestre  heurté  et  fébrile,  qui  bien- 
tôt se  combine  avec  le  motif  grandiose  «  du  lien  d'a- 
mour »,  les  deux  héros  s'appellent  et  se  répondent 
dans  une  suite  d'exclamations  délirantes.  A  cette 
violente  explosion  succèdent,  d'abord  une  amère  et 
jalouse  apostrophe  de  Tristan  au  jour,  ce  jour  impla- 
cable et  hostile  qui  lui  dérobe  la  vue  de  la  bien- 
aimée,  phrase  que  le  compositeur  diversifiera  à  l'in- 
fini, puis  l'invocation  non  moins  belle  à  la  nuit,  dont 
Iseult,  comme  autrefois  Juliette,  souhaitait  tout  à 
l'heure  si  ardemment  l'approche,  rêverie  extatique 
de  deux  êtres  sans  défense  contre  l'amour  qui  leur 
prend  l'àme,  dans  un  alanguissement  invincible  et 
divin.  A  l'exaltation  initiale,  le  calme  a  succédé  pour 
un  moment;  ils  se  mettent  comme  à  l'unisson  de  la 
paix  des  choses.  Puis  ils  s'étreignent,  dit  le  poète, 
«  avec  une  ardeur  de  plus  en  plus  profonde  »,  et,  au 
sein  de  la  nuit  sereine,  chantent  ensemble  les  délices 
de  l'amour  et  les  magnificences  du  firmament. 

Deux  fois  Brangaine,  qui  veille  du  haut  de  la  plate 
forme,  les  prévient  que  la  nuit  va  finir.  Cet  avertis- 
sement, cette  allusion  au  péril  qui  les  menace,  n'est 
pour  eux  qu'un  préteste  à  nouvelles  effusions,  su  b 
tiles  et  passionnées  tout  ensemble,  comme  celles  des 
héros  de  Shakespeare.  Au  point  de  vue  purement 
musical,  celle  seconde  partie  du  duo  n'est  pas  infé- 
rieure ;i  la  première.  Deux  phrases  s'en  détachent, 
\e  Schlummer-motiv  {xaolU du  sommeil),  d'une  grande 
noblesse  d'accent,  et  le  Sierbelied  (chant  de  la  morti^ 
suite  de  progressions  ascendantes,  d'un  effet  extra- 
ordinaire, avec  lesquelles  il  semble  que  les  cœurs  de 
Tristan  et  d'Iseult  montent  vers  l'infini  et  se  perdent 
dans  les  profondeurs  mystérieuses  de  l'étheroù  l'ex- 
tase les  ravit. 

Durant  celte  longue  et  magnifique  scène,  il  y  a 
comme  des  c  moments  »  à  distinguer  dans  l'état  de 
l'àme  des  héros  de  Wagner,  et  à  ces  «  moments  » 
correspondent  les  motifs  caractéristiques  que  nous 
venons  de  signaler.  Mais,  à  la  différence  d'un  duo 
comme  celui  de  Lohengrin,  par  exemple,  où  ces  mo- 
tifs se  succèdent  purement  et  simplement,  sans  plan 
trop  rigoureux,  ici  ils  se  combinent,  ils  s'entremê- 
lent, ils  forment  un  tout  bien  homogène,  une  chaîne 
dont  les  moindres  anneaux  se  tiennent  fermement 
soudés.  Voilà  pourquoi,  malgré  l'étendue  des  dé- 
veloppements, l'émotion  produite  sur  l'auditeur  se 
soutient,  violente,  irrésistible;  voilà  pourquoi,  si 
enchevêtrés  que  paraissent  les  accompagnements,  si 
compliquées  que  semblent  les  harmonies  (ces  harmo- 


nies que  Berlioz  prétendait  ne  pouvoir  analyser), 
l'accent  musical  estloujours  juste,  sincère,  poignant, 
et  jaillit  en  quelque  sorte  du  drame  lui-même. 

Au  dernier  acte,  résonne,  doucement  jouée  sur  le 
chalumeau,  la  mélodie  du  jeune  berger.  Hemarquons 
en  passant  que  Wagner  ne  dédaigne  pas  de  mêler  à 
ses  héros,  même  les  plus  grands,  d'humbles  person- 
nages qui  traversent  l'action  sans  y  prendre  une  part 
trop  intime,  qui  jettent  une  note  sentimentale  ou 
gaie  sur  le  fond  plus  sombre  du  drame,  et  dont  la 
simplicité  naïve  charme  et  repose  un  instant.  Ce 
pâtre,  nous  l'avons  déjà  entendu  dans  Tannlixuser 
chanter  le  printemps  et  saluer  la  nature  en  fêle;  ici 
l'air  est  plus  triste,  plus  étrange,  mais  non  moins 
original. 

Tristan  se  ranime  :  «  La  vieille  mélodie!  s'écrie-t-il; 
où  suis-je  donc"?  —  .Ne  reconnais-lu  pas  le  château  de 
tes  pères?  »  répond  Kurwenal,  qui,  feignant  la  gaieté, 
entonne  le  chant  martial  du  burg,  Karevlmoliv.  Puis 
des  motifs  empruntés  aux  actes  précédents  circulent 
à  l'orchestre  jusqu'au  moment  où,  sous  l'empire 
d'une  exaltation  croissante,  Tristan  appelle,  avec  une 
ironie  douloureuse,  Iseult  la  bien-aimoe,  qui  va  de 
nouveau  s'avancer  dans  la  nuit  et  éteindre  la  torche, 
signal  du  rendez-vous. 

L'n  nouveau  motif,  «  le  thème  de  la  joie  »,  vivant, 
passionné,  d'une  fougue  presque  italienne,  souligne 
l'ardente  exclamation  de  Tristan  :  «  Iseult!  Elle  ap- 
proche! La  voici  qui  arrive  avec  une  vitesse  intrépide! 
Le  navire!  Le  navire!  Il  rase  les  écueils!  Ne  le  vois- 
tu  pas"?  .Ne  le  vois-tu  pas?  —  Hélas!  reprend  Kurwe- 
nal  avec  abattement,  aucun  navire  n'est  en  vue!  »  Le 
berger  sert  de  guetteur,  et  son  air,  pivot  musical  di- 
toute  la  scène,  son  air  toujours  plaintif,  dit  que  rien 
ne  parait  à  l'horizon.  Alors  reprennent  les  long? 
gémissements  de  l'orchestre,  motifs  entendus  déjà, 
mais  traités  avec  une  intensité  de  douleur  de  plus  eu 
plus  vive.  11  semble  que  Tristan  s'enfonce  avec  une  « 
amère  volupté  dans  le  souvenir  des  jours  passés, 
agrandissant  comme  à  plaisir  sa  blessure.  Le  délire 
se  joue  de  lui.  Il  se  débat  encore,  lorsque  le  berger 
fait  entendre  un  air  joyeux  cette  fois.  C'est  le  navire 
attendu  qui  approche  rapidement,  qui  franchit  la 
passe,  qui  aborde  enfin,  et  liientôt  Iseult  se  précipite 
dans  les  bras  de  Tristan;  mais  lui,  moins  fort  contre 
la  joie  que  contre  la  douleur,  tombe  inanimé  à  ses 
pieds.  Plus  de  longueurs  ici,  comme  au  deuxième 
acte  :  tout  marche  avec  hâte,  presque  fiévreusement. 
Au  motif  plein  d'élan  et  de  vie,  frohliche  Weise,  un 
rythme  plutôt  qu'un  thème  musical,  soutenu  par  une 
instrumentation  d'une  légèreté  merveilleuse,  a  suc- 
cédé le  cri  de  la  passion  avec  le  motif  haletant  qua- 
lifié Todfgfrage.  Nous  touchons  au  dénouement  au 
duo  d'amour,  renouvelé,  disons  même  idéalisé  par 
l'action  d'une  instrumentation  enchanteresse. 

Un  ouvrage  aussi  complexe  risque  fort  d'être  peu 
ou  mal  compris  à  son  aj'parition.  Dés  le  premier 
soir  cependant  (10  juin  1863,  Munich),  poème  et  mu- 
sique allèrent  aux  nues,  grâce  à  l'enthousiasme 
d'une  salle  gagnée  d'avance  aux  théories  que  Wa- 
gner avait  depuis  si  longtemps  soutenues  dans  ses 
écrits,  grâce  aussi  au  concours  d'artistes  éminents, 
qui  tous  s'étaient  donnés  corps  et  âme  à  l'œuvre  et 
répondaient  aux  exigences  du  compositeur  par  un 
dévouement  absolu.  Avec  les  années  le  succès  n'a  fait 
que  grandir.  Toujours  il  s'est  trouvé  des  interprètes 
pour  réaliser  ces  types  de  héros,  toujours  un  public 
pour  compatir  aux  misères  des  deux  amants.  Aussi 
faut-il  avoir  assisté  en  Allemagne,  et  surtout  à  Mu- 
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nicli,  à  une  de  ces  représentations  où  les  acteurs 
mettent  au  service  des  passions  qu'ils  traduisent 
une  intensité,  une  vigueur  d'expression  inconnues 
parmi  nous,  pour  comprendre  la  valeur  spéciale  de 
Tristan,  le  cliarme  étrange  qui  se  dégage  de  cette 
œuvre  et  la  singulière  fascination  qu'elle  exerce. 
Hossini  se  refusait  <à  écrire  une  partition  de  Roméo 
ft  .JiiUeltf,  parce  qu'il  ne  voyait  là,  disait-il,  qu'une 
succession  de  duos,  «  un  avant,  un  pendant,  un  après  ». 
Moins  gêné  par  un  tel  scrupule,  Wagner  n'a  pas  reculé 
devant  ce  triple  duo  où  sont  enfermées  les  trois  par- 
ties de  l'opéra.  11  s'est  appliqué  seulement  à  ménager 
la  continuité  de  son  crescendo,  à  préparer  la  catas- 
trophe qui  sert  de  couronnement  à  l'œuvre,  à  sou- 
tenir jusqu'au  bout  l'intérêt  par  la  magnificence  du 
style  et  la  justesse  de  l'expression  musicale,  et  c'est 
ainsi  que  le  troisième  acte,  si  vide  en  apparence, 
s'impose  aux  plus  indifférents  par  son  incomparable 
noblesse  d'accents  et  sa  rude  et  mâle  grandeur.  La 
fatalité,  ce  grand  ressort  du  théâtre  antique,  pèse 
encore  lourdement  sur  les  amours  de  Tristan  et 
d'Iseult,  et  cette  passion,  née  dans  le  trouble  de  la 
magie  pour  finir  dans  les  larmes  et  dans  le  sang, 
emprunte  aux  drames  d'Kschyle  quelque  chose  de 
leur  sombre  majesté,  de  leur  sereine  horreur,  s'il 
est  permis  d'accoupler  ces  mots,  en  apparence  si 
dissemblables. 

D'aucuns,  l'esprit  hanté  de  solutions  réalistes,  peu- 
vent critiquer  la  cause  surnaturelle  de  cette  passion, 
ce  philtre  d'amour  que  la  main  d'une  servante  subs- 
titue par  mégarde  au  philtre  de  la  mort.  Mais  un  tel 
breuvage  n'est-il  pas,  après  tout,  le  symbole  de  ces 
mille  hasards  qui  président  à  tant  de  destinées  amou- 
reuses? Une  rencontre  fortuite,  un  simple  regard, 
suffisent  à  lier  pour  la  vie  deux  êtres  qui  s'igno- 
laient  naguère;  d'un  germe  inconnu  naît  un  mal  cer- 
tain dont  le  temps  ne  fait  qu'accroître  les  ravages; 
la  raison  et  l'honneur  se  mêlent  à  la  lutte  avec  des 
chances  diverses,  avivent  les  blessures,  prolongent 
la  résistance,  et  lorsque  enfin  l'heure  approche 
des  dénouements  heureux,  c'est  la  mort  qui  brus- 
quement accomplit  son  œuvre.  Voilà  tout  le  drame 
de  Tristan;  et  si,  malgré  son  point  de  départ  fantas- 
tique, il  présente  un  intérêt  si  vif,  c'est  qu'il  n'est  en 
réalité  que  la  mise  en  œuvre  de  sentiments  justes, 
poignants,  véritablement  humains. 


L'Anneau  dn  ^'ibelung. 

Si  l'on  considère  d'une  part  les  prodigieuses  facul- 
tés de  Wagner,  son  opiniâtre  volonté,  sa  facilité 
d'improvisation,  son  aptitude  au  travail,  son  aisance 
à  manier  la  plume,  la  sûreté  de  son  exécution,  et 
d'autre  part  le  temps  qui  s'est  écoulé  depuis  la  con- 
ception première  de  la  Tétralogie,  aux  environs  de 
1848,  jusqu'à  la  réalisation  définitive,  en  1876,  il  faut 
nécessairement  conclure  que  cette  colossale  parti- 
tion resta,  pour  son  auteur,  sinon  l'œuvre  maîtresse, 
du  moins  l'œuvre  de  prédilection.  "  J'ébauchai,  écri- 
vait-il à  M.  Villot,  et  je  réalisai  un  plan  dramatique 
de  proportions  si  vastes  que,  ne  suivant  que  les  exi- 
gences de  mon  sujet,  je  renonçai,  de  parti  pris,  dans 
cet  ouvrage,  à  toute  possibilité  de  le  voir  entrer 
jamais,  tel  qu'il  est,  dans  notre  répertoire  d'opéra. 
Il  eût  fallu  des  circonstances  extraordinaires  pour 
que  ce  drame  musical,  qui  ne  comprend  rien  moins 
qu'une  tétralogie  complète,  put  jamais  être  exécuté 
en  public.  Je  concevais  fort  bien  que  la  chose  fût 


possible,  et  c'était  assez,  en  l'absence  absolue  de  toute 
idée  de  l'opéra  moderne,  pour  llatter  mon  imagina- 
tion, élever  mes  facultés,  me  débarrasser  de  toute 
fantaisie  de  réussir  au  théâtre,  me  livrer  à  une  pro- 
duction désormais  non  interrompue,  et  me  décider 
à  suivre  complètement,  comme  pour  me  guérir  des 
souiïrances  cruelles  que  j'avais  endurées,  ma  propre 
nature.  "  Cet  aveu  est  important,  car  il  explique 
d'une  part  le  choix  du  sujet,  si  étendu  qu'il  fallait 
pour  le  produire  quatre  soirées  consécutives,  de 
l'autre  le  soin  tout  particulier  avec  lequel  ce  sujet 
fut  traité  et  la  tendresse  spéciale  dont  l'entourait 
Wagner. 

Considérée  à  ce  point  de  vue,  la  Tétralogie  est 
presque  une  œuvre  théorique.  Poème  et  musique 
prirent  des  développements  inusités  où  se  complut 
l'auteur.  Solidement  établi,  comme  il  le  dit,  sur  le 
terrain  de  la  légende,  il  remontait  jusqu'aux  sources 
mêmes  de  la  poésie  nationale,  et  il  enfermait  dans 
un  cadre  unique  une  série  d'histoires  fabuleuses  qu'il 
présentait  comme  autant  de  symboles.  Siegfried,  en 
particulier,  Siegfried,  le  petit-fils  des  dieux,  Sieg- 
fried, le  héros  qui  n'a  jamais  tremblé,  personnifiait 
en  sa  force  la  race  germanique  tout  entière,  et  la 
gloire  des  exploits  de  l'ancêtre  rejaillissait  sur  les 
descendants  les  plus  éloignés.  N'oublions  pas  toute- 
fois que  les  deux  premières  parties  de  VAnneau  du 
Xibelung,  le  Rlœingotd  et  la  Walkyrie,  ont  précédé 
Tristan  et  les  Maîtres  chanteurs.  De  là,  comme  on  a 
eu  souvent  l'occasion  d'en  faire  la  remarque,  une 
observance  moins  rigoureuse  des  principes;  de  là 
l'emploi  de  certains  procédés  en  honneur  au  temps 
où  écrivait  Wagner  et  qu'il  a  répudiés  depuis  :  le 
récitatif,  par  exemple,  conservé  parfois  avec  son 
allure  libre,  non  mesurée,  scandé  par  quelques  ac- 
cords à  l'orchestre  en  guise  d'accompagnement. 

A  ces  légères  dilférences  près,  les  moyens  employés 
ne  varient  plus.  Même  développement  contraponti- 
que,  même  enchevêtrement  des  motifs  conducteurs, 
plus  nombreux,  seulement,  puisque  l'œuvre  est  plus 
longue;  même  savoir-faire,  même  habileté  à  renou- 
veler sans  cesse  le  matériel  sonore  de  l'arsenal  le 
mieux  fourni  qui  fut  jamais;  il  faut  le  dire  aussi, 
même  défaut  de  proportions  et  mêmes  longueurs. 
De  celles-ci  beaucoup  auraient  pu  disparaître  aux 
répétitions  de  Bayreuth;  mais  sur  ce  point  le  com- 
positeur se  montra  dés  le  premier  jour  intraitable. 
Il  se  dédommageait  des  sacrifices  autrefois  consen- 
tis, quoique  déjà  à  contre-cœur,  lorsqu'il  écrivait, 
par  exemple,  à  son  ami  Liszt  occupé  à  monter  Lohen- 
grin  sur  le  théâtre  de  Weimar  :  »  Comment  voulez- 
vous  que  je  garde  quelque  espoir  de  la  réussite 
finale  de  mon  œuvre  près  d'un  public  sur  lequel  il  me 
faut  supprimer  une  concession  nécessaire  à  la  vérité 
artistique,  afin  de  gagner  quelques  minutes?  Faites 
comme  vous  le  jugez  bon,  mais  je  préfère  du  moins 
n'en  rien  savoir.  i>  A  Bayreuth,  au  contraire,  il  était 
le  maître,  et  l'idolâtrie  qu'on  témoignait  pour  les 
moindres  notes  échappées  à  sa  plume  suffisait  à 
garantir  l'intégrité  de  l'exécution.  Depuis  lors,  on  a 
passé  outre  et  pratiqué  les  réductions  que  le  simple 
bon  sens  conseillait. 

Trois  ordres  de  divinités  se  partagent  le  monde 
et  exercent  péniblement  leur  empire  :  Les  Xibelungen 
(les  nains),  avec  Alberich  pour  maître;  les  Géants, 
commandés  par  Fasolt  et  Fafner;  les  Esprits  célestes, 
dont  Wotan  est  le  chef  suprême.  Un  jour,  les  dieux 
se  sentent  envahis  par  la  passion  des  richesses,  et  de 
ce  jour  date  le  commencement  de  leur  chute. 
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Forgé  par  Alberich  avec  l'or  enlevé  aux  Cilles  du 
Rhin,  l'anneau  des  Nibelunpen,  symbole  de  la  toute- 
puissance  terrestre  (la  richesse,  la  force  brutale),  est 
bientôt  ravi  par  AVotan,  qui  se  voit  contraint  de  le 
céder  à  son  tour  aux  Géants.  Pour  le  reprendre, 
Wotan  suscite  contre  ses  ennemis,  d'abord  son  lils 
Siefjmund,  trop  faible  pour  accomplir  sa  tâche,  puis 
Sief;fried  ;  Sie;.'l'ried  lue  le  fiéant  Fafner,  mais  la  ma- 
lédiction qui  pèse  sur  l'anneau  fatidique  ne  l'épargne 
pas  plus  que  les  autres. 

Personnidcation  de  l'insouciance  juvénile  et  de 
l'égoïsme  inconscient,  il  succombe  sous  les  coups 
d'un  fils  d'Alberich,  après  avoir  abandonné  Brune- 
hilde,  la  douce  et  lîère  Walkyrie,  seule  dépositaire 
des  précieux  dons  célestes  légués  par  les  deux  mou- 
lants à  l'Humanité  naissante,  le  dévouement,  le  cou- 
rage, la  bonté  et  l'amour.  V.n  vérité,  cette  conception 
n'est-elle  pas  hardie  et  grandiose,  et  n'est-ce  pas  une 
création  originale  que  cette  noble  figure  de  Brune- 
hilde,  destinée,  selon  la  pensée  du  poète,  à  servir 
de  trait  d'uuion  entre  les  mythes,  si  populaires  en 
Allemagne,  des  dieux  Scandinaves  et  les  légendes 
héroïques  des  Germains'.' 

L'Or  dn  Rhin  (le  Rhriii^old). 

Munich,  22  septembre  ISo'J. 
Le  théâtre  représente  les  profondeurs  du  Rhin  où 
les  ondines  gardent  le  métal  encore  ignoré  :  «  Wo- 
glinde  chante,  Wellgunde  rit,  l'Iosshilde  fuit  :  Weia, 
Waga!  gardez  l'or,  sanirs  sauvages!  »  "  Kt  autour 
du  trésor  invisible  elles  nager.t,  et  se  suivent,  et  se 
mêlent ,  créatures  encore  si  voisines  de  l'élément 
paternel,  innocences  et  grâces  dans  la  candeur  de 
l'eau.  »  Cependant,  par  la  crevasse  d'un  rocher,  le 
gnome  Albeiich,  le  Nibclung,  les  guette,  semblable 
à  un  Caliljan  shakespearien.  Les  ondines  le  raillent, 
et  vainement  cherche-t-il  à  les  atteindre  en  s'accro- 
chant  à  la  pierre  glissante.  Mais  voici  qu'une  fan- 
fare éclate.  C'est  le  réveil  de  l'or  qui  s'allume  et  rit 
dans  les  profondeurs  du  fieuve,  sous  les  grésille- 
ments du  soleil.  Les  ondines  chantent  leur  jouet  : 
11  Or  du  Rhin,  ô  joie  éclatante!  éveille-toi,  bel  ami, 
éveille-toi  joyeusement!  Nous  te  gardons,  bel  or  du 
Rhin!  »  El  en  même  temps  elles  apprennent  au 
gnome  —  sans  se  douter  qu'elles  vont  déchaîner  sur  la 
terre  la  haine,  la  guerre,  le  mal  —  la  toute-puissance 
de  l'or.  0"'  le  possédera  sera  maître  du  monde.  El 
pour  le  posséder,  il  suffit  d'alpjurer  l'amour. 

Le  Nibelung  n'hésite  pas.  Que  le  pouvoir  lui  soit 
donné,  il  veut  bien  ne  plus  aimer.  Il  atteint  la  cime 
où  l'or  rayonne,  blasphème  l'Amour,  s'empare  du 
jnélal  précieux  et  disparait  dans  l'abîme  pendant 
que  les  sii'urs  du  Rhin  pleurent  le  jouet  disparu. 

La  deuxième  scène  nous  conduit  sur  la  montagne 
où  campent  les  dieux  pendant  que  là-haut,  très 
haut,  dans  les  nuages,  les  géants  terminent  le  palais 
du  Walhall  que  leur  a  commandé  Wotan.  Fricka,  la 
Junon  du  Jupiter  Scandinave,  réveille  son  compa- 
gnon d'éternité  :  «  Lveille-loi,  époux!  Voici  que  le 
burg  divin  a  été  bâti  par  les  géants;  mais  du  prix 
que  tu  leur  as  promis,  t'en  souvient-il,  \\  otan?  >i  Ce 
prix,  c'est  l'enchantiment  de  la  cour  divine,  «  Freia 
la  douce,  Freia  la  libre,  Freia  la  beauté,  celle  par 
qui  l'on  aime,  l'épouse  du  dieu  Joie  n.  Que  devien- 
draient les  immortels  si  elle  ne  leur  donnait  plus  à 
manger  les  pommes  de  l'éternelle  jeunesse'.'  Or,  voici 
les  constructeurs  du  Walhall,  les  géants  Fasolt  et 
Fafner,  qui  viennent  réclamer  leur  salaire.  Les  dieux 


sont  consternés;  mais  Loge,  le  génie  du  leu,  et  aussi 
le  donneur  de  conseils  perlides,  l'éclaireur  des  mau- 
vais chemins,  le  principe  sublil  que  Catulle  Meiulès 
appelle,  en  une  définition  qui  mérite  de  survivre, 
"  .Méphistophélès  élément  »,  Loge  leur  suggère  un 
expédient  :  «  Hé,  hé!  je  vous  vois  embarrassés  pour 
peu  de  chose.  Le  Nibelung  Alberich  a  volé  l'or  du 
Rhin.  11  faut  le  lui  prendre.  Ces  géants  l'accepteront 
en  échange  de  Freia.  » 

Wotan  est  déjà  mordu  au  cœur  par  la  passion 
vile,  l'amour  du  métal  précieux  qui  donne  la  toute- 
puissance.  Il  veut  bien  suivre  le  conseil  de  Loge, 
mais  garder  pour  lui-même  le  trésor  du  Rhin.  Il 
livre  Freia  aux  géants  qui  l'emportent.  Or,  voici 
qu'une  désolation  s'abat  sur  l'Olympe  Scandinave, 
et  les  dieux  adjurent  leur  chef  :  «  Wolan,  rend-nous 
l'reia!  Donne  l'or  aux  géants  et  rends-nous  l'amour 
qui  fait  vivre.  »  Wotan  cède  et  met  Loge  dans  la 
forge  des  Nibelungen  où  le  gnome  Albeiich  s'est 
asservi  ses  semblables  avec  l'or  volé  ;  il  a  fait  forger  le 
casque  de  mailles  qui  rend  invisible,  l'épée  qui  sera 
appelée  !\'othunii  (l)élressei  et  qui  jouera  un  grand 
rôle  dans  la  suite  de  la  tétralogie;  enfin  l'Anneau, 
le  talisman  sujprème  en  qui  se  résume  la  maîtrise 
du  monde. 

Le  gnome  a  jiu  dompter  les  Nibelungen,  ses  frè- 
res, mais  il  se  laisse  prendre  à  une  ruse  grossière  : 
Loge  le  charge  de  chaînes,  et  il  est  contraint  do 
livrer  pour  sa  rançon  tous  les  trésors  des  cavernes, 
casques,  boucliers,  joyaux.  Enfin  Wotan  lui  arrache 
l'anneau  que  maudit  le  Nibelung  dépouillé  de  sa 
puissance.  L'or  fatal  que  le  sombre  forgeron  avait 
caché  dans  le  sein  de  la  terre  est  reparu  à  la  surface 
du  globe.  Et  il  va  déchaîner  le  mal,  il  va  abâtardir 
l'une  après  l'autre  les  races  les  plus  hautes.  Les 
gi'anls  payent  les  premiers  leur  tribut  au  métal 
néfaste.  Pour  avoir  la  puissance,  ils  renoncent  à 
l'amour,  ils  ramènent  Freia.  «  Nous  dunnera-t-on 
l'or,  enfin'.'  »  Wotan  dit  :  «  Prenez-le.  »  Mais  Fasolt  : 
<•  Qu'on  entasse  les  trésors  devant  Freia  jusqu'à  ce 
qu'elle  disparaisse  tout  à  fait,  car,  tant  que  je  la 
verrai,  je  ne  pourrai  pas  la  quitter.  »  Cas(|ues,  ar- 
mures, cuirasses  et  joyaux  s'amoncellent  devant 
la  déesse.  «  Je  vois  encore  ses  cheveux,  »  dit  Fasolt. 
Le  casque  magique  est  jeté  sur  l'or  entassé,  et  les 
cheveux  de  Freia  n'apparaissent  plus.  .<  Je  vois  en- 
core son  regard,  dit  Fasolt  en  pleurant;  oui,  là,  entre 
deux  colliers,  il  se  glisse,  il  m'éblouil.  Cachez-le!  " 
Il  n'y  a  plus  d'or.  Fafner  réclame  :  «  Donne-nous 
ton  anneau,  Wotan!  »  Cette  fois  le  dieu  se  récrie; 
mais  voici  que  se  lève  des  profondeurs  Erda,la  mère 
primitive  des  êtres.  i<  L'anneau  est  maiulit,  chante 
sa  voix  redoutable.  L'n  jour  crépusculaire  montera 
sur  la  montagne  des  dieux.  »  Wotan  épouvanté  cède, 
et  c'est  avec  l'anneau,  quintessence  du  pouvoir,  que 
la  fente  est  bouchée  par  laquelle  glissait  le  regard 
de  la  femme,  symbole  affiné  de  l'amour. 

Wolan  a  cédé,  et  en  livrant  l'anneau  il  a  prononcé 
la  condamnation  des  géants.  Déjà  se  querellent  les 
ropartageants  de  l'aimeau  ;  la  massue  de  Fafner 
abat  Fasolt.  Mais  il  n'a  pas  sauvé  les  dieux.  Sur  eux 
pesé  la  malédiction  d'Alberich;  la  plainte  des  Ondi- 
nes pleurant  l'or  du  Rhin  les  poursuit  jiisi|u'au  seuil 
du  Walhall,  ..  le  burg  payé  par  l'or  volé  »!  Us  sont 
voués  à  la  disparition  lente,  à  l'eiracement  dans  les 
bi  umis  crépusculaires,  à  moins  qu'une  nouvelle  créa- 
ture, riiomnie,  lîls  des  .\ses,  ne  vienne  les  laclieler 
(ce  (|ui  sera  le  sujet  de  la  Wnlki/rie  et  de  SieijfiU'd...). 

Ce  scénario  du  RheingoUl  est  le  plus  discutable 
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des  poèmes  de  Wagner.  Il  donne  presque  raison  au 
commentaire  d'Alljerl  Réville  faisant  entendre  celte 
protestation  du  génie  grec  contre  les  prétentions  de 
la  mythologie  Scandinave  : 

»  Sans  contester  le  mérite  sui  gnwris  de  l'épopée 
allemande,  il  faut  avouer  que  le  patriotisme  a  pas- 
sablement aveuglé  les  critiques  d'ontre-Rhin  lors- 
qu'ils ont  voulu  montrer  dans  les  yibi-lun</en  un 
poème  supérieur  à  tous  les  autres,  dépassant  même 
{'Iliade  en  grandeur  et  en  beautés  épiques.  II  man- 
que au  poème  allemand  ce  qui  fui  la  douce  ironie 
du  génie  grec,  la  mesure,  le  sens  instinctif  de  la 
proportion  et,  par  conséquent,  de  la  grftce.  La  re- 
marque humoristique  de  Henri  Heine  reste  vraie.  Les 
héros  de  l'épopée  grecque  sont  de  taille  assurément 
à  se  mesurer  avec  ceux  de  l'épopée  germanique; 
mais  condjien  leur  démarche  est  plus  légère  et  leurs 
mouvements  plus  aisés  1  II  y  a  de  l'intempérance,  de 
l'immodéré,  dans  la  bravoure  des  hommes  et  dans 
la  beauté  des  femmes  du  poète  allemand...  Même 
■en  admettant  que  la  puissance  poétique  proprement 
dite  soit  égale  des  deux  côtés,  —  ce  i[iii  serait  beau- 
coup accorder,  —  encore  faudrait-il  reconnaître  que 
la  supériorité,  au  point  de  vue  de  l'art,  est  décidé- 
ment du  côté  des  Grecs.  » 

Le  manque  de  grâce  et  de  légèreté  est  plus  mar- 
qué dans  le  scénario  de  Rlieiiif/old  que  dans  toute 
la  suite  de  la  trilogie,  en  faisant  exception  pour  le 
délicieux  tableau  du  dialogue  des  filles  du  Rhin  avec 
le  nain  .\lberich  qui  les  poursuit  de  rocher  en  ro- 
cher. Rien  de  plus  pesant,  au  point  de  vue  drama- 
tique (et  parfois  de  plus  puéril)  que  les  tableaux  de 
l'entrevue  de  Wotan  et  des  géants,  des  transforma- 
lions  d'Albericli  en  dragon,  puis  en  ci'apaud,  et  du 
finale  où  Fasolt  est  frappé  par  Fafner  qui  veut  se 
rendre  maître  de  l'anneau.  Le  Rheinijohl  n'en  est  pas 
moins  l'indispensable  préface  de  la  trilogie.  11  pré- 
pare ce  qu'on  a  appelé  avec  raison  le  Drame  de  l'An- 
neau, «  drame  de  renoncement,  de  pitié  féconde,  d'a- 
mour libérateur,  de  mort  acceptée,  consentie,  saluée 
•comme  une  délivrance  »  et  comme  une  aurore  des 
■temps  nouveaux  après  la  période  d'épreuves  qui  suit 
la  malédiction  d'Alberich  : 

<<  Oue  désormais  le  chaime  de  l'anneau  engendre 
la  mort  pour  quiconque  le  portera...  que  celui  qui  le 
portera  soit  rongé  d'angoisse,  et  celui  qui  ne  le  pos- 
sédera pas  dévoré  d'envie...  Que  nul  n'en  tire  lu'ollt, 
jnais  soit  voué  à  l'égorgeur...  Que  la  peur  enchaîne 
le  lâche...  Que  le  maître  de  l'anneau  soit  l'esclave  de 
l'anneau...  et  cela  jusqu'à  ce  que  le  Mbelung  rentre 
■en  possession  du  bien  qui  lui  est  ravi!  )i 

Dans  la  rude  et  lente  élaborai  ion  de  son  O'uvre 
gigantesque,  \Yagner,  toujours  préoccupé  des  détails, 
s'est  mis  en  quête  d'un  sous-titre,  et  ne  l'a  trouvé 
qu'au  prix  d'un  assez  long  assemblage  de  mots.  L'.An- 
neau  du  XUiclung  est  «  une  fête  scénique  en  trois  jours 
et  une  soirée-prologue  ».  Cette  soirée-prologue  est 
■elle-même  divisée  en  quatre  parties,  d'une  durée 
totale  de  deux  heures  et  demie,  destinées  primiti- 
vement à  ne  former  qu'un  seul  acte.  Mais  Wagner 
reconnut  bientôt  l'impossibilité  de  soumettre  l'at- 
tention du  public  à  une  si  pénible  épreuve,  et  aujour- 
d'hui la  toile  tombe,  ou  plutôt  les  rideaux  se  ferment 
après  le  deuxième  tableau,  car  une  des  innovations 
pratiques  imaginées  par  Wacner  à  l'occasion  des 
représentations  de  la  Titralnuie  consiste,  on  le  sait, 
dans  la  substitution  de  draperies  qui  s'écartent  aux 
■toiles  qui  se  lèvent.  Contentons-nous  pour  le  moment 
de  signaler  une  innovation  beaucoup  plus  importante 


que  celle-là  :  l'orchestre  est  en  contre-bas  du  plan- 
cher de  la  salle  et  enfoui  de  telle  sorte  qu'il  reste 
invisible  pour  les  spectateurs.  Or,  rien  de  fondu,  de 
moelleux,  d'heureusement  équilibré,  comme  cette 
sonorité  d'où  les  contrastes  criards  et  heurtés  sont 
absolument  bannis,  et  dont  le  moindre  avantage  est, 
même  au  milieu  du  déchaînement  des  plus  violentes 
tempêtes  symphoniques,  de  ne  jamais  couvrir  la  voix 
des  chanteurs.  Cet  avantage  est  particulièrement 
appréciable  pendant  l'exécution  de  la  première  par- 
tie du  Rheinrjold,  où,  pour  satisfaire  aux  singulières 
exigences  du  poète,  les  interprètes  se  trouvent  cons- 
tamment dans  les  conditions  vocales  les  plus  défavo- 
rables. 

C'est  en  effet  derrière  une  toile  transparente  et 
mobile,  dont  les  paillettes  d'or  imitent  le  scintille- 
ment lumineux  du  fleuve,  et  dans  les  attitudes  aqua- 
tiques les  plus  naturalistes,  que  les  Filles  du  Rhin 
lancent  avec  légèreté  leurs  notes  rieuses  et  sonores. 
En  vain  Alberich  les  poursuit  de  rocher  en  rocher, 
essayant  de  les  saisir  et  de  ravir  le  trésor  qu'elles 
gardent;  elles  s'échappent  moqueuses,  et  disparais- 
sent tour  à  tour  dans  les  profondeurs  du  fleuve. 

Au  point  de  vue  musical,  cette  première  partie  est 
un  chef-d'œuvre;  le  prélude,  tout  entier  bâti  sur  un 
accord  arpégé  de  mi  bémol,  immense  spirale  d'ondes 
sonores  décrite  autour  d'un  motif  qui  lappelle  à  n'en 
pas  douter  la  phrase  initiale  de  l'ouverture  de  la 
Belle  Mclusinede  Mendelssohn;  l'insouciante  chanson 
des  FiUes  du  Rhin;  les  grognements  comiques  d'Al- 
berich ;  le  cri  douloureux  des  Ondines  lorsque  ce 
dernier  parvient  à  s'emparer  du  trésor;  l'explosion 
symphonique  finale;  tout  cela  forme  un  tableau  d'un 
coloris  éblouissant,  d'une  fraîcheur  d'inspiration 
merveilleuse.  Wagner  ne  pouvait  donnera  son  grand 
ouvrage  un  plus  magnifique  frontispice. 

Pour  serrer  le  texte  d'un  peu  plus  près,  signalons, 
dans  ce  premier  tableau,  l'apparition  des  neuf  pre- 
miers Leilmotiien  de  l'Anneau  du  Niielung  :  celui 
«  des  éléments  primitifs  »,  autour  duquel  s'enroule 
le  prélude  tout  entier;  celui  «  des  Filles  du  Rhin  », 
gracieux  et  poétique,  reconnaissable  à  sa  suspension 
originale  sur  la  sus-dominante;  ceux  de  «  l'escla- 
vage »,  un  simple  accord,  et  de  «  la  menace  »,  une 
non  moins  simple  progression  ascendante;  la  «  fan- 
fare »  également  rudimentaire  ;  le  »  chœur»  et  le 
Il  motif  »  plaignants  du  «  Rheingold  »;  le  motif  tor- 
tueux de  «  l'anneau  »;  enfin  le  thème  très  expressif 
de  «  la  renonciation  »,  qui  fait  sa  première  appari- 
tion par  la  bouche  de  l'Ondine  Woglinde,  sur  ces 
mots  :  «  Qui  renonce  à  la  puissance  de  l'amour, 
celui-là  seul  peut  conquérir  l'anneau.  » 

Aux  derniers  accords  du  premier  tableau  s'est  éle- 
vée, des  dessous  de  la  scène,  une  vapeur  épaisse  à  la 
faveur  de  laquelle  les  machinistes  opèrent  leur  chan- 
gement de  décor  :  autre  innovation  pratique,  sur  les 
avantages  et  les  inconvénients  de  laquelle  nous 
reviendrons  plus  tard.  Le  nuage  se  dissipe  et  décou- 
vre un  site  agreste  que  dominent  les  hautes  tours  à 
peine  terminées  de  la  Walhalla.  C'est  ici  que  nous 
taisons  connaissance  avec  Wotan,  le  maître  du  ciel, 
le  dieu  solennel  et  énigmatique,  le  personnage  en- 
nuyé et,  faut-il  le  dire?  ennuyeux,  qui  se  vengera 
plus  d'une  fois  sur  le  public  de  ses  tracas  domesti- 
ques en  prononçant  d'interminables  sermons. 

Le  dieu  se  réveille,  doucement  bercé  par  les  accords 
majestueux  de  la  belle  marche  du  Walhall,  dans 
laquelle  s'enchevêtre  le  motif  de  «  r.\nneau  ".Auprès 
de  lui  se  tient  Fricka,  la  Junon  de  l'Olympe  scandi- 
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nave,  à  qui  il  confie  ses  soucis  dans  une  scène  dia- 
loguée  d'une  familiarité  grandiose,  où  nous  enten- 
dons pour  la  première  fois  le  thème  lugubre  «  du 
traité  »,  et  la  ciiai'mante  plirase  de  Friclva,  désignée 
par  M.  de  Wolzogen  sous  le  litre  de  motif  de  «  l'en- 
cliaineraent  par  l'amour  ».  l'reia,  la  Vénus  du  Nord, 
entre  en  scène  à  son  tour,  caractérisée  par  un  motif 
d'une  rare  élégance  auquel  succède  le  thème  pas- 
sionné de  i<  la  fuilc  ».  Le  duo  se  change  en  un  trio 
que  couronne  un  Irait  do  violon  d'un  élan  superbe, 
et  qu'interrompt  brusquement  l'arrivée  des  Géants 
Fafner  etFasolt.  Les  grondements  de  l'orchestre  tra- 
duisent avec  réalisme  la  rudesse  de  ces  hommes  pri- 
mitifs. Leurs  exi;:ences  sont  extrêmes  :  ils  veulent 
que  Wotan  leur  livre  Freia.  Grande  est  la  perplexité 
du  maître  du  Giel,  qui  ne  se  résout  à  ce  sacrifice 
qu'après  avoir  consulté  d'abord  les  dieux  de  la  jeu- 
nesse et  de  la  guerre,  Froli  et  Donner,  puis  l'esprit 
subtil  du  l''eu,  Loge,  le  (iracioso  du  drame. 

Sienalons,  au  courant  de  la  plume,  l'aparté  des 
Géants,  dont  la  convoitise  s'allume  à  la  pensée  de 
Freia,  et  éclate  en  une  allègre  fanfare  bizarrement 
dénommée  motif  des  «  pommes  de  la  jeunesse  »  ; 
puis  la  pri'niièrc  apparition  du  «  thème  du  crépus- 
cule »;  enlin  le  molif  du  «  feu  magique  »  qui  se  com- 
binera si  souvent  par  la  suite  avec  celui  du  dieu 
Loge,  dont  le  brillant  récit  jelle  un  peu  d'animalion 
sur  la  seconde  partie  de  ce  long  colloque. 

Pour  se  faire  rendre  Freia,  Wotan  a  décidé  de 
ravir  à  Alberich  et  de  céder  ensuite  aux  Géants  les 
trésors  des  Psibelungen.  La  réalisation  de  la  première 
partie  de  ce  programme  occupe  tout  le  troisième 
tableau,  i]ui  se  passe  dans  les  entrailles  de  la  Terre, 
dans  le  NibellH.'im ,  et  qu'i'-gnyent  d'une  part  les 
plaintes  grotesques  du  soufîre-douleur  d'Alberich,  le 
nain  iMinu;,  affreux  petit  personnage,  chétif,  liirsule 
et  d'aspect  repoussant,  de  l'autre  les  saillies  liumo- 
ristiques  de  Loge,  le  lidèlc  compagnon  de  voyage 
(le  Wolau.  Plus  sut  encore  que  méchant,  Alberich 
s'ingénie  à  montrer'  aux  dieux  son  savoir-faire  en 
l>renant  les  formes  les  plus  <liverses.  Au  moment 
où  il  vient  de  se  chanf;er  en  crapaud.  Loge  se  saisit 
de  lui  et  l'oblige  à  lui  livrer  ses  richesses. 

Ce  tableau,  tout  entier  du  domaine  de  la  féerie, 
est  précédé  d'un  remarquable  entr'acte  instru- 
mental, le  premier  des  merveilleux  intermèdes  ou 
préludes  symphoniciues  dont  Wagner  s'est  montré 
si  prodii-'ue  dans  sa  TiUfalaijie.  A  l'entre-croisement 
d'une  suite  de  gammes  chromatiques  succède  tout  h 
coup  un  bruit  discret  de  marteaux,  qui  va  croissant 
peu  à  peu.  C'est  le  fameux  <c  motif  île  la  forge  »,  un 
simple  rythme,  tout  d'abord  exécuté  sans  accompa- 
gnement et  bientôt  soutenu  par  une  large  phrase 
ascendante  des  basses,  qui  semble  surgir  des  profon- 
deurs d'un  fiouffre.  Du  reste,  tout  ce  tahleau  du 
Nibelheini,  où  ne  se  rencontrent  qu'un  petit  nombre 
de  phrases  nouvelles  et  non  des  plus  saillantes,  a  en 
quelque  sorte  pour  pivot,  au  point  de  vue  musical, 
ce  thème  de  la  forge,  qui  sert  de  prétexte  aux  plus 
riches  combinaisons  harmoniques  et  contrapontiques. 
Quand  on  voit  avec  quelle  insouciance  le  maître  pré- 
sente parfois  sis  motifs,  on  est  souvent  tenté  de 
croire  qu'il  n'y  tient  guère  et  qu'il  va  jeter  l'or  sans 
compter.  .Mais  cette  insouciance  n'est  qu'apparente. 
La  pâte  musicale  île  Wagner  est  de  celles  qui  se  tra- 
vaillent et  se  pétiissent  sans  cesse,  cl,  s'il  néglige 
certains  artifices  de  composition,  certaines  «  prépa- 
rations »  jugées  par  d'autres  indispensables,  c'est 
qu'il  se  sent  la  force  suflisante  pour  marcher  droit 


devant  lui  et  arriver  au  but  en  dehors  de  toute  règle 
et  de  toute  théorie. 

L'analyse  du  quatrième  tableau  du  li/icùir/o/i/ peut 
tenir  en  une  phrase  :  Wotan  livre  aux  (iéants,  en 
échange  de  Freia,  l'anneau  du  Nibelung,  dont  Albe- 
rich ne  s'est  dessaisi  qu'après  l'avoir  maudit,  et, 
première  victime  de  cette  malédiction,  Fasolt  tombe 
mort,  frappé  par  Fafner,  qui  vi-ut  posséder  seul  le 
trésor. 

11  y  a  des  longueurs  dans  cette  dernière  partie, 
d'où  se  détachent,  au  point  de  vue  musical,  un  court 
prélude  d'unn  douceur  et  d'une  suavité  extrêmes;  la 
sombre  malédiction  d'Alberich;  la  mav'istrale  évo- 
cation d'Frda,  ijardienne  fatidique  des  secrets  éter- 
nels, que  Wotan  a  voulu  consulter;  la  belle  et 
chaleureuse  phrase  de  Donner;  la  chevaleresque 
sonnerie  du  tlième  de  u  l'épée  »,  qui  éclate  pour  la 
première  fois;  enfin  et  surtout  la  scène  finale  de 
l'arrivée  des  dieux  au  Walhall,  où  se  fondent,  dans 
un  ensemble  pompeux,  soutenus  par  un  accompa- 
gnement arpéi,'é  d'une  légèreté  aérienne,  la  marche 
céleste,  le  bruit  lointain  des  marteaux  des  Nibelun- 
1,'en  et  le  chant  plaintif  des  Filles  du  Hhin. 

I.a  Wîilkjrie. 

Munich,  20  juin  1S70. 

La  nuit  est  sombre;  l'orage  gronde  sur  la  forêt; 
la  porte  de  la  demeure  du  chasseur  Hunding,  où  des 
tisons  se  consument  sur  un  bloc  de  pierre,  s'ouvre 
brusquement.  Un  fugitif  se  précipite  dans  la  hutte 
du  chef  de  tribu  et  tombe  évanoui  devant  le  foyer. 
Sioglindc,  la  femme  d'Hundinp,  le  ramène  en  lui 
versant  l'hydromel,  »  breuvage  des  forts  ».  Tous 
deux  se  rei;ardent  lontîuemenl;  mais  riu'ito  d'un 
instant  veut  fuir  :  il  craindrait  d'attirer  le  malheur 
sur  le  toit  qui  vient  de  l'abriter  :  «  C'est  la  fatalité 
qui  me  poursuit  ])artout  où  je  dirige  mes  pas;  c'est 
elle  qui  me  guette  partout  où  je  m'arrête. 

Où  je  me  traîne,  où  je  m'abrite, 
Le  sort  s'acharne  à  ma  poursuite. 
O  femme!  en  franchissant  ton  seuil. 
J'y  laisse  peut-être  le  deuil! 

—  Reste,  répond  Sieglinde.  Tu  ne  saurais  m'ap- 
porter  le  malheur;  il  était  déjà  dans  la  maison.  » 

La  i)orte  s'ouvre  de  nouveau.  Hunding  parait,  la 
lance  à  la  main,  et  jette  sur  l'intrus  un  regard  de 
méfiance.  En  vain  est-il  protégé  par  la  loi  de  l'hos- 
pitalité; sa  ressemblance  avec  Sieglinde  trouble  et 
inquiète  le  farouche  chasseur  :  «  Je  vois  reluire  dans 
ses  yeux  les  écailles  du  même  serpent,  »  nnirmure- 
t-il  pendant  que  le  fugitif  prend  place  à  table. 

Et  sa  crainte  se  change  en  fureur  quand  l'hôte  a 
raconté  son  histoire.  <•  On  m'appelle  Welnvalt  (fils  de 
la  douleur).  Mon  père  avait  nom  Widse;  ma  mère 
me  mil  au  monde  avec  une  sœur  jumelle...  Ma  mère 
a  été  tuée:  ma  sieur  a  disparu;  j'ai  perdu  les  traces 
de  mon  ])ère...  En  le  cherchant  de  plaine  en  plaine, 
j'ai  rencontré  une  jeune  vierge  que  ses  jiarents  vou- 
laient marier  contre  son  vœu.  J'ai  tué  le  frère  ;  on  s'est 
jeté  sur  moi;  j'ai  dû  fuir.  — Race  du  Loup,  répond 
Hunding,  je  suis  de  la  race  des  chasseurs.  Cette 
nuit  l'Iiospitalité  te  rend  sacré;  mais  demain,  à 
l'aube,  tu  périras.  » 

Hundini;  est  un  des  parents  du  frère  di;  l,i  vierge 
si  malencontreusement  défendue  par  le  fui'itif.  Il 
doit  venger  ini  outraf,'e  familial,  et  rien  ne  sauverait 
riiôle  dé-iarmé  si  le  lils  du  Welse  n'était  secouru  par 
Sieglinde.  La  femme  de  Hunding  exècre  le  ciiasseur 
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brut.il  auquel  on  l'a  vendue,  et  d'ailleurs  une  aflinité 
mystérieuse  l'attire  vers  le  prétendu  >Vehwalt.  Affi- 
nité d'autant  plus  explicable  que  le  fugitif  est  son 
frère.  Le  dieu  Wotan,  le  Jupiter  Scandinave,  après 
la  malédiction  du  gnome  Albericli,  à  qui  il  avait  pris 
l'anneau  magique,  est  descendu  sur  la  terre  sous  le 
nom  de  Welse  et  a  engendré  deux  jumeaux,  Siegniund 
et  Sieglinde,  destinés  à  raclieler  le  crime  des  dieux. 
Sieglinde  reconnaît  Siegmund  et  tombe  dans  ses 
bras,  en  plein  délire  d'extase  amoureuse,  après  lui 
avoir  révélé  le  secret  du  glaive  magique  enfoncé  par 
Wotan  au  tronc  d'un  frêne. 

O  ijlaive,  promis  par  mon  père. 

Te  Lrouverai-je  à  l'heure  du  danger? 

Mon  ennemi  me  lient  dans  son  repaire 

Etiachement  s'appréle  à  se  venger!  — 

Les  yeux  adorés  d'une  femme 

Du  feu  d'amour  m'ont  embrasé  le  ca>ur. 

Et  celle  qui,  de  son  regard  vainqueur, 

Alluma  cette  ardente  flamme. 

Est  au  pouvoir  d'un  barbare  inhumain. 

Qui  tient  ma  vie  en  sa  main  !  — 

^V'else !  Welse!  où  donc  est  ton  glaive"? 

Que  mon  bras  redouté  le  brandisse  sans  trêve  ! 

Tu  vois  le  péril  que  je  cours  ; 

Vas-tu  me  laisser  sans  secours?  — 

Le  brasier  du  foyer  s'écroule,  un  rayon  de  lumière 
éclaire  subitement  l'endroit  du  frêne  où  Sieglinde  a 
lixé  son  regard. 

On  y  voit  distinctement  briller  la  poignée  d'une 
épée. 

Quel  éclair  a  jailli  du  frêne?  — 
Qu'esl-co  donc  que  je  vois  briller  lii-bas?  — 
I)'où  peut  venir  cotte  flamme  soudaine?  — 
Mes  yeux  ne  s'abusent-ils  pas? 

La  porte  d'entrée  s'ouvre  brusquement.  Sieglinde, 
effrayée,  s'arrache  aux  bras  de  Siegmund  qui  la  ras- 
sure. 

Nul  ne  sort,  quelqu'un  nous  vient! 

C'est  le  printemps  qui  nous  sourit! 

La  porte  reste  ouverte.  Au  dehors,  superbe  nuit 
de  printemps;  la  lune  est  dans  son  plein,  ses  rayons 
enveloppent  le  couple  amoureux  d'une  vive  lumière. 
Siegmund  attire  Sieglinde  et  la  contraint,  par  une 
douce  violence,  de  s'asseoir  à  son  côté. 

Plus  d'hiver,  déjà  le  printemps  commence, 

.Semant  au  ciel  l'or  et  le  saphir  : 

Le  jeune  Avril  vers  nous  s'avance, 

Bercé  sur  l'aile  du  zéphir; 

Dans  l'air  plus  doux,  plus  clair  et  pur, 

Je  vois  s'ouvrir  ses  yeux  d'azur.  — 

Un  chaste  arôme,  un  frais  parfum  s'élève 

Des  liois,  remplis  d'oiseaux  chanteurs; 

Partout,  déjk,  le  flot  fécondant  de  la  sève 

Fait  jaillir  des  gerbes  de  fleurs.  — 

Printemps,  avec  sa  grâce  lirre  et  forte, 

A  terrassé  l'hiver  et  les  vents  en  courroux  ; 

C'est  lui,  dont  le  souffle  ouvrit  cette  porte 

Et  renversa  les  obstacles  jaloux. 

Tout  change  pour  nous!  — 

A  notre  flamme  il  allume  sa  flamme, 

—  L'amour  évoque  le  Printemps,  — 

Longtemps  caché  dans  le  fond  de  noire  àme. 

Il  rit  dans  les  cieux  éclatants  ! 

Notre  amour  triomphant  lui  donna  confiance  ; 

Vainqueur  de  l'ombre,  il  triomphe,  à  son  tour, 

Et  désormais,  une  étroite  alliance 

Unit  le  printemps  àl'.^mour! 

«  Puis([ue  Welse  est  ton  père,  dit  Sieglinde,  à  toi 
seul  cette  lame.  C'est  à  ton  bras  qu'il  destine  ce  fer.  » 
Et  Siegmund  se  dresse  d'un  bond  : 

Siegmund  suis-je,  et  Welse  est  mon  père. 
Ce  glaive  m'appartient  ;  je  l'attends,  je  l'espère  ; 
Welse  me  le  promit  pour  l'heure  du  danger; 
Qu'il  sorte  du  fourreau,  qu'il  soit  à  moi  ! 
Heure  d'angoisse,  heure  d'ivresse. 
Qui  pour  jamais  va  fixer  son  sort, 


Unis  nos  cœurs,  pleins  do  tendresse, 
Dans  l'amour  ou  dans  la  mort. 
Détresse!  Détresse!  ainsi  je  t'appelle, 
Détresse!  glaive  en  qui  j'ai  foi, 
Viens,  que  l'éclair  de  ta  lame  étincelle. 
Hors  du  fourreau,  viens  à  moi! 

D'un  effort  violent,  Sie),'mund  arrache  l'épée  du 
frêne  ;  il  la  montre  à  Sieglinde  surprise  et  ravie, 
puis  l'entraîne  dans  la  profondeur  de  la  forêt...  Évi- 
demment ce  n'est  pas  un  couple  très  normal,  mais 
AL  Charles  Gjellerup,  traduit  par  M.  S.  Gourovitch, 
explique  que  Siegmund  et  Sieglinde  étant  les  enfants 
»  immédiats  »  de  Wotan,  cet  état  civil  ôte  aux  rela- 
tions entre  frère  et  sœur  ce  que  l'inceste  a  de  plus 
répugnant.  «  Leur  amour  n'est  pas  plus  choquant  que 
celui  qui  existajadis  entre  les  fils  et  leslilles  d'Adam. 
Il  est  vrai  qu'àcùlédeSiegmundet  de  Sieglinde  d'au- 
tres hommes  existent  sur  la  terre;  mais  ces  humains 
sont  les  descendants  des  démons  et  des  géants.  Les 
deux  enfants  du  dieu  sont  les  seuls  représentants 
d'une  race  supérieure;  isolés  au  milieu  du  reste  des 
humains,  ils  ne  peuvent  s'unir  qu'entre  eux;  toute 
autre  union  serait  dégradante  pour  eux  et  ne  pourrait 
s'accomplir  que  par  un  acte  de  violence,  comme  il  en 
a  été  du  mariage  de  Sieglinde  avec  Hunding.  Voilà 
pourquoi  Sieglinde,  en  se  donnant  librement  à 
l'homme  vers  lequel  elle  se  sent  attirée,  loin  de 
déchoir,  se  relève  de  son  humiliation.  » 

Le  deuxième  acte  se  passe  au  fond  d'une  gorge 
sauvage  et  débute  par  une  violente  querelle  entre 
Wotan  et  sa  femme  Fricka.  Wotan  voudrait  sauver 
son  lils  jioursuivi  par  Hunding;  il  a  même  donné 
l'ordre  à  la  Walkyrie  Brunehilde  d'intervenir  dans  le 
combat  pour  briser  la  lame  du  chasseur.  Mais  Fricka 
le  rappelle  au  respect  des  lois  morales  dont  il  est  le 
suprême  gardien.  Siegmund  a  ravi  la  femme  de  son 
hôte;  il  doit  périr.  Sans  doute  la  déesse  entend  ven- 
ger une  injure  personnelle  : 

...  Depuis  que  tu  cours  la  lande  solitaire, 
Cachant  le  Dieu  sous  des  noms  empi'untés  ; 
Depuis  que,  l'abaissant  aux  amours  de  la  terre. 
Ton  caprice  engendra  ces  jumeaux  détestés. 
Tu  veux  m'infliger  cet  affront 
De  subir  leur  mépris... 

Mais  elle  a  des  préoccupations  plus  hautes  :  l'ave- 
nir même  de  la  race  des  dieux. 

Mon  honneur  en  péril  et  ma  gloire  divine 

Reposent  dans  ses  mains. 

Voués  au  mépris  de  tous  les  humains. 

Les  dieux  iraient  tout  droit  à  leur  ruine. 

Si,  foulant  aux  pieds  mes  droits, 

Tu  violais  les  lois 

De  la  sainte  justice. 

Que  le  fils  de  Welse  périsse  ! 

Wotan  obéira.  En  vain  nrnnehilde,  touchée  par 
les  larmes  de  Siegmund  à  qui  elle  est  venue  annon- 
cer sa  mort  prochaine  et  qui  se  désespère  d'aban- 
donner Sieglinde,  désobéit-elle  au  roi  des  dieux. 
Wotan  fait  voler  en  éclats  l'épée  de  Siegmund,  qu'é- 
gorge Hunding,  et  la  Walkyrie,  que  poursuit  le  cour- 
roux du  maître,  n'a  que  le  temps  d'emporter  au 
pommeau  de  sa  selle  Sieglinde  évanouie. 

Le  rideau  se  relève,  pour  le  troisième  acte,  décou- 
vrant le  plateau  escarpé  où  s'assemblent  les  Walky- 
ries  chaque  soir,  après  leur  moisson  funèbre.  C'est 
la  célèbre  Chevauchée,  avec  son  dialogue  tragique 
(je  prends  ici  l'édition  française  de  M.  S.  Gourovitch)  : 
II  Qu'est-ce  qui  pend  à  l'arçon  de  ta  selle,  Helniwin- 
gue'? — ■  C'est  Siathold,  le  Héguéling.  —  Éloigne  donc 
ton  étalon  bai  de  ma  jument  grise  :  elle  porte  à  sa 
selle  Wittig  et  Isming;  ces  deux  guerriers  ont  tou- 
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jours  élé  en  querelle.  —  Tiens,  voilà  que  les  deux 
coursiers  s'attaquent  à  coups  de  dents...  »  Sur  celte 
gaieté  sauvage  passe  le  cri  de  guerre  des  Walkyries  : 
«  Hoiotoho!  )i  Et  Bruiiehilde  se  précipite,  éperdue, 
traînant  Sieglinde.  A  peine  a-t-elle  caclié  dans  la 
forêt  où  le  géant  Fafner,  cliangé  en  dragon,  garde  le 
trésor  des  Mbelung,  l'amante-sœur  de  Siegniund  et 
l'espoir  de  la  race  qu'elle  porte  déjà  dans  ses  flancs, 
que  W'otan  survient. 

Le  dieu  réclame  la  rebelle.  Les  Walkyries,  dont  le 
groupe  se  dissimule,  intercèdent  vainement  pour  elle. 

otan  les  rappelle  à  leur  devoir  : 

Race  pusillanime  et  lâche, 
Vous  ai-jc  appris,  sans  trêve  et  sans  relâche, 
A  braver  fièrement  les  périls  rlu  combat? 
Vous  ai-je  appris  le  dur  métier  des  armes. 
Pour  vous  voir  fondre  en  larmes. 
Quand  je  dois  châtier  un  cœur  ingrat? 
Sachez  quels  sont  les  torts  de  cette  femme 
Que  vous  voulez  soustraire  à  ma  fureur  : 
Nulle  comme  elle  ici  n'a  pu  lire  en  mon  âme, 
Nulle  n'a  mieux  connu  les  secrets  de  mon  cœur  ; 
Elle  était  mon  désir,  sous  sa  forme  visible, 
L'aspect  que  revêtait  mon  vouloir  créateur; 
Et  c'est  elle  dont  l'âme,  au  devoir  insensible, 
Osa  mépriser  ma  sainte  loi  : 
Wa  propre  race  hélas  !  s'insurge  contre  moi  ! 

Brunehilde  doit  se  livrer.  Elle  a  désobéi;  elle  per- 
dra sa  divinité,  et,  plongée  dans  un  sommeil  magique, 
elle  appartiendra  au  premier  qui  la  trouvera  endor- 
mie. <(  Père,  implore-t-elle,  s'il  faut  que  je  subisse  la 
domination  d'un  homme,  du  moins  ne  me  livre  pas 
à  un  lâche.  S'il  faut  que  je  reste  liée  par  l'immobi- 
lité du  sommeil,  accorde-moi  au  inoins  la  grâce  de 
répandre  l'épouvante  autour  de  moi,  afin  qu'un  hé- 
ros sans  peur  puisse  seul  s'approcher  un  jour  de  ma 
couche.  >>  Wotan,  touché  par  la  désolation  de  Brune- 
hilde, qui,  au  fond,  a  fait,  en  défendant  Siegmund, 
ce  qu'il  aurait  voulu  faire  lui-même,  promet  à  sa 
fille  d'entourer  sa  couche  d'une  barrière  presque 
infranchissable,  pour  qu'un  héros  puisse  seul  bri- 
guer l'amour  d'une  fiancée  comme  elle.  Il  la  serre 
dans  ses  bras. 

Nous  n'irons  plus  tous  deux,  chevauchant  côte  à  côte. 

Dans  l'azur  du  ciel  ; 

Tu  ne  me  tendi'as  plus,  toujours  souriante, 

La  coupe  d'hydromel; 

Mais,  si  le  sort  jaloux,  si  le  destin  barbare, 

Hélas!  malgré  moi,  nous  sépare, 

Je  ferai  flamboyer  un  lirasier  triomphal 

Autour  de  ton  lit  virginal. 

Pour  que  sa  flamme,  embrasant  cette  roche. 

Gardienne  implacable  et  vigilante. 

Aux  pas  du  lâche  en  défende  l'approche  ; 

Un  seul  pourra  vaincre  le  feu. 

Un  homme,  plus  libre  qu'un  Dieu! 

Wotan  dépose  un  long  baiser  sur  les  yeux  de  Bru- 
nehilde, qui  se  laisse  glisser  doucement  dans  ses 
bras  et  s'endort.  Il  la  conduit  lentement  vers  une 
roche  couverte  de  mousse  et  ombragée  par  un  grand 
sapin.  Lorsqu'il  l'a  étendue  sur  sa  couche,  il  liaisse 
la  visière  de  son  casque  et  regarde  pendant  quelques 
inslanls  la  vierge  eiidoi-mie;  puis  il  pose  sur  la  dor- 
meuse son  grand  bouclier,  qui  la  recouvre  presque 
entièrement.  Il  se  détourne  lenlenient,  après  avoir 
jeté  un  douloureux  regard.  L)'un  pas  décidé  il  re- 
vient alors  vers  le  milieu  de  la  scène  el  dirige  la 
pointe  de  sa  lance  contre  le  roc  pour  évoquer  le  dieu 
du  feu. 

Loge,  — •  viens!  —  Loge,  entends  ma  voix  ! 
Comme  un  fleuve  embrasé,  de  ces  pierres  stériles 
Fais  jaillir  le  torrent  de  tes  flammes  subtiles!  — 
Viens,  je  le  veux,  obéis  à  mes  lois  :  — 
Autour  du  roc,  décris  un  cercle  immense, 
Protège  la  tille  du  Dieu  ! 


Du  fer  de  la  pointe  de  sa  lance,  il  heurte  trois  fois 
la  pierre.  Au  troisième  choc,  jaillit  de  la  roche  un 
rayon  de  lumière,  qui  devient  llamme  et  va  se  rouler 
aux  pieds  de  Wotan.  D'un  «este  impérieux,  il  lui 
montre  le  chemin  qu'elle  doit  suivre.  Elle  fait  rapi- 
dement le  tour  du  rocher,  et  bientôt  Brunehilde  se 
trouve  environnée  d'une  mer  de  llamraes.  Wotan 
étend  sa  lance  devant  lui  en  signe  de  commande- 
ment. 

Qui  tremblera  devant  ma  lance. 

Jamais  ne  franchira  ce  feu! 

Wotan  jette  un  dernier  regard  sur  Brunehilde  et 
disparaît  à  travers  la  llamme. 

Nous  avons  dit  que  l'Or  (/;;  liliin  n'était  que  le  spec- 
tacle curieux,  la  mise  en  scène  ingénieuse  d'un  cer- 
tain nombre  d'événements  dont  l'importance  ne  se 
découvre  que  par  la  suite.  C'est  bien  avec  la  W'al- 
hjric  que  le  drame  commence;  c'est  bien  là  «  le  pre- 
mier jour  »  ûii  l'action  s'engage.  Les  amours  de  deux 
humbles  mortels  protégées  par  la  fille  d'un  dieu  et 
contrariées  par  la  secrète  envie  de  ce  dieu  mèiue, 
tel  est  en  quelques  mots  le  sujet  de  cette  pièce,  qui 
forme  à  elle  seule  un  tout  complet  et  pourrait, 
sans  rien  perdre  de  sa  valeur,  être  détachée  de 
l'ensemble. 

De  sourds  gémisseiuents  se  font  entendre;  la  tem- 
pête au  dehors  se  déchaîne  avec  rage,  et  son  fracas 
terrible,  qui  tour  à  tour  se  rapproche  et  s'éloigne, 
emplit  de  ses  accords  sinistres  le  prélude  qui  sert 
d'introduction  à  l'œuvre. 

Maintenant  reprenons  les  scènes  avec  leur  com- 
mentaire mu'iical.  Un  personnage  sur  le  visage  duijuel 
se  lisent  l'agitation  de  l'esprit  et  la  fatit'ue  du  corps 
franchit  le  seuil  de  la  hutte  et  vient  s'asseoir  à  ce 
foyer  inconim  pour  y  goûter  ijuelque  repos.  C'est 
Siegmund.  Attirée  par  le  bruit,  la  jeune  Sieglinde 
s'avance  vers  l'étranger,  le  questioinie  discrètement 
et,  le  voyant  harassé,  abattu,  lui  verse  à  boire  l'eau 
fraîche  d'une  source  à  laquelle  elle  est  allée  puiser, 
tandis  qu'une  phrase  musicale  pleine  de  tristesse  et 
de  douceur,  «  le  motif  de  la  pitié  »,  traverse  l'orches- 
tre et  traduit  la  secrète  émotion  qui  fait  battre  son 
cœur.  Cette  scène,  où  nous  distinguons  pour  la  pre- 
mière fois  les  motifs  de  «  l'amour  »  et  des  «  Wœlsun- 
gen  >i,  est  une  sorte  d'idylle,  à  la  manière  antique. 
Ces  deux  êtres,  qui  jdus  tard  s'aimeront,  semblenl 
éprouver  celte  gène,  ce  trouble  mystérieux  des  cœurs 
qui  s'ignorent  encore,  mais  déjà  sentent  ([u'uiic  force 
invincible  les  attire  et  bienttU  les  réunira. 

llunding  est  rentré  dans  sa  demeure,  annoncé  par 
une  courte  marche  orchestrale  qui  emprunte  au  voi- 
sinage immédiat  de  deux  accords  de  quinte  juste,  à 
un  degré  d'intervalle,  un  caractère  de  rudesse  sin- 
gulière. 

Durant  toute  cette  scène  l'orchestre  se  charge  d'é- 
veiller le  souvenir  de  jours  passés  par  le  rappel  d'un 
certain  ni'mbre  de  phrases  précédemment  enten- 
dues, qui  se  combinent  avec  le  motif  nouveau  dit 
des  <(  héros  »,  motif  d'une  rare  noblesse  d'accent. 
Constatons,  en  passant,  l'abondance  relative  des 
Leilmotiven  originaux  de  la  Walln/rie.  Il  n'y  en  a  pas 
moins  de  vingt-cinq,  pres(iue  tous  jiortant  le  cachet 
de  la  personnalité.  C'est  peu!  dira-(-on.  C'est  beau- 
coup, si  l'on  tient  compte  des  innombrables  trans- 
formations que  leur  fait  subir  le  comiiositeur,  trans- 
formations ijui  les  rendent  parfois  méconnaissables. 
Nous  rencontrerons  ainsi,  au  cours  de  la  partition,  le 
thème  énergique  des  «  pressentiments  »,  le  motif  si 
plein  d'une  émotion  tragique  do  la  «  chevauchée  des 
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Walkyries  n,  le  thème  grandiose  de  «  Siegfried  », 
l'appel  gracieux  des  «  enfants  de  la  forêt  »,  enfin 
les  phrases  finales  lumineuses  et  pathétiques  du 
ic  châtiment  »  et  du  «  sommeil  ».  Une  nomenclature 
plus  précise  et  plus  complète  nous  entraînerait  au 
delà  des  limites  que  nous  nous  sommes  fixées.  Ce 
n'est  pas  d'ailleurs,  répétons-le  une  dernière  fois, 
une  sorte  de  dissection  musicale,  mais  une  analyse 
d'ensemble  que  nous  prétendons  ofl'rirau  lecteur,  et 
ces  sèclies  énumérations  de  motifs,  dont  nous  conti- 
nuons à  emprunter  les  désignations  à  M.  de  Wolzogen, 
ne  sauraient,  en  tout  cas,  donner  la  moindre  idée 
d'une  œuvre  dont  la  séduction  réside,  au  contraire, 
dans  l'ampleur  des  développements,  la  puissance  de 
l'expression  dramatique,  la  richesse  et  l'éclat  incom- 
parable du  coloris. 

Cependant  la  musique  s'est  un  instant  assombrie. 
Une  pédale  de  la,  au  rythme  saccadé  et  menaçant, 
promène,  au-dessus  et  au-dessous  des  accords,  sa 
désolante  monotonie,  u  Où  est-elle,  s'écrie  enfin 
Siograund  avec  rage,  où  est  cette  épéc  que  tu  m'as 
promise,  ù  mon  père,  et  que  je  devais  trouver  à 
l'heure  de  la  détresse'?  » 

Au  récit  de  Sieglinde,  plein  d'une  croissante  ani- 
mation et  traversé  par  une  admirable  phrase  musi- 
cale, le  «  cri  de  victoire  des  W(i'lsun;.'en  »,  le  héros 
h'enllamme;  l'ambition  et  l'amour  naissent  du  même 
coup  dans  sou  âme,  et  le  compositeur  a  su  exprimer 
avec  une  intense  énergie  cette  passion  sans  frein, 
née  à  peine,  et  déjà  mûre  pour  les  plus  grands  sacri- 
fices. La  porte  du  fond  s'est  ouverte;  la  scène  va  se 
dérouler  à  la  pâle  clarté  de  la  lune,  dont  les  rayons 
enveloppent  le  couple  amoureux,  et  Siegniund  attire 
Sieglinde,  la  fait  asseoir  à  ses  côtés.  i,e  jeune  avril 
qu'il  chante  alors  est  une  délicieuse  rêverie,  jileine 
de  fraîcheur  et  de  grâce;  la  mélodie  se  montre  en 
apparence  d'une  simplicité  extrême  et  nous  i)énètre 
de  son  charme.  Peu  à  peu  les  voix  de  l'orchestre  e' 
des  chanteurs  s'échaulTent,  la  passion  grandit  encore; 
elle  envahit  sans  mesure  ces  deux  êtrc^s  que  le  mal- 
heur rapproche.  11  faut  remonter  aux  plus  célèbres 
duos  en  ce  genre,  à  celui  des  Hwjucnots,  par  exem- 
ple, pour  trouver  un  point  de  comparaison  possible, 
et  Wagner  ne  s'est  peut-êlie  jamais  élevé  plus  haut. 

Siegniund  et  Sieglinde  se  sont  reconnus;  ils  sont 
frère  et  sœur;  ils  sont  nés  d'un  dieu,  de  Wotan  lui- 
rnêine.  Siegniund  se  jette  sur  la  poignée  de  l'épée 
plantée  dans  le  frêne,  et,  avec  un  élan  fébrile,  plein 
de  grandeur  et  de  vaillance,  il  apostrophe  ce  fer  qui 
va  devenii'  le  compagnon  de  ses  exploits.  «  Nothung! 
rJothung!  voilà  de  quel  nom  je  t'appelle!  »  et  les 
sauts  d'octave  qui  soulignent  chacun  de  ces  mots  ont 
une  fierté  d'accent  qui  donne  le  frisson.  11  arrache 
l'épée,  et,  se  tournant  vers  Sieglinde  :  «  0  femme, 
dit-il,  regarde  bien  Siegniund!  En  te  donnant  ce  fer 
il  te  fait  son  cadeau  de  noce;  par  lui  la  femme  ado- 
rée recouvrera  sa  liberté;  c'est  moi  qui  t'enlèverai 
de  la  maison  d'un  ennemi.  Suis-moi  maintenant,  ô 
ma  femme,  û  ma  sœur.  Tu  m'appartiendras,  et  le 
sang  des  héros  renaîtra  dans  sa  fleur.  » 

Certes  la  situation  est  neuve,  et  cette  idée  de 
mettre  en  présence  le  frère  et  la  sieur,  de  les  pous- 
ser dans  les  bras  l'un  de  l'autre,  peut  paraître  singu- 
lièrement hardie.  Mais  la  manière  de  présenter  les 
choses  est  pour  beaucoup  dans  l'impression  qu'elles 
doivent  causer.  Ces  enfants  sont  de  la  race  divine; 
ils  s'unissent  pour  faire  souche  de  héros,  et  leur 
morale  ne  se  mesure  pas  à  notre  taille. 

N'est-ce  pas  d'ailleurs  la  vieille  théorie  des  anciens 


jours?  En  Egypte,  jusqu'au  temps  des  Ptolémées,  la 
race  royale  se  perpétuait  par  des  unions  de  ce  genre, 
et  dans  l'histoire  même  de  la  Grèce ,  la  croyance 
populaire  ne  s'accommodait  pas  toujours  sur  ce 
chapitre  avec  les  préceptes  d'une  saine  morale.  Ici  le 
tableau  estgrand;  les  personnages  sont  grands, leurs 
passions  dépassent  le  niveau  des  passions  humaines, 
et  ce  sera  la  gloire  de  ^Vagner  de  n'être  pas  resté 
au-dessous  des  héros  qu'il  créait.  N'empruntant  qu'à 
lui-même,  maître  de  son  inspiration  comme  de  son 
exécution  artistique  pendant  toute  la  durée  de  l'acte, 
il  a  signé  là  quelques-unes  des  plus  admirables 
pages  de  l'ensemble  de  l'œuvre. 

A  la  faveur  de  ses  fréquentes  absences  de  l'Olympe 
Scandinave,  Wotan  a  fait  souche  d'une  nombreuse 
lignée.  Nous  connaissons  déjà  deux  de  ses  enfants, 
Siegmund  et  Sieglinde,  issus  de  ses  amours  avec 
une  simple  mortelle.  La  déesse  de  la  terre,  Erda,  lui 
a  donné  en  outre  neuf  filles,  les  Walkyries,  dont  la 
mission  est  de  présider  aux  balailles,  d'assister  les 
vaillants  et  de  porter  dans  la  Walhalla,  au  temple 
des  élus,  la  dépouille  des  héros  morts  en  combat- 
tant. 

Lorsque  commence  le  second  acte,  dont  le  décor 
représente  le  sommet  d'une  montagne,  dans  un  site 
sauvage,  l'aînée  des  Walkyries,  Urunehilde,  est  de- 
bout devant  son  père,  qui  lui  apprend  la  lutte  pro- 
chaine de  Siegniund  et  de  Uunding,  et  la  charge 
d'assurer  la  victoire  de  son  fils.  La  vierge  guerrière 
entonne  alors  un  chant  de  guerre  où  la  singularité 
des  rythmes  et  des  intonations  produit  un  effet  des 
plus  étranges.  Pas  de  mélodie  proprement  dite  ;  pas 
de  paroles  du  reste;  des  cris  seulenieni,  des  exclama- 
tions bizarres  :  <(  Iloioloho,  lieiaha,...  »  mots  qu'on 
ne  trouverait  pas  dans  les  diclionnaires  en  usage; 
mais,  dans  son  allure  décousue,  la  musique  s'impose 
à  l'oreille  et  la  charme  en  la  blessant. 

Glissons  rapidement  sur  la  scène  dans  laquelle 
Fricka  défend  à  son  époux,  au  nom  de  la  fidélité 
conjugale  outragée,  de  soutenir  le  bias  de  son  fils 
Siegniund,  et  sur  celle  où  Wotan  communique  à  la 
Walkyrie  ses  nouvelles  intentions.  Les  plaintes  de 
Junon  —  nous  voulons  dire  de  Fricka  —  ne  man- 
quent pas  de  noblesse,  et  l'orchestre  ne  cesse  pas  un 
instant  d'accentuer,  de  ses  traits  expressifs,  les  reconi- 
maiulalions  du  dieu  à  sa  fille.  Mais  ces  recomman- 
dations sont  beaucoup  trop  longues,  et  Wotan  abuse 
de  ce  que  Urunehilde  n'a  pas  vu  le  lilicingold  pour 
le  lui  raconter  avec  une  complaisance  évidemment 
excessive. 

Avec  la  troisième  scène,  l'intérêt  renaît  un  peu. 
Siegmund  et  Sieglinde  arrivent  épuisés,  fuyant  de- 
vant Hunding,  qui  les  cherche  pour  venger  son  hon- 
neur. Ils  s'arrêtent;  la  fatigue  trahit  leurs  forces, 
mais  l'amour  brûle  toujours  leur  cœur,  et  le  duo  du 
premier  acte  recommence  en  partie.  C'est  la  même 
expression  musicale,  le  même  fond  sur  lequel  on 
travaille,  etl'elTet  en  est,  conséquemment,  beaucoup 
moindre.  A  peine  y  distingue-t-on  un  motif  nouveau, 
celui  de  la  «  poursuite  ».  11  faut  signaler  cependant, 
à  l'approche  de  Hunding,  les  angoisses  de  la  malheu- 
reuse Sieglinde.  L'accompagnement  tour  à  tour  lent  et 
vif,  comme  retenu  par  l'effroi,  puis  poussé  en  avant 
par  la  passion,  trahit  à  merveille  les  sentiments  op- 
posés qui  déchirent  son  cœur.  Elle  tombe  évanouie, 
tandis  que,  penché  sur  elle,  Siegmund  la  contemple 
amoureusement  et  la  presse  dans  ses  bras. 

Du  haut  de  la  colline  où  elle  veille,  Brunehilde  a 
vu  ces  étreintes  passionnées;  elle  s'émeut  du  tou- 
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chant  spectacle  de  ces  amants  que  la  fatalité  pour- 
suit et  qui  se  disent  adieu.  Dès  ce  moment  la  grande 
figure  de  la  vierge  guerrière  domine  la  situation  et 
se  place  bien  en  ri-lief  an  premier  plan  ;  Brunehilde, 
qui  symbolisera  plus  tard  en  leur  idéale  expression 
l'héroïsme  et  l'amour,  vient  d'éprouver  un  sentiment 
inconnu;  elle  compatit  au  malheur;  elle  a  pitié.  Pour 
ceux  qui  souffrent  elle  bravera  la  colère  de  son  père  : 
un  héros  comme  Siegmund  ne  doit  |ias  périr.  Ve- 
nant vers  lui,  elle  l'encourage ,  le  prépare  au  com- 
bat, lui  communique  un  peu  de  cette  ardeur  guer- 
rière qui  brille  en  son  Ame,  et  lui  promet  la  victoire. 
Mais  la  volonté  du  maître  des  dieux  doit  s'accomplir. 

Le  spectacle  devient  saisissant.  I,e  fond  de  la  scène 
s'est  couvert  de  nuages,  et  les  combattants  luttent 
dans  la  nue.  Ils  s'abordent  au  bruit  de  l'orage  et 
du  tonnerre,  et  la  lueur  intermittente  des  éclairs  les 
montre  aux  prises. 

Toute  cette  scène  se  distingue  par  une  farouche 
et  poétique  grandeur,  qui  en  assurera  le  succès  par- 
tout où  une  machinerie  un  peu  intelligente  rendra 
possibles  les  effets  rêvés  par  le  poète.  Le  musicien 
ici  est  au  second  plan,  il  s'ell'ace,  comme  il  le  fait 
volontiers  partout  où  un  drame  d'un  intérêt  réel  se 
joue  sur  le  théâtre  et  occupe  les  yeux. 

Si  l'on  devait  juger  de  la  véritable  valeur  d'un 
morceau  d'après  la  première  impression  qu'il  a  cau- 
sée, il  faudrait,  dans  r.4«nc'(7»  du  Xibclumj,  assigner 
la  première  place  à  l'étincelante  «  chevauchée  »  qui 
forme  le  début  du  troisième  acte  de  la  Walkyrie. 

Lors  des  représentations  do  Bayreuth,  Wagner, 
bon  stratégiste  et  lin  diplomate,  avait  fait  défendre 
par  voie  d'afliche  toute  marque  d'approbation,  pour 
ne  pas  interiompre  l'action  ni  troubler  le  spectacle. 
C'était  du  même  coup  arrêter  par  avance  toute  ma- 
nifestation hostile.  Une  seule  fois  l'ordre  donné  fut 
enfreint.  Gagnés  par  la  richesse  des  accents  fran- 
chement nouveaux  de  la  i<  chevauchée  »,  et  comme 
emportés  dans  le  tourbillon  sonore  où  galopent  les 
vierges  guerrières,  les  spectateurs  se  levèrent  élec- 
trisés  et  saluèrent  d'acclamations  imanimes  cette 
page  magnilique.  Toutes  les  sociétés  de  concerts  de 
l'Europe  ont  exécuté  ce  fragment,  et  le  succès  en  a 
été  immense  partout.  El  cependant  qui  ne  l'a  pas 
entendu  dans  son  cadre  n'en  a  cju'une  idée  bien 
imparfaite.  Il  faut  voir  cette  gorge  sauvage,  ce  pay- 
sage sombre  et  désolé,  inaccessible  retraite  où  les 
neuf  sœurs  se  donnent  rendez-vous;  il  faut  suivre 
des  yeux  ces  courses  folles  des  Walkyries  dans  les 
nuées;  il  faut  surtout  entendre  (ce  ([ui  sera  toujours 
difficile  dans  une  salle  de  concerti  ces  cris  sauvages 
poussés  par  les  guerrières,  ces  exclamations  fières 
et  joyeuses  qu'elles  se  lancent  i  travers  l'espace 
pour  se  reconnaître  et  se  saluer  au  passage.  Quant 
au  motif  très  court  ^plutôt  un  rythme  qu'un  mo- 
tif) qui  sert  de  thème  fondamental  à  la  «  chevau- 
chée »,  quel  est  le  compositeur  qui  en  aurait  su  tirer 
les  elfets  prodigieux  qu'a  obtenus  Wagner'.'  Ce  des- 
sin persiste  avec  une  obstination  que  rien  n'arrête; 
les  violons  à  l'aigu  brodent  avec  une  infinie  variété 
leurs  gammes,  leurs  trilles,  leurs  pédales  compli- 
quées, tandis  que  dans  le  grave  la  voix  des  cuivres 
sonne  une  fanfare  victorieuse.  L'elTet  est  irrésistible, 
et  les  Walkyries,  vous  prenant  en  croupe,  vous  en- 
traînent bien  loin  avec  elles  dans  le  pays  des  rêves 
et  des  enchantements. 

Arrivons  à  la  scène  où  Brunehilde,  à  genoux  aux 
pieds  de  son  père,  essaye  timidement  de  l'attendrir. 
Elle  lui  dit  à  quoi  sentiment  elle  a  obéi,  ce  qu'elle 


a  ressenti  elle-même  en  voyant  deux  êtres  frémis- 
sants d'amour  et  que  la  mort  allait  séparer.  Cette 
confession,  malgré  d'incontestables  qualités  de  dé- 
tail, perd  un  peu  de  son  elTet  parle  développement 
exagéré  que  lui  a  donné  le  compositeur.  Itaccour- 
cie,  elle  formerait,  avec  l'incantation  ((ui  suit,  un 
des  plus  merveilleux  finales  que  l'imagination  d'un 
poète  puisse  rêver.  L'instant  est  solennel  en  effet. 
Wotan  ému,  mais  résolu  à  punir,  prononce  l'arrêt 
irrévocable.  Brunehilde  sera  endormie  sur  un  ro- 
cher; elle  deviendra  la  femme  du  premier  passant 
qui  l'éveillera.  La  fierté  de  la  déesse  se  révolte.  «  Tu 
sais  quel  sang  coule  en  mes  veines,  dit-elle  à  son 
père;  fille  d'un  dieu,  puis-je  tomber,  sans  honte 
[>our  qui  m'a  donné  le  jour,  entre  les  mains  du  pre- 
mier veim?  Fais  au  moins  que  celui-là  qui  m'éveil- 
lera ne  soit  pas  un  lâche!  —  Qu'il  soit  fait  ainsi, 
répond  Wotan.  Je  vais  t'cntouier  d'un  feu  de  fian- 
çailles comme  nulle  mortelle  n'en  connut  jamais! 
Que  ce  rocher,  environné  de  Uammes,  se  dresse  ter- 
rible, mur  effroyable,  et  que  tout  lâche  fuie  épou- 
vanté! Seul  un  héros  pourra  te  réveiller,  moitel  plus 
puissant  qu'un  dieu!  » 

W'otan  baise  longuement  sur  les  yeux  sa  fille,  qui 
s'endort  aussitôt  dans  ses  bras.  Il  l'ètend  au  pied 
d'un  arbre,  sur  un  tertre  couvert  de  mousse,  puis, 
d'une  voix  forte,  il  évoque  Loge,  le  dieu  du  feu. 
"  Viens  à  ma  voix.  Viens  comme  autrefois,  esprit 
de  feu,  lors(iue  tu  m'échappais  en  jet  d'étincelles. 
Obéis-moi.  Par  toi,  llamnie  vivante,  que  ce  rocher 
soit  entouré  de  flammes!  A  moi!  Que  par  celui  dont 
le  cœur  tremble  ce  feu  ne  soit  pas  traversé!  »  La 
ma;.'ie  d'un  tel  spectacle  délie  quelque  peu  l'imagi- 
nation du  critique,  obligé  de  lutter  contre  la  pau- 
vreté de  la  langue  et  son  insuffisance  à  varier  les 
formules  d'éloges.  Comment  rendre  l'éloquence  su- 
blime de  cet  appel,  la  légèreté,  la  fluidité  prodigieuse 
de  cet  orchestre  où  tant  de  motifs  se  juxtaposent  et 
se  mêlent  pour  former  un  tout  d'une  inelfable  beauté  ! 
L'expression  musicale  a  rarement  atteint  de  si  hauts 
sommets,  et  toute  cette  scène  finale  de  la  Wathijrie 
appartient  à  un  ordre  d'idées  que  le  mot  «  sublime  » 
peut  seul  réussir  à  qualifier. 

Siegfried. 

Bayreuth,  l.'>  aoiM  ISTl. 

On  l'a  dit  avec  raison,  des  quatre  parties  de  l'An-  ' 
neau  ttu  KiLclumi,  Sieijfried  est  la  plus  fraîche,  la 
plus  lumineuse,  la  plus  adorable.  C'est  le  poème  de 
la  jeunesse,  de  l'espérance  et  du  pur  amour.  Sieg- 
fried, jeune  héros  candide  et  farouche,  a  grandi 
dans  la  forêt,  et  lui  ressemble  :  il  a  la  grâce  ver- 
doyante d'un  jeune  arbre,  avec  la  fougue  d'un  pou- 
lain échappé.  "■  C'est,  en  quelque  sorte,  le  printemps 
fait  homme.  Et  cet  être  idyllique  est  celui  do  qui 
viendra  le  salut  du  monde,  la  libération  de  l'ana- 
tlième  qui  pèse  sur  l'or,  volé  aux  filles  du  Hhin.  On 
trouve  du  messianisme  dans  la  conception  de  Wa- 
;,'ner  :  on  y  discerne  aussi  un  culte  païen  et  pan- 
théiste de  la  nature;  il  croit  à  l'iimocence  des 
forces  naturelles  et  de  la  vie  ]irimitive;  c'est  de  là 
qu'il  attend  le  remède  aux  vices  de  la  civilisation, 
le  renouveau  moral,  l'avènement  d'une  humanité 
régénérée.  » 

Au  demeurant,  nous  entrons  avec  Siegfried  dans 
le  domaine  de  la  poésie  pure.  Plus  de  pièce  à  pro- 
prement parler,  plus  de  composition  dans  le  sens   i 
exact  du  mol,  mais  une  simple  succession  de  scènes    i 
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familières  ou  grandioses,  une  suite  d'épisodes  dé- 
coupés dans  la  féerique  histoire  de  la  jeunesse  d'un 
héros.  Médiocrement  pressé  d'arriver  au  but,  l'au- 
teur s'attarde  volontiers  en  chemin. 

A  la  fin  de  la  Walkyrie,  nous  avons  laissé  Bru- 
nehilde  endormie  au  milieu  de  la  mer  de  flammes; 
la  grande  épéo  Nolhung  est  brisée,  et  le  nain  Mime 
en  garde  les  morceaux.  Sieglindc  s'est  réfugiée  au- 
près de  lui,  elle  porte  dans  son  sein  l'enfant  de  Sieg- 
mund  et  meurt  eu  lui  donnant  le  jour.  Cet  enfant 
sera  Siegfried,  le  héros  sans  crainte.  A  lui  sont  con- 
sacrées les  deux  dernières  journées  de  la  Tétvalorjie. 
Dans  Sifyfrieil,  il  reforge  l'épée  brisée;  il  tue  le 
dragon  Fafner,  qui  garde  l'anneau  d'or,  et  s'empare 
du  trésor;  il  déjoue  les  ruses  de  Mime;  enfin,  fai- 
sant voler  en  éclats  avec  son  épée  la  lance  du  dieu 
Wolan  lui-même,  il  traverse  victorieusement  l'océan 
de  feu,  réveille  Brunehilde  et  conquiert  son  amour, 
car  il  est  le  héros  qui  n'a  jamais  connu  la  peur. 

Lorsque  le  rideau  s'ouvre,  le  décor  représente 
une  grotte  dans  la  forêt.  A  l'intérieur,  une  forge 
naturelle  et  un  grand  soufflet.  Le  nain  Mime,  seul 
en  scène,  se  démène  avec  les  fragments  d'une  épée 
qu'il  essaye  vainement  de  rapprocher.  Armé  d'un 
marteau,  le  forgeron  frappe  à  coups  redoublés  sur 
l'enclume  et  scande  lui-même  ainsi  le  récitatif  libre 
par  lequel  il  déplore  sa  faiblesse  et  se  désespère  de 
ne  pouvoir  mener  son  œuvre  à  bonne  fin.  Le  meil- 
leur fer  qu'il  ait  martelé  aurait  pu  servir  aux  géants 
eux-mêmes,  mais  «  l'enfant  détestable  »,  l'indomp- 
table Siegfried  va  le  jeter  en  morceaux  comme  un 
simple  hochet.  Un  glaive  seul  lui  serait  rebelle, 
Nothung  (Détresse),  l'épée  qui  tomba  des  mains  de 
Siegmund  expirant. 

Si  Mime  en  soudait  les  fortes  pièces,  il  aurait  le 
payement  de  ses  maux;  il  enverrait  Siegfried  tuer 
Fafner,  le  cruel  dragon  qui  cache  l'or  des  iMbelun- 
gen  sous  ses  lourds  et  hideux  replis.  Mime  s'en  em- 
parerait et  deviendrait  le  maître  du  monde.  Or,  voici 
que  l'éphèbe,  solide  et  bien  découplé,  arrive,  tenant 
en  laisse,  de  sa  main  vigoureuse,  un  ourson  qu'il 
promène  comme  un  chien,  puis  qu'il  renvoie  après 
s'être  amusé  de  la  terreur  du  nain.  «  Cours,  fauve, 
s'ècrie-t-il.  C'est  assez  de  toi.  »  Sa  bonne  humeur 
se  change  en  colère  lorsqu'il  a  essayé  l'épée  forgée 
par  Mime.  Le  fer  se  brise  en  morceaux.  11  les  jette 
au  nez  de  l'impuissant  ouvrier,  bafoue  le  »  stupide 
nain  décrépit  »,  puis  s'assied,  boudeur,  sur  un  bloc 
de  pierre. 

Mime  se  rapproche,  inquiet  et  cauteleux.  11  ser- 
monne son  élève.  «  Si  le  méchant  garçon  n'est  servi 
sur  l'heure,  tous  les  bienfaits  passés  ne  comptent 
plus  pour  lui.  )i  II  rappelle  avec  insistance  les  ser- 
vices déjà  rendus,  les  soins  prodigués;  il  offre  le 
bouillon  qu'il  vient  de  cuisiner.  Siegfried  fait  rouler 
à  terre  la  marmite  :  «  Seul  j'ai  cuit  mon  rôti.  De  ta 
soupe  mange  seul!  »  Et  il  raille  l'infirme  :  «  Quand 
tu  marches,  —  Boites  et  traînes,  —  Cloches  et  lou- 
ches —  De  tes  yeux  qui  clignent,  —  Je  voudrais  au 
cou  —  Saisir  le  drôle  —  Chasser  bien  loin  —  Cette 
horrible  face.  »  D'ailleurs  un  doute  l'obsède;  il  a  vu 
sa  propre  image  dans  l'eau  claire  d'un  ruisseau,  et, 
comme  il  n'admet  pas  qu'un  colosse  doive  le  jour 
à  un  avorton,  il  réclame  en  menaçant  le  secret  de 
sa  naissance  :  «  Marmot  vagissant  —  Tu  m'élevas,  — 
Chauffant  de  langes  —  L'enfant  chétif.  —  Mais  d'où 
te  vint  —  L'enfant  chélif?  » 

Mime  hésite.  Siegfried  le  prend  à  la  gorge  pour  le 
faire  parler.  Le  nain  raconte  alors  la  rencontre  de 


Sieglinde  dans  la  forêt,  la  naissance  de  l'enfant,  la 
mort  de  la  mère.  Le  jeune  héros  demande  des  preu- 
ves. Après  une  courte  hésitation  Mime  lui  présente 
les  deux  tronçons  de  l'épée  brisée  :  «  Ton  père,  m'a 
dit  Sieglinde,  la  portait  au  jour  qu'il  mourut.  »  Sieg- 
fried s'exalte  :  «  Des  deux  moitiés  tu  vas  la  refaire. 
Que  brille  mon  glaive  vrai.  Hâte-toi,  Mime,  vite  à  ta 
tâche.  —  Qu'en  veux-tu  faire  aujourd'hui? 

—  Hors  des  grands  bois  m'en  aller  loin, 

Sans  jamais  revenir. 

Je  me  sens  gai, 

Sans  aucun  joug, 

Délivré  de  liens! 

Mon  père  n'est  pas  toi  ; 

Tout  l'espace  m'appartient. 

Ton  seuil  n'est  pas  le  mien; 

Ton  réduit  m'abrite  mal. 

Le  poisson  fuit 

Dans  les  flols  clairs  ; 

Le  pinson  vole 

Aux  buissons  verts! 

Tel  je  m'enfuis. 

Tel  je  m'envole, 

Comme  au  loin,  sur  les  bois'.  >. 

Il  s'élance  dans  la  forêt,  laissant  devant  l'enclume 
le  nain  qui  se  désespère  :  «  Comment  souder  ces 
traîtres  aciers?  »  Au  seuil  de  la  caverne  Wotan  ap- 
paraît, annoncé  par  de  graves  accords.  En  effet, 
tandis  que  dans  les  deux  premières  parties  de  la 
Tétralogie  Wotan  dirige  en  quelque  sorte  l'action, 
dans  la  troisième  il  ne  se  mêle  plus  aux  événements 
que  d'une  façon  indirecte  et  tient  l'emploi  de  raison- 
neur. Il  s'appelle  »  le  Voyageur  »,  il  porte  un  long 
manteau,  un  chapeau  à  larges  bords,  et  sa  lame  re- 
doutable fait  entre  ses  mains  l'office  de  bàlon.  L'om- 
bre du  Crépuscule  est  déjà  sur  lui;  il  a  des  poses 
hiératiques  et  s'abstient  presque  de  tout  geste,  comme 
s'il  avait  peur  de  compromettre  sa  dignité  chance- 
lante; déjà  même  il  parait  un  souverain  déchu,  et  sa 
mélancolie  divine  s'échappe  en  de  languissants  dis- 
cours. 

Pourquoi  vient-il,  par  exemple,  demander  à  Mime 
une  hospitalité  qu'il  refuse  à  la  fin  de  la  scène,  sinon 
pour  mettre  à  l'épreuve  la  science  de  son  hôte  et, 
du  même  coup,  faire  valoir  la  sienne?  Tout  l'entre- 
tien se  borne  à  une  sorte  de  défi  de  divination.  Mime 
interroge  le  premier  :  <i  (Juelle  race  vit  au  terrestre 
abîme?  —  Les  Nibelungen.  Mbelheim  est  leur  lieu. 

—  Quelle  race  hante  le  dos  du  monde?  —  Les  géants 
monstrueux.  Leur  lieu  est  Riesenheim.  —  Quelle  race 
vit  aux  monts  nuageux?  —  Aux  monts  nuageux,  seuls 
les  dieux  vivent.  Walhall  est  leur  burg.  »  A  son  tour 
le  Voyageur  interroge  :  «  Quelle  race,  malgré  ses 
disgrâces,  lient  le  plus  au  cœur  de  Wolan?  —  La  race 
des  Wœlsungen. 

«  Les  Wœlsungen  sont  la  race  élue 
De  Wotan  fille,  et  son  cœur  les  aime 
Bien  qu'il  leur  soit  cruel.  » 

Ici  l'histoire  de  Siegmund  et  de  Sieglinde  :  «  Quelle 
arme  doit  manier  Siegfried  pour  tuer  le  dragon?  — 
iNothung.  »  Ici  l'histoire  de  l'épée  et  un  nouveau 
lamento  de  iMime  :  «  Ce  fer  m'a  valu  —  Des  tour- 
ments sans  fin.  —  Dur,  obstiné,  —  11  brave  la  forge! 

—  Clous,  soudure,  —  Rien  n'aboutit...  Qui  peut  le 
forger?...  Le  grand  secret,  où  l'apprendre?  » 

Le  nain  s'avoue  vaincu,  mais  ironiquement  Wo- 
tan le  renseigne  avant  de  disparaître  :  «  Seul  qui 
de  crainte  n'est  instruit  peut  forger  l'épée.  ;> 

Cependant  la  prophétie  du  Voyageur  a  redoublé 
l'angoisse  de  Mime,  qui,  voyant  revenir  Siegfried, 
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se  promet  de  l'associer  indirectement  à  ses  projets. 
Il  l'invite  à  manier  les  outils  du  forfreron;  il  lui 
parle  d'exploits  à  accomplir,  d'un  diagon  à  vaincre 
qui  lui  enseif-Miera  la  peur.  «  Quel  est  ce  mol?  de- 
mande Siegfried  avec  un  tranquille  étonnement.  — 
Ne  l'as-tu  pas  sentie,  la  peur,  aux  bois  obscurs, 
quand  meurt  le  jour?...  N'as-tu  pas  senti  frémir  en 
ton  corps  l'épouvante?  —  Quel  etfet  dr6!e  ça  doit 
faire!  répond  le  héros.  Ferme  et  fort  bat,  tran- 
quille, mon  Cd'ur!  » 

Saisissant  les  fragments  du  glaive,  il  repousse 
.Mime  violemment  :  i<  L'acier  du  père  doit  m'obéir. 
Je  vais  faire  l'épée.  »  Mime  le  suit  du  coin  de  l'œil 
et  combine  une  ruse  infernale,  le  plan  qui  lui  livrera 
les  trésors  de  Fafner.  Siegfried  tuera  le  dragon; 
mais  lorsque,  après  la  victoire,  altéré  par  le  combat, 
l'enfant  voudra  boire,  Mime  lui  donnera  un  breu- 
vage empoisonné  et  s'emparera  à  la  fois  de  l'épée 
et  de  l'anneau.  Cependant  Siegfried,  qui  a  réduit  en 
poudre  les  fragments  du  glaive,  les  reforge  avec  une 
triomphante  ardeur.  Il  chante,  il  pousse  des  cla- 
meurs joyeuses  :  i<  Ilo  —  Lo!  Ho!  —  Lo!  —  Ho  — 
Léi  !»  11  s'égaye  des  jets  d'étincelle,  il  brandit  l'épée 
et  la  plonge  <lans  l'eau,  il  rit  au  bruit  de  l'acier  qui 
refroidit;  pendant  que  Mime  cuisine  le  poison,  il 
travaille  au  petit  marteau,  linn;  et  afiile  la  lame, 
aplatit  les  rivets  de  la  garde  et  brandit  l'épée... 

Glaive  brisé, 
Entier  te  voici! 
Nul  coup  ne  iloit 
Jamais  te  rompre!... 
Noltiung,  Nothung  ! 
Glaive  rcvé, 
La  vie  en  toi  se  réveille. 
Ker  mort,  tu  gisais  rompu. 
Kayonne,  terrible  et  sacré  î 

Il  laisse  retomber  «  Détresse  ->  sur  l'enclume  qui 
se  brise  en  deux,  tandis  que  Mime  tombe  assis  à 
terre,  en  proie  à  la  terreur. 

Le  deuxième  acte  représente  une  forêt.  Au  fond 
on  aperçoit  la  caverne  où  le  dragon  Fafner  a  étal)li 
sa  résidence.  Alberich  et  Wotan  s'entretiennent  de 
leurs  querelles  passées,  le  Voyageur  avertit  Albe- 
rich que  Mime  et  Siegfried  vont  venir  pour  la  con- 
quête de  l'anneau.  Fafner  pourrait  sauver  sa  vie 
s'il  livrait  le  talisman,  mais,  réveillé  de  son  lourd 
sommeil,  le  monstre  refuse  :  <■  Je  dors  et  je  tiens. 
Qu'on  me  laisse.  »  Wotan  éclate  de  rire  :  «  Toute 
chose  suit  la  loi.  —  Ces  lois,  nul  ne  les  change.  » 
Puis  il  s'enfonce  dans  la  forôl,  tandis  qu'Albericli  se 
replonge  dans  une  rêverie  haineuse  où  il  évocjuc  la 
mort  des  dieux. 

L'aube  parait.  Tandis  que  des  entrailles  de  la 
terre  sort  le  rondement  du  dragon,  paraissent  .Mime 
et  Siegfried.  Le  liéros  porte  l'épée  pendue  à  une 
ceinture  de  corde.  Mime  lui  explique  de  quelle 
façon  il  doit  attaquer  le  monstre  :  ollrir  la  lutte  de 
tlanc  pour  esquiver  la  bave  brûlante,  puis  plonger 
le  glaive  dans  le  cœur.  Hesté  seul,  Siegfried  s'étend 
sous  un  tilleul  et,  bercé  par  le  vague  murmure  de 
la  forêt,  se  laisse,  pour  la  première  fois,  absorber 
par  une  profonde  mélancolie.  11  pense  à  Sieglinde  : 
.<  .Naissant,  j'ai  fait  sa  peine.  —  Pourquoi  donc  sa 
mort  aussi?  —  Est-ce  qu'ainsi  les  mères,  —  A  nos 
naissances,  —  Meurent  toujours?  »  Pour  se  dis- 
traire, il  taille  des  pipeaux  et  s'amuse,  comme  un 
enfant,  à  en  tirer  des  sons  incertains.  Puis,  se  rap- 
pelant tout  à  coup  la  formidable  rencontre,  il  prend 
son  cor,  sonne  une  fanfare  joyeuse  et  réveille  le 
dragon.  Fafner,  dont  u  la  croupe  se  recourbe  en  re- 


plis tortueux  >>  comme  dans  le  récit  de  Théramène, 
monte  en  se  traînant  vers  la  plate-forme.  Siegfried 
raille  le  colossal  saurien  :  «  Mon  chant  m'a  valu 
quelque  chose  d'aimable.  Tu  fais  un  joli  compa- 
gnon !  » 

La  lutte  est  courte.  Siegfried,  l'intrépide,  s'appro- 
che du  monstre  et  lui  perce  le  cœur.  Il  regarde  alors 
curieusement  l'animal  informe  agiter  dans  le  vide 
ses  niAclioires  impuissantes,  gémir  en  s'élonuant  de 
la  mort,  lui  qui  se  croyait  invincible,  et  expirer  dans 
une  suprême  convulsion.  Il  est  le  maître  désormais; 
il  a  porté  à  ses  lèvres  sa  main  rouge  de  sang,  et  le 
voilà  qui  com|irend  le  langage  des  oiseaux.  L'un 
d'eux  lui  parle  :  ((  Siegfried  possède  h,  présent  le 
trésor;  il  n'a  plus  qu'à  ravir  le  lieaume  et  l'anneau.  » 
Il  écoute  le  conseil  et  se  glisse  dans  l'antre  de  la 
victime. 

Albeiicli  et  Mime,  les  deux  frères,  s'avancetit  en 
rampant  et  déjà  se  disputent,  comme  autrefois  les 
géants,  les  dépouilles  qu'ils  croient  tenir.  Mais 
Siegfried  reparaît  avec  le  heaume  enchanté  et  l'an- 
neau fatidique.  Alberich  se  retire  prudemment  dans 
une  crevasse;  d'ailleurs  ne  sait-il  pas,  par  Wotan 
lui-même,  que  tout  ce  qui  doit  s'accomplir  s'accom- 
plira? H  II  faudra  bien  qu'à  son  vrai  maître  l'or 
retombe.  »  Mime  reste  en  scène.  Siegfried  considère 
sa  prise  en  réfléchissant.  (Jue  vaut-elle?  Il  ne  le 
sait.  Il  lixe  le  talisman  à  sa  ceinture  et  passe  l'an- 
neau à  son  doigt.  Mais  de  nouveau  il  entend  la  voix 
de  l'oiseau  avertisseur  :  «  Qu'il  craigne  Mime,  le 
gnome  pervers.  »  Siegfried  a  compris,  et  d'ailleurs 
voici  que,  malgré  lui.  Mime  passe  des  paroles  dou- 
cereuses à  la  menace  grossière,  après  avoir  versé  le 
poison  dans  une  corne  à  boire  : 

Ça,  mon  \Vœlsung, 
Fils  lie  loup. 
Bois,  absorbe  ta  mort. 
C'est  ton  dernier  glouglou  ! 

Siegfried,  écceuri',  pousse  brusquement  la  points' 
contre  le  nain,  qui  tombe  mort  et  dont  il  jette  le 
iddavre  dans  l'antre  de  Fafner  :  «  Sous  la  terre,  là. 
—  (lis  près  de  l'or.  —  Ton  âpre  ruse  —  Pensait  le 
ravir.  —  Qu'il  fasse  tes  chères  délices!  »  Puis  il  pré- 
cipite dans  le  même  abîme  le  corps  du  dragon. 

Le  drame  retourne  alors  à  l'idylle,  et  Siegfried 
reprend  le  colloque  avec  son  ami  l'oiseau  : 

Rechante,  voix  si  douce. 

Aprt''S  un  long 

El  rude  effort, 

Tels  accents  me  sont  un  charme. 

Aux  ramures,  Oiselet, 

Tu  le  berces. 

Tout  babillants,  tout  gais, 

Frères,  sœurettes, 

T'entourent  d'un  vol  caressant. 

Mais  moi.  je  suis  tout  seul. 

Ni  sieurelles,  ni  frères. 

Et  mon  père  est  mort. 

Ma  mère  aussi  : 

Jamais  je  ne  les  vis. 

L'oiseau  lui  révèle  qu'au  roc  altier  dort  l'épouse 
sans  prix,  dans  une  enceinte  de  feu.  lîrunehible  est 
à  lui,  s'il  la  réveille  en  passant  le  brasier  :  .<  Ue  Uru- 
nehilde  conquise  —  Doit  voir  l'éveil,  —  Un  lâche 
jamais  —  Seul  qui  de  Peur  n'est  instruit.  » 

Déjà  le  cœur  de  Siegfried  s'entlamme;  il  aspire  à 
de  nouveaux  exploits  et  se  laisse  conduire  où  sa 
destinée  l'appelle,  tandis  que,  sautant  de  branche 
en  branche,  son  guide  ailé  lui  montre  le  chemin. 

Troisième  acte.  Un  site  sauvage  au  pied  d'un  roc 
qui   inniiie  à  pic,  au  fond,  vers  la  gauche.  C'est  la 
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nuit.  Orage  et  tempête  :  éclairs  et  grondements  de 
tonnerre.  Tout  se  calme  peu  à  peu,  mais  les  éclairs 
continuent  à  sillonner  les  nuages.  Entre  le  Voya- 
geur. 11  s'avance  avec  résolution  vers  l'entrée  d'une 
grotte  ouverte  dans  un  rocher,  sur  le  devant  du 
théâtre.  11  s'appuie  sur  sa  lance  pour  évoquer  Erda, 
la  prophélesse.  Il  la  fait  sortir  du  fond  de  l'éternité 
moins  pour  l'interroger  que  pour  lui  apprendre  que 
les  temps  sont  arrivés  et  que  la  génération  nou- 
velle, issue  de  ses  enfants,  va  changer  la  face  du 
monde.  Lui-même  il  n'aspire  plus  qu'à  l'abdication 
et  au  repos  : 

Celte  fin  divine 

Point  ne  m'ulïraye. 

Mon  désir  y  tcnJ. 

Ce  qu'en  la  lutte 

Aux  maux  farouches 

Mon  cœur  brisé  résolut. 

Fier  et  liljre, 

Mon  vouloir  s'y  comptait  ! 

Si  j'ai  voué,  dans  mara^e, 

AuNibelun^'  haineux  l'Univers, 

Au  Wœlsung  sublime 

J'ai  tout  légué  désormais. 

Moi  qui  l'ai  choisi. 

Je  lui  reste  inconnu. 

Le  plus  fier  jeune  homme. 

Par  sa  seule  force, 

Conquit  du  Nibelung  l'anneau. 

Plein  d'amour, 

Libre  de  haine, 

Il  rend  l'anathcme 

D'Alberich  vain  : 

Lui  reste  sans  peur  ! 

Notre  noble  enfant. 

Brunehildc,  s'éveille 

Aux  tendresses  du  Fort. 

Brunehilde  va,  sachante. 

Accomplir  l'exploit 

Rédempteur  du  monde. 

Cependant  ce  que  prévoit  Wotan,  ce  qu'il  désire 
même,  il  essayera  encore  de  l'empêcher.  Kace  à  face 
avec  Siegfried,  il  cherche  à  le  détourner  de  ses  pro- 
jets. Le  jeune  héros  répond  avec  colère,  rien  ne  peut 
l'arrêter,  l'heure  du  crépuscule  a  sonné  pour  les 
dieux,  et  Nothung  brise  avec  fracas  la  lance  du  vieil- 
lard, l'épieu  sacré.  Wotan  cède  au  destin  et  disparait. 
Le  dieu  vaincu  cède  à  l'homme  triomphant.  Il  ra- 
masse les  débris  de  sa  lance  et  remonte  au  Walhall, 
où,  muet  et  grave,  sur  son  trône,  il  attendra  la  lin. 

Guidé  par  l'oiseau,  Siegfried  gravit  l'enceinte  des 
rochers  et  franchit  la  mer  de  feu.  Les  fumées  se 
changent  en  vapeurs  légères.  On  ne  voit  plus  que  le 
ciel  clair  et  bleu,  avec  le  sommet  du  rocher  à  pré- 
sent découvert.  C'est  exactement  le  décor  du  troi- 
ï.ième  acte  de  \a.\Valki/ric.  —  Au  premier  plan,  à  l'om- 
bre du  grand  .sapin,  est  couchée  Brunehilde  dans  son 
armure  étincelante,  le  casque  entête,  son  long  bou- 
clier couvrant  son  corps,  profondément  endormie. 
Siegfried,  monté  par  l'autre  pente,  arrive,  au  fond, 
près  de  la  saillie  qui  borde  le  sommet  du  roc.  On  ne 
voit,  d'abord,  que  son  buste  au-dessus  de  la  crête.  Il 
regarde  autour  de  lui,  d'un  œil  surpris,  puis  s'appro- 
che de  brunehilde,  dénoue  le  heaume  et  l'enlève. 
Les  longs  cheveux  de  la  WalUyrie  se  dénouent.  Sieg- 
fried reconnaît  une  femme.  Oppressé  d'angoisse, 
presque  tendrement,  il  pose  ses  lèvres  sur  celles  de 
la  vierge  guerrière.  Lentement  elle  se  redresse.  Avec 
des  gestes  solennels,  les  bras  levés,  elle  chante  un 
hymne  à  la  lumière  :  «  Gloire  à  l'astre,  —  Gloire  au 
ciel, —  Gloire,  flamme  du  jour...  Quel  est  le  fort  qui 
m'éveilla'?  » 

Siegfried  se  nomme.  Comme  au  sortir  d'un  rêve,  les 
deux  jeunes  gens  se  regardent  et  s'interrogent  anxieu- 
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sèment.  Des  frissons  inconnus  les  agitent;  une  ardeur 
croissante  les  embrase,  et,  tout  en  se  sentant  vaincue, 
la  fière  Walkyrie  ne  peut  se  résoudre  à  avouer  sa 
défaite  ;  »  0  Siegfried,  s'écrie-t-elle,  pur  héros,  trésor 
du  jour,  joie  de  la  terre,  laisse,  oh!  laisse-moi! 

L'onde  sans  doute  a  miré  tes  traits. 

Mais  si  ta  main 

A  cette  onde  a  touché. 

Ridant  le  miroir 

Si  pur  du  courant. 

L'image  a  disparu, 

S'elTavant  au  trouble  de  l'eau  ! 

Ne  m'effleure  donc  pas. 

Laisse-moi  pure! 

Douce  sans  tin. 

Doit  sourire  en  moi 

Ta  claire  image, 

Gai  et  jeune  héros! 

O  Siegfried  ! 

Fier  adolescent  ! 

Aime-loi 

Et  laisse-moi. 

Ne  tue  point  ton  propre  amour!  « 

Mais  l'amour  doit  triompher.  Les  voix  de  Siegfried 
et  de  Brunehilde  se  confondent  comme  les  cœurs. 
La  vierge  guerrière  s'abandonne  avec  joie  au  jeune 
vainqueur,  à  ■<  l'enfant  magnifique  ».  Périsse  le 
Walhall!  Que  tombe  en  poudre  le  lier  palais! 

Brisez,  ô  Nomes, 
Le  fil  sacré  ! 
Soir  des  dieux, 
Du  gouffre  surgis  ! 
Nuit  du  néant. 
Submerge  tout! 
Pour  moi  l'étoile  en  feu 
De  Siegfried  luit! 

On  voit  avec  quelle  puissance  et  quel  charme  le 
poète  a  dessiné  le  personnage  de  Siegfried.  M.  Pierre 
Lalo  exalte  avec  raison  le  jeune  héros  qui  vit  en 
communion  avec  les  ôtres  et  les  choses.  «  La  forêt 
est  sa  demeure,  et  les  bêtes  qui  l'habitent  sont  ses 
amies.  11  jouit  profondément  de  la  douceur  de  l'air, 
de  la  beauté  des  cieux,  du  chant  des  oiseaux,  du 
murmure  des  arbres  et  du  vent;  il  jouit,  par-dessus 
tout,  de  sajeunesse  exubérante  et  de  ses  forces  neu- 
ves. Siegfried  ne  s'émeut  ni  devant  l'obscurité  sinis- 
tre ni  devant  la  bète  géante;  plus  tard,  ni  la  lance 
de  Wotan  ni  le  feu  magique  qui  flaïuboie  autour  de 
Brunehilde  ne  le  feront  hésiter  un  moment.  Sa  vie 
s'élargit  avec  une  spontanéité  magnifiquement  har- 
monieuse. Il  est  tout  instinct  et  tout  élan.  Il  va  natu- 
rellement vers  le  combat  et  vers  l'amour,  parce  que 
c'est  la  loi  de  tout  être  jeune,  agissant  dans  la  pléni- 
tude de  son  énergie,  d'employer  sa  force  et  d'aimer.  » 

Cette  juvénilité  superbe,  nous  la  retrouvons  dans 
la  partition.  Il  faut  l'admirer  d'ensemble  comme 
l'admirait  Ernest  lieyer,  si  proche  de  Sieufried  par 
SigunI  :  »  D'un  bout  à  l'autre  de  l'ouvrage,  ce  sont 
des  sensations  et  des  surprises  sans  cesse  renouvelées, 
l'attention  toujours  tenue  en  éveil  par  ces  phrases 
typiques  qui  courent  dans  l'orchestre,  se  croisent, 
s'enchevêtrent,  se  superposent,  empruntant  toujours 
une  nouvelle  physionomie  à  quelque  rythme,  à  quel- 
que dessin  nouveau.  Et  quelle  richesse  d'harmonie, 
quelle  merveilleuse  entente  des  sonorités  dans  cet 
orchestre  dont  la  trame  touffue  n'altère  pas  un  ins- 
tant la  lumineuse  clarlé!  »  Et  le  commentateur  si 
particulièrement  autorisé  cite  les  pages  capitales  : 
,1  La  scène  dans  laquelle  Siegfried  attise  le  feu  et 
forge  l'épée,  les  murmures  de  la  forêt  et  tout  le  dia- 
logue entre  Siegfried  et  l'oiseau;  l'évocation  d'Erda, 
l'arrivée  de  Siegfried,  toute  la  scène  qui  se  déroule 
entre  lui  et  le  voyageur,  et  enfin  le  réveil  de  la  Wal- 
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kyrie,  tableau  émouvant  et  superbe,  s'enchainant  au 
duo  d'amour.  » 

N'oublions  pas,  pour  compléter  ce  panorama  mu- 
sical, de  signaler  les  deux  admirables  inotil's  de  l'épée 
et  de  la  victoire  qui  dominent  tout  cet  épisode  de  la 
forge,  dont  au  théâtre  seulement  on  peut  apprécier 
toute  la  magnificence.  Comment  qualifier  la  pres- 
tigieuse souplesse  d'un  orcliestie  toujours  coloré, 
agile,  vivant,  qui  pas  à  pas  conduit  l'action  et,  se 
faisant  lui-même  acteur,  peine  avec  Siegfried  lorsque 
le  héros  agite  le  lourd  suuftlet  de  forge,  lance  une 
gerbe  d'étincelles  sonoresà  chaque  coupde  marteau, 
crépite,  siflle  et  bouillonne?  11  y  a  là  plus  et  mieux 
qu'un  leur  de  force  instrumental.  Siegfried  n'est  pas 
un  forgeron  vulgaire;  c'est  un  demi-dieu  qui  s'igno- 
rait tout  à  l'heure  et  dont  la  transfiguration  s'opère 
sous  nos  yeux  jusqu'au  moment  où,  brandissant 
l'épée  reforgée,  il  la  laisse  retomber  avec  un  cri  de 
triomphe  sur  l'enclume,  que  le  choc  brise  en  deux. 
Par  le  caractère  original  de  la  mélodie,  par  la  fougue 
entraînante  de  l'accompagnement,  par  les  savantes 
progressions  de  la  sonorité,  Wagner  a  remlu  l'illu- 
sion possible,  et  son  inspiration  est  d'une  trempe  aussi 
rare  que  l'épée  de  Siegfried  :  aucune  banalité  n'en 
a  émoussé  le  tranchant. 

Délicieux  l'épisode  idyllique  du  deuxirmo  acte. 
Wagner  excelle  à  reproduire  les  bruits  de  la  nature. 
La  brise  qui  caresse  les  arbres  de  la  l'orèl,  le  ruisseau 
qui  murnuire  en  glissant  sur  son  lit  de  cailloux,  le 
feu  qui  s'allume  et  crépite,  toutes  ces  voix  mysté- 
rieuses lui  confient  leur  secret.  Il  les  comprend  en 
poète,  puis  les  reproduit  en  peintre,  et  si  le  contour 
mélodique  n'est  pas  toujours  très  net,  les  grandes 
lignes  de  l'ensemble  sont  tracées  d'une  main  ferme^ 
le  jeu  des  crescendo  et  des  diminuendo  est  conduit 
avec  un  perpétuel  souci  des  oppositions,  et  la  dispo- 
sition des  timbres,  le  choix  des  sonorités,  finissent  à 
donner  au  tableau  un  coloris  parfait,  .\insi,  quand 
Siegfried  a  jiorté  à  ses  lèvres  sa  main  ron^'ie  du  sam; 
de  Kafner,  (juand  il  comprend  le  chant  des  oiseaux 
et  qu'un  d'eux  lui  parle,  cette  voix  de  soprano  égrène 
sous  le  frissonnement  léger  des  violons,  un  chant 
limpide,  une  phrase  délicieuse,  pleine  d'imiirévuen 
son  ap[iarente  uniformité,  bizarrement  disposée  par 
groupes  de  quatre  triolets  dans  une  mesure  où  l'ac- 
comiuignement  est  à  6/8. 

Rappelons  encore  que  dans  le  grand  intermède 
symphonique  qui  accompagne  le  changement  de 
décor,  entre  les  deux  tableaux  du  second  acte,  au 
moment  où  Siegfried  va  s'engayer  dans  l'enceinte  où 
Loge  déploie  toute  sa  furie,  l'ellort  des  combinaisons 
polyphoniques  produit  les  [dus  niagnifii|ucs  résul- 
tats. Le  chant  de  l'oiseau,  le  motif  du  sommc!il,  le 
feu  magique  du  dieu  Lof;e,  la  fanfare  de  Siegfried, 
les  accords  religieux  de  Wotan,  le  thème  fondamental 
de  la  Tétralogie,  toutes  ces  mélodies  se  succèdent, 
se  croisent,  s'enchevêtrent  avec  une  hardiesse  sans 
pareille  et  arrivent  à  donner  la  sensation  de  l'éblouis- 
sement  :  désormais  le  compositeur  s'est  engagé  dans 
une  voie  où  l'inspiration  ne  le  quittera  plus,  car  le 
duo  final  domine  presque  par  ses  beautés  la  iiartition 
tout  entière.  Sans  doute  on  pourrait  le  détailler 
musicalement,  noter  un  à  un  les  motifs,  le  salut  à  la 
lumière  avec  ses  riches  arpèges  de  harpes,  la  phrase 
redite  alternativement  par  les  instruments  et  les  voix 
avec  ses  trilles  en  tierces  si  caressantes,  le  dessin 
plein  de  largeur  et  de  noblesse  que  se  renvoient  les 
violoncelles  et  les  violons  quand  le  dialogue  vocal 
s'anime  et  devient  plus  pressant,  les  supplications 


de  Brunehilde  que  traduit  si  expressivement  cette 
mélodie  tour  à  tour  mineure  et  majeure  où  ondule 
un  mouvement  de  berceuse,  enfin  l'allcgro  de  style 
presque  fugué  qui  forme  strette  et  détermine  l'ex- 
plosion finale.  Mais  de  tels  développements  ont 
l'aridité  d'une  nomenclature,  et  l'on  se  demande  eu 
pareil  cas  si  la  meilleure  formule  n'est  i)as  encore 
celle  à  laquelle  recourait  Voltaire  en  parlant  des 
vers  de  Racine  :  «  Beau,  admirable,  sublime!  » 

Le  Crépuscule  des  dieux. 

Bayroutti,  17  août  ISTG. 

Le  Crcpusculc  des  dieux  est  le  couronnement  du 
considérable  elTorl  de  la  triple  évocation  orches- 
trale, vocale  et  scénique  de  l'épopée  wagnérienne. 
Le  maître  de  BayreutU  y  a  réalisé  sa  pensée  domi- 
nante, la  perfection  dans  le  drame  par  la  réunion 
de  tous  les  arts,  poésie,  musique,  décoration,  «'  con- 
courant à  une  impression  unique,  multipliant  l'effet 
d'une  unique  sensation  ».  Le  CiiipusciUe  des  dieux 
répond  à  la  formule  que  Wagner  donnait,  dans  la 
célèbre  lettre  à  Villot,  comme  l'idéal  du  but  pour- 
suivi :  »  ...  Une  égale  et  réciproque  iiénétration  de 
la  musique  et  de  la  poésie  comme  condition  d'une 
œuvre  d'art  capable  d'opérer,  par  la  représentation 
scénique,  une  imiu'ession  irrésistible.  » 

Kn  effet,  l'humanité  l'emporte  dans  ce  Gœller- 
dxmerung,  qui  portait  un  titre  plus  simple,  in  Mort 
de  Sic'jfricd,  quand  Wagner  publia  le  poème,  en 
1848;  les  créatures  de  chair  et  d'os  prennent  le  pas 
sur  les  personnages  divins.  Ceux-ci  n'apparaissent 
qu'au  prologue,  sur  le  rocher  des  Walkyries,  où  les 
Parques  des  légendes  du  Nord,  les  trois  Mornes, 
tressent  le  fil  d'or  des  destins.  Elles  pronostiquent 
l'avenir  des  dieux  et  des  héros.  Tout  doit  finir  :  en 
vain  Wotan  tient-il  comme  un  sceptre  la  l.ince  où 
sont  inscrits  les  Runes;  les  dieux  éternels  disparaî- 
tront un  jour  dans  l'éternel  crépuscule.  Ainsi  le  lien 
s'établit  entre  le  Crépuscule  des  dieux-  et  les  u'uvres 
précédentes  inir  l'oraculaire  dialogue  des  trois  Nor- 
nes  filant  le  câble  des  Destinées  et  s'interrogeant 
sur  ce  qui  doit  désormais  sortir  des  choses  accom- 
plies. 

Le  fil  d'or  se  rompt;  les  N'ornes  disparaissent  dans 
les  profondeurs  de  la  terre,  où  elles  vont  retrouver 
la  maternelle  Erda.  L'aube  nait  et  fait  pâlir  le  cer- 
cle de  llammes  derrière  lequel  la  Walkyrie  s'csf 
éveill'-e  du  sommeil  magique  dans  les  br.is  de  Sie^'- 
fried.  Le  héros  parait;  la  vierge  guerrière  dont  il  a 
fait  une  femme  lui  a  donni;  son  cheval  noir,  le 
fidèle  coursier  Grane,  et  ses  armes  immaculées,  en 
signe  d'indissoluble  union  :  «  Souviens-toi  de  la 
Walkyrie  qui  dormait  sous  la  garde  du  feu  et  que 
lu  a-,  éveillée  à  l'amour...  Souviens-toi  des  serments 
qui  nous  lient!  »  En  échange,  il  met  à  son  doi;.'t 
l'anneau  auquel  est  attachée  une  malédiction  ven- 
geresse, mais  qui,  jusqu'à  présent,  l'a  fait  maître  du 
monde,  et  il  part  tandis  que  Loge  rallume  les  llam- 
mes autour  du  rocher. 

Dans  le  manoir  des  Gibichunsen,  sur  la  rive  du 
Rhin,  sont  assis  le  roi  Gunlher,  sa  sœur  Gutrune  el 
leur  demi-frère  llagen,  fils  adultérin  de  la  reine 
Grimhild  et  du  roi  des  nains,  Alberich.  Hagen  veut 
ressaisir  l'or  et  perdre  Siegfried  :  il  y  parviendra 
en  lui  versant  un  philtre  qui  effacera  dans  son  esprit 
tout  souvenir  de  la  conquête  de  la  Walkyrie  et  le 
rendra  amoureux  de  Gutrune.  Ce  plan  s'accomplit 
de  point  eu  point.  Afin  d'obtenir  la  main  de  la  prin- 
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cesse,  Siegfi'ied  ira  s'emparer  de  la  captive  de  Loge, 
réendormie  derrière  le  rideau  de  flammes.  Cepen- 
dant, le  sommeil  de  la  Walkyrie  a  été  interrompu 
par  une  des  lîlles  de  Wotari,  Waltraute.  Au  nom  du 
Jupiter  Scandinave,  elle  adjure  Bruneliilde  de  ren- 
dre l'anneau  qui  causera  la  ruine  du  NValliall.  La 
Walkyrie  ne  veut  pas  se  séparer  du  ga^e  de  la  foi 
de  Siegfried,  mais  le  héros  va  l'arracher  lui-même 
à  celle  qu'il  ne  se  souvient  plus  d'avoir  déjà  délivrée 
et  que,  revêtant  l'apparence  de  Gunther,  il  conduira 
captive  à  son  futur  beau-frère. 

Brunehilde,  abusée  par  le  sortilège,  croit  que  le 
roi  des  hommes  de  Gibich  est  maître  de  l'aïuieau; 
mais,  arrivée  dans  le  manoir,  elle  reconnaît  l'Or 
fatal  au  doigt  de  Siegfried.  Elle  dénonce  l'infâme 
trahison,  en  invoquant  les  dieux  gardiens  de  la  foi 
jurée.  L'instrument  de  sa  vengeance,  imposée  par 
le  Destin  lui-même,  sera  le  haineux  Hagen,  à  qui 
elle  indique  le  seul  moyen  de  frapper  Siegfried.  Le 
vainqueur  de  Fal'ner,  que  l'ennemi  n'a  jamais  vu 
fuir,  est  vulnérable  entre  les  deux  épaules.  Le 
crime,  ou  plutôt  l'œuvre  du  justicier,  —  car  tout 
pariure,  même  inconscient,  doit  être  expié,  —  s'ac- 
complit dans  la  forêt  où  sont  assemblés  les  chas- 
seurs, au  bord  du  lleuve,  après  une  scène  exquise 
où  les  Filles  du  Hhin  ont  vainement  essayé,  par  les 
prières,  puis  par  les  menaces,  de  se  faire  rendre 
l'anneau  qui  brille  au  doigt  du  jeune  guerrier. 

A  l'ombre  d'un  hêtre,  Siegfried  s'est  assis  entre 
Ilagen  et  Gunther.  L'amour  de  Gutrune  lui  a  mis  le 
cœur  en  fête;  il  est  dans  tout  l'épanouissement  de 
vivre  et  raille  le  morose  époux  de  la  WalUyrie  : 
"  Holà,  Gunther,  homme  attristé,  veux-tu,  pour  te 
distraire,  que  je  te  dise  les  contes  île  mon  en- 
fance? »  Et  c'est  l'épopée  héroïque,  comment  il  a 
rends  au  feu  de  la  forge  l'êpée  de  son  père,  com- 
ment il  s'est  emparé  de  l'anneau  de  la  toute-puis- 
sance. Il  dit  même,  avec  une  débordante  allégresse 
de  mémoire,  —  car  Hagen  vient  de  lui  faire  boire  le 
suc  d'une  herbe  qui  réveille  les  souvenirs  endormis, 
—  la  conquête  de  la  Walkyrie,  l'idylle  derrière  le 
rempart  de  flammes.  «  Trahison  et  vengeance!  » 
crie  le  (Ils  d'Alberich.  D'un  coup  de  lance  il  abat 
Siegfried,  qui  expire  en  murmurant  le  nom  de  Bru- 
nehilde, et  les  chasseurs  emportent  sur  une  civière 
le  cadavre  du  \\  alsung. 

iNous  retrouvons  Hagen  aux  bords  du  Hhin,  dont 
les  flots  viennent  battre  la  terrasse  du  manoir.  Il 
devance  le  cortège  funèbre;  ironiquement,  il  appelle 
la  veuve  et  les  pleureuses  :  «  Debout,  Gutrune,  pour 
saluer  la  dépouille  de  ton  héros!  »  Il  se  fait  gloire  de 
son  crime  et  en  veut  la  récompense;  mais  le  ring 
est  aussi  convoité  par  Gunther.  Les  deux  frères  tirent 
l'épée;  le  roi  tombe  frappé  à  mort.  Hagen  va  saisir 
l'anneau,  quand  le  bras  de  Siegfried  se  dresse,  ten- 
dant une  main  fermée  et  menaçante.  L'assassin  s'en, 
fuit;  Brunehilde  apparaît  alors,  tragiquement  trans- 
ligurée.  Elle  jette  l'anathème  aux  dieux  complices 
de  la  destruction;  les  flammes  du  bûcher,  qui  vont 
consumer  la  Walkyrie  avec  la  dépouille  de  Siegfried, 
monteront  jusqu'au  \\'alliall  et  anéantiront  la  race 
de  Wotan.  Une  ère  nouvelle  commencera,  celle  de  la 
rédemption  par  l'amour. 

La  prédiction  s'accomplit;  le  bûcher  s'etîondre 
dans  les  eaux  du  fleuve;  le  manoir  s'écroule;  le 
Hhin  déborde,  entraînant  Hagen,  et  sur  les  vagues, 
empourprées  par  le  reflet  de  l'incendie,  glisse  le 
chant  des  Kixes,  joyeuses  d'avoir  reconquis  le  trésor. 

L'Univers  est  sans  maître;  mais  il  lui  reste  un  bien 
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plus  précieux  que  l'or,  l'amour,  qui  seul  peut  donner 
la  félicité  paifaite. 

On  le  voit,  deux  situations  dramatiques  dominent 
le  drame  :  la  colère  de  Brunehilde  et  la  mort  de 
Siegfried;  elles  sont  simples,  elles  sont  tra:<ique- 
ment  précisées;  et  cet  épisode  des  chants  Eddiques, 
dès  qu'on  accepte  le  postulat  essentiel  d'une  vie 
commune  des  hommes  et  des  dieux  aux  temps  my- 
thologiques, fournit  un  poème  aussi  clair,  sinon 
plus,  que  les  anecdotes  musiquées  par  Meyerbeer. 
Quant  à  la  partition  de  Wasner,  c'est,  à  proprement 
parler,  un  océan  musical.  Jamais  musique  n'est  mon- 
tée plus  haut,  et  dans  la  sublime  marclie  funèbre  où 
tous  les  leitmotives  vieiment  faire  un  splendide  cor- 
tège au  héros  mort,  et  dans  les  strophes  admirables 
que  Brunehilde  chante  sur  le  corps  du  bien-airaé, 
dans  la  salie  du  manoir  où  flotte  l'épouvante,  il  y  a 
des  envolées  géniales.  Mais,  avant  ces  pages  incom- 
parables, depuis  longtemps  acclamées  dans  nos  con- 
certs symphoniques,  le  détail  de  chaque  tableau  com- 
porterait une  analyse  enthousiaste!  Au  premier  acte, 
le  lugubie  chant  des  Nornes,  tissant  le  fll  d'or  de  la 
destinée  des  humains,  les  adieux  de  Siegfried,  l'arrivée 
du  héros  chez  les  Gibichungen,  le  tragique  dialogue 
de  la  Walkyrie  déchue  et  de  Waltraute  (trop  déve- 
loppé cependant  au  point  de  vue  des  proportions  de 
l'œuvre  et  qu'il  conviendrait  de  raccourcir),  l'em- 
prise brutale  de  Siegfried  sur  la  captive  de  Loge, 
que  le  Walsung  vient  conquéiir  pour  le  compte  de 
Gunther.  Au  deuxième  acte,  la  ])uissanle  antithèse 
de  l'émouvante  idylle  de  Siegfried  et  de  Gutrune  et 
des  fureurs  de  Brunehilde,  ainsi  que  la  scène  du  ser- 
mentlaitsur  la  pique  d'Hagen.  Aux  derniers  tableaux, 
la  scène  où  le  héros  refuse  l'Or  aux  Nixes  rieuses  et 
rusées,  le  délicieux  récit  des  exploits  de  Siegfried.  — 
Et  c'est  une  seconde  analyse  que  réclamerait  la  suite 
des  symphonies  où  triomphe  le  génie  wagnérien, 
symphonie  de  la  traversée  du  Khin,  de  la  méditation 
de  Hagen,  de  la  vie  héroïque,  du  cortège  funèbre  et 
de  ce  glorieux  finale  où  le  chant  des  filles  du  Hhin 
nous  ramène  au  point  de  départ  du  cycle  dont  il  est 
l'épilogue.  L'ensemble  résume  admiraidement  le  rôle 
de  la  musique  dans  le  drame  de  Wai,'ner  tel  que  lui- 
même  l'a  défini  en  des  paroles  qui  méritent  d'être 
rappelées  :  «  La  musique  ne  doit  pas  entrer  dans  le 
drame  comme  un  simple  élément,  à  coté  d'autres... 
C'est  en  avant,  et  non  pas  en  arrière  du  drame, 
qu'est  sa  place.  Elle  chante,  et  ce  qu'elle  chante,  elle 
nous  le  montre  là-bas  sur  la  scène.  Elle  est  comme 
une  aïeule  qui  révélerait  à  ses  enfants,  sous  la  forme 
de  légendes,  les  mystères  de  la  religion...  Ce  que 
la  musique  exprime  est  éternel,  infini,  idéal  :  elle  ne 
dit  pas  la  passion,  l'amour  ou  le  regret  de  tel  ou  de 
tel  individu  dans  telle  ou  telle  situation,  mais  la 
passion,  l'amour,  le  regret  même.  » 

Mentionnons  parliculièreraent  la  marche  funèbre 
qui  est  l'incomparable  couronnement  du  (iœlterdrem- 
meruncj.  En  entendant  cette  page  splendide  les  audi- 
teurs les  plus  hostiles  au  système  wagnérien  se  sen- 
tent remués  jusqu'au  fond  de  l'àme.  Les  motifs  de 
la  Tclralnijie  s'y  donnent  une  dernière  fois  rendez- 
vous,  mais  l'enchaînement  de  ces  motifs  est  si  natu- 
rel, leur  progression  en  quelque  sorte  si  nécessaire, 
qu'il  est  impossible  d'en  distinguer  les  soudures.  11 
parait  invraisemblable  pour  qui  entend  cette  marche 
isolément,  qu'elle  n'ait  pas  été  conçue  et  écrite  d'un 
seul  jet,  indépendamment  de  toute  pensée  de  rac- 
cord. 

Dans  le  reste  de  la  partition  il  faut  signaler  quel- 
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<|ues  longueurs,  notamment  cet  entretien  démesuré 
entre  la  Walkyrie  et  sa  sœur  Waltraute,  vingt-six 
pages  de  la  partition  in-folio  dont  la  suppression 
pourrait  s'effectuer  sans  grand  inconvénient.  D'ail- 
leurs le  Crépuscule  est,  avec  la  Walkyrie,  celle  des 
quatre  parties  de  VAnneait  du  Mibelnnij  qu'on  repré- 
sente isolément  le  plus  volontiers  en  Allemagne. 
Exécutée  à  part,  cette  colossale  partition  produit 
une  tout  autre  impression  que  lorsqu'on  l'entend 
à  la  suite  des  trois  autres.  Les  récits  olfrent  plus 
d'intérêt  parce  qu'ils  ne  se  rapportent  pas  à  des  évé- 
nements qu'on  a  vus  se  dérouler  dans  les  soirées 
précédentes;  de  même  le  plaisir  d'entendre  les  motifs 
non  spéciaux  au  Crépuscule  des  Dieux  n'étant  pas 
émoussé  par  les  auditions  successives,  il  se  trouve 
que  la  partition  où  l'on  rencontre  le  moins  de  phra- 
ses mères  originales  paraît  au  contraire  la  plus  riche, 
puisqu'elle  embrasse  la  presque  totalité  des  thèmes 
conducteurs  de  la  Tétralogie. 

La  partition  estdu  rested'unecomplication  extrême, 
et  le  transcripteur  a  dû,  pour  rendre  intelligible  sa 
réduction  au  piano,  écrire  plus  d'une  fois  sur  une  et 
même  deux  portées  supplémentaires.  Ce  ne  sont  que 
dessins  qui  se  croisent,  accords  qui  se  mêlent,  notes 
qui  se  heurtent!  Mais  l'audition  dissipe  ce  désordre 
comme  par  enchantement.  Chaque  détail  apparaît 
alors  à  son  plan,  et  l'ensemble  imposant  où  viennent 
se  fondre  tous  ces  tumultes  de  l'orchestre  forme  à  l'ac- 
tion un  cadre  digne  de  sa  farouche  et  sauvage  beauté. 

Parsifal. 

liayrnulh,  20  jiiillut  1882. 

Les  œuvres  de  ^Va^'ne^  n'ont  pas  le  caractère  cos- 
mopolite de  quelques-unes  des  plus  remarquables 
productions  do  l'art  contemporain;  elles  convieiment 
par-dessus  tout  au  pays  qui  les  a  produites  et  dont 
elles  reflètent  exactement  les  qualités  et  les  défauts. 
Habile  artisan  de  sa  gloire,  Wagner  a  su,  dès  les  pre- 
miers pas,  faire  de  renrôlomont  sous  sa  bannière 
une  question  de  patriotisme.  Il  a  voulu  rester  et 
il  est  resté  Allemand  \ceht  Deutuch).  Pour  régénérer 
l'art,  l'auteur  de  Ldkcri'jrin  l'a  simplement  retrempé 
dans  ses  origines,  et  une  habile  politique  l'a  conduit 
a.  emprunter  les  sujets  de  ses  poèmes  aux  conteurs 
du  moyen  âge.  On  a  vu  avec  quelle  adresse  il  avait 
su,  dans  l'Auncan  du  Nihelung,  rattacher  aux  mythes 
des  dieux  Scandinaves  les  légendes  héroïques  des  (ier- 
mains.  Sa  tâche  était  cette  fois  plus  aisée,  et  la  con- 
ception générale  de  l'amipd  n'a  pas  dû  lui  demander 
un  très  grand  effort  d'imagination. 

Un  cycle  de  traditions  fabuleuses  s'est  formé,  au 
moyen  âge,  autour  de  ce  personnage  héroïque,  père, 
comme  on  le  sait,  de  Lohengiin,  de  sorte  que  l'opéra 
de  ce  nom  se  trouve,  bien  (]u'antérieur  par  la  date,  la 
continuation  naturelle  de  l'arsifal. 

Nous  ne  nous  attarderons  |)as  à  chercher,  parmi 
les  emprunts  que  Wagner  a  faits  aux  trouvères,  quelb' 
part  revient  à  Christian  de  Troyes,  à  (!uiot  de  l'iovins 
ou  à  Wolfram  d'Eschenbach ,  un  des  pi'rsonnages 
principaux  de  Tainiluviiticr.  Mais  il  n'est  peut-être 
pas  sans  intérêt  de  constater  une  fois  de  plus  que  la 
plupart  des  contes  qui  bercent  les  piemiers  rêves  des 
Allemands,  et  dont  ils  ont  fait  eu  quelque  sorte  leur 
chose,  sont  en  réalité  notre  patrimoine.  Ils  ont  eu 
leur  première  expression  dans  les  luis  gallo-bretons 
qu'on  chantait  avec  accompagnement  de  musique 
et  qui,  suivant  l'expression  de  l'aulin  Paris,  ont  été 
nos  premières  cantates.  La  légende  du  Saint  Graal, 


notamment,  si  populaire  au  delà  du  Rhin,  n'a  pas 
une  origine  allemande,  et  comme  elle  reste  peu  con- 
nue en  France,  bieir  qu'elle  ait  servi  de  point  de  départ 
à  tous  les  romans  de  la  Table-Ronde,  nous  croyons 
utile  de  la  résumer  en  quelques  lignes,  d'après  la 
version  naïve  qu'en  a  donnée  Hoberl  de  lîuron  dans 
son  poème  de  Joaeph  d'Arimatltie,  qui  remonte  au 
xu«  siècle. 

A  l'époque  où,  suivant  l'expression  du  vieux  con- 
teur, Pilate  était  liailli  de  la  Judée,  figurait  parmi 
les  gens  de  sa  suite  un  prud'homme,  nommé  Joseph 
d'Arimathie,  qui  remplissait  en  même  temps  auprès 
de  Pilate  les  fonctions  de  sénéchal.  Après  le  crucifie- 
ment, Joseph  vint  trouver  Pilale  et  lui  dit  :  «  Sire,  je 
vous  ai  longtemps  apporté  le  service  de  cinq  cheva- 
liers sans  en  recevoir  de  loyer;  je  vous  demande  iiour 
ma  peine  le  corp.'S  de  Jésus.  —  Je  te  l'accorde  de  grand 
cœur,  répondit  Pilale,  et  je  le  remets  en  outre  le  vase 
dans  lequel  ce  Juste  que  je  n'ai  pu  sauver  a  lavé  ses 
mains  eu  dernier.  »  Joseph  s'empressa  de  détacher  le 
corjis  de  Jésus,  le  posa  doucement  à  terre,  et,  voyant 
le  sang  divin  couler  des  plaies,  le  recueillit  dans  une 
coupe. 

Passons  sur  les  aventures  de  Joseph  «  méchamment 
emprisonné  durant  quarante-deux  ans  >>  et  sur  le 
récit  de  ses  voyages  merveilleux.  «  Garde  avec  soin 
cette  coupe,  avait  dit  Jésus  au  saint  homme,  un  jour 
qu'il  lui  était  miraculeusement  apparu  pendant  sa 
captivité;  tous  ceux  auxquels  il  sera  donné  de  la  voir 
d'un  cœur  pur  seront  les  miens;  ils  auront  satisfac- 
tion et  joie  perdurables.  »  Joseph  ne  s'en  sépara 
jamais  et  lui  donna  le  nom  de  Graal,  par  altération 
de  Gréai,  car  personne  ne  devait  la  voir  sans  y  |)ren- 
dre  ijrc.  La  coupe  précieuse  fut  plus  tard  ravie  à  ses 
descendants  par  les  anges  et  rapportée  à  un  saint 
nommé  Titurcl,  déjii  possesseur  de  la  lance  qui  perça 
le  côté  du  Christ.  Titurel  bâtit  au  nord  de  l'Espagne, 
sur  la  montagne  de  Montsalvat,  un  palais  de  marbre 
et  fonda  l'ordre  du  Graal,  dont  son  (ils  Amforlas 
devint  le  chef  après  lui. 

Dans  le  livret  de  Wagner  l'action  se  passe  égale- 
ment au  moyen  ;'me  dans  les  montagnes  de  l'Espagnr 
gothique,  et  voici  le  plan  du  poème  d'après  l'excel- 
lente analyse  de  M.  Marcel  Girette.  Titurel,  ayant 
reçu  des  anges  un  double  dépôt  :  la  lance  qui  perça 
le  tlanc  du  Christ  et  le  calice  qui  recueillit  son  sang, 
Titurel  a  fondé,  pour  en  jierpétuer  la  garde,  un  ordre 
do  chevalerie  dont  il  est  le  roi,  qui  guerroie  au  nom 
du  Christ,  et  qui  (■iniuunte  au  calice  sacré  son  nom  : 
l'ordre  du  Graal.  Devenu  vieux,  Titurel  a  légué  à 
son  fils  Arafortas  son  trône  et  les  fonctions  qu'il  ne 
peut  plus  remplir.  Ces  fonctions  consistent  à  présider 
dans  le  sanctuaire  une  cérémonie  terminée  par  un 
repas  mystique,  et  plus  spécialement  à  découvrir  le 
Graal,  le  saint  calice,  dont  la  vue  est  bienfaisante 
aux  purs  et  funeste  aux  pécheurs,  et  à  provoquer  le 
miracle  de  la  transsubstantiation. 

Les  chevaliers  du  Graal  ont  un  ennemi,  Klingsor, 
un  maf-'icien,  le  Satan  dt;  la  pièce,  qui  se  venge  sur 
les  saints  de  n'avoir  pu  lui-même  ni  rester  ni  rede- 
venir saint.  Il  a  fait  du  désert  qu'il  habite  <>  uu 
jardin  de  délices,  où  croissent  comme  des  fleurs  des 
femmes  diaboliquement  belles  »,  et  s'elforce  d'at- 
tirerles  chevaliers  du  Graal.  Plusieurs  ont  succombé, 
et  le  roi  Amfortas  lui-même  s'est  endormi  dans  les 
bras  de  Kundry. 

Kundry  symbolise  dans  l'œuvre  la  femme  péche- 
resse et  icpenlante. 

i;ile  a  vécu  à  travers  les  âges;  elle  fut  jadis  Héro- 
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diade;  et  comme  elle  a  ri  des  soiifTraiices  diiSaiiveui', 
elle  est  depuis  ce  temps  frappée  de  malédiction  :  elle 
rit,  malgré  elle,  d'un  rire  sinistre  qui  lui  rappelle  sa 
faute. 

Elle  aspire  pourtant  à  la  rédemption,  au  repos;  elle 
expie  et  se  met,  pour  les  pUis  humbles  besof;nes,  au 
service  des  chevaliers  du  Graal.  Mais  sa  malédiction 
la  condamne  à  subir  le  pouvoir  de  Klingsor;  elle  a 
beau  se  raidir,  elle  tombe,  à  l'appel  du  magicien, 
dans  un  sommeil  terrible,  dont  elle  se  réveille  cour- 
tisane, et  Klingsor  a  fait  d'elle  son  plus  sûr  instru- 
ment de  damnation. 

Elle  vit  ainsi  d'une  double  vie  :  au  Graal,  c'est  une 
femme  humble  et  déchue,  farouche  et  repentante; 
chez  Klingsor,  elle  redevient  la  courtisane  ensorce- 
lante à  qui  nul  ne  résiste. 

Amfortas,  enfermé  dans  ses  bras,  s'est  laissé  ravir 
la  lance  sacrée,  et  Klingsor  l'en  a  frappé  au  tlanc. 
Des  années  se  sont  écoulées,  et  la  blessure  reste 
incurable.  L'infortuné  Amfortas  continue  à  remplir 
ses  fonctions,  à  présider  le  repas  mystique,  à  décou- 
vrir le  Graal;  et  chaque  fois  que  le  saint  calice  est 
retiré  du  tabernacle,  il  souffre  horriblement,  et  plus 
encore  de  son  péché  que  de  sa  plaie. 

Pourtant,  dans  la  nuit  de  son  désespoir,  un  rayon 
céleste  est  venu  du  Graal  ;  une  voix  d'en  haut  lui  a  dit 
d'attendre  »  l'être  simple  et  pur,  élu  du  Seigneur,  à 
qui  la  pitié  révélerait  sa  mission  ». 

Cet  être  pur  et  simple,  ce  rédempteur  attendu,  ce 
sera  Parsifal.  Parsifal  va  traverser  tout  le  drame  sans 
autre  égide  que  sa  pureté.  La  vue  des  soulfrances 
d'Amfortas  lui  révélera  sa  mission;  le  baiser  de  la 
femme  sera  pour  lui  l'arbre  de  la  science  du  bien  et 
du  mal.  Ayant  eftleuré  le  mal,  il  saura  le  reconnaître 
et  le  vaincre  en  lui  et  autour  de  lui  :  il  pourra  gué- 
rir Amfortas  et  relever  Kundry. 

Lorsque  commence  le  drame,  Amfortas  souffre 
cruellement  de  sablessuie.  Ainsi  déchu,  souillé,  pour 
avoir  cédé  aux  séductions  de  la  créature  diabolique 
servante  de  Klingsor,  il  ose  à  peine  célébrer  encore 
les  saints  mystères.  Un  des  vieux  chevaliers  de  l'or- 
dre, Gurnemans,  raconte  longuement  à  de  jeunes 
écuyers  ce  douloureux  épisode  de  la  vie  du  roi,  que 
nous  venons  de  voir  passer  porté  dans  sa  litière,  et 
leur  ordonne  de  laisser  en  paix  Kundry,  l'étrange 
■créature  aux  yeux  farouches,  au  rire  fatidique,  trou- 
vée un  jour  inanimée  sur  les  marches  du  palais  et 
dont  l'existence  semble  remplie  uniquement  par  la 
'recherche  du  baume  magique  qui  doit  guérir  Am- 
fortas. 

Sustentée  au  hasard'. 

Elle  reste  à  l'écart; 

Rien  n'est  commun  entre  elle  et  vous. 

Mais,  si  le  péril  s'acharne  sur  nous. 

L'ardeur  l'emporte  et  lui  donne  des  ailes  !  — 

A  peine  lui  dit-on  :  Merci! 

Si  ce  sont  là  des  maléfices, 

Vous  en  retirez  bénéfices. 

Oui  ;  quelque  anathènie  pèse  sur  elle.  . 

Dans  sa  forme  nouvelle. 

Elle  revit  ici, 

Sous  le  poids  des  péchés  d'une  autre  vie. 

Que  celle-ci,  sans  doute,  expie.  — 

Si  des  remords  de  son  âme  contrite 

Notre  ordre  glorieux  profite, 

Tout  est  vraiment  au  mieux  ainsi; 

Elle  nous  sert  et  s'aide  aussi! 

Gurnemans  raconte  aussi  l'existence  des  femmes- 
îfleurs  suscitées  par  Klingsor  et  la  surprise  qui  livre 
■au  magicien  l'épieu  sacré. 

1.  Traduction  Wilder. 


Qui  le  prendrait  serait  béni  par  Dieu  ! 
Devant  la  place  de  la  lance  absente. 
Le  roi  priait  d'une  àme  ardente. 
Guettant  un  signe  qui  mit  un  terme  à  ses  maux. 
Une  sainte  lueur  éclaira  son  extase  ; 
Une  divine  voix  lui  dit  ces  mots, 
.  En  traits  de  feu,  tracés  au  bord  du  vase  : 
«  Un  simple,  un  pur,  qu'instruit  son  cœur. 
Vient  vers  toi  :  c'est  ton  sauveur  !  ■. 

Voici  ce  simple,  ce  pur,  ce  chaste.  En  effet,  suivant 
la  remarque  de  M.  Chamberlain,  ((  qu'un  héros  vierge 
seul  puisse  tuer  le  dragon,  c'est  là  un  trait  persistant 
des  vieux  mythes,  et  on  le  retrouve  même  dans  de 
lointaines  légendes  exotiques,  comme  dans  VAladditi 
persan  où  le  trésor  ne  saurait  être  rc-tiré  du  sein 
de  la  terre  par  le  maKÎcien,  mais  seulement  par  le 
jeune  homme  encore  innocent.  Quand  Siegfried  tue 
Fafner,  il  n'a  pas  même  effleuré  du  regard  une 
femme.  Mais  avant  qu'il  parte  pour  courir  le  monde, 
Brunehilde  est  devenue  son  épouse  :  chaste  encore, 
pas  même  la  ruse  la  plus  madrée  de  Mime  n'a  suffi 
à  l'égarer ,  car  alors  il  comprenait  l'avertissement 
de  l'oiseau  perché  sur  la  branche;  tout  au  coniraire, 
Siegfried  ayant  connu  la  femme  est  la  dupe  facile  des 
convoitises  charnelles,  et  son  inconscience  n'hésite 
plus  devant  le  breuvage  d'oubli.  » 

Des  chevaliers  conduisent  devant  leur  vieux  guide 
Parsifal,  arrêté  pour  avoir  tué,  sans  se  douter  de  la 
gravité  de  son  acte,  un  cygne  sacré,  sur  le  territoire 
du  Graal.  Il  ne  se  rend  aucun  compte  d'être  en  faute. 
Il  a  fait  son  métier  de  chasseur  :  »  Au  vol,  dit-il,  je 
frappe  ce  qui  vole.  »  Gurnemans  l'admoneste  assez 
lourdement  et  le  questionne  sans  obtenir  de  réponse: 

<i  Dis-moi,  garçon,  comprends-tu  ton  forfait? 
Ce  crime,  comment  l'as-tu  fait? 

—  Lesais-je.moi! 

—  D'où  nous  viens-tu  donc,  toi? 

—  Le  sais-je,  moi!  —  Quel  est  ton  père? 

—  Le  sais-je,  moi  !  —  Qui  t'a  enseigné  ce  chemin? 

—  Le  sais-je,  moi!  —  Ton  nom?  enfin  I 

—  J'en  eus  beaucoup,  naguère; 
D'aucun  d'entre  eux  ne  me  souviens! 

—  Ne  sais-tu  rien  de  rien? 
{A  pari.)  Si  sot  que  lui, 

Je  ne  vis  que  Kundry  !  » 

Kundry  n'est  cependant  pas  si  sotte,  car  elle  a 
deviné  la  filiation  de  Parsifal,  le  (ils  de  Cœur-Dolent, 
et  elle  lui  fait  raconter  comment,  un  jour,  il  a  quitté 
sa  mère  : 

Oui,  je  vis  un  jour,  longeant  la  forêt, 

De  belles  bétes,  que  montaient  de  beaux  seigneurs.  — 

Comme  eux,  j'aurais  rêvé  de  vivre  !  — 

Ils  rirent  et  furent  ailleurs! 

Je  pris  ma  course  et  tentai  de  les  suivre.  — 

Courant  les  bois,  j'allais  toujours 

Par  monts  et  vaux.  Les  nuits  succédèrent  aux  jours. 

Mon  arc  me  défendait  des  gens  de  haute  taille... 

Tout  en  gourmandant  Parsifal,  Gurnemans  l'a 
regardé  avec  intérêt  et,  sur  de  vagues  indices,  s'est 
demandé  s'il  n'avait  pas  devant  lui  l'élu  promis  par 
le  ciel  pour  racheter  la  faute  d'Amfortas.  11  le  convie 
donc  à  assister  avec  lui  h  la  célébration  de  la  Cène, 
et  une  suite  d'ingénieux  changements  à  vue  nous  les 
montre  tous  les  deux  gravissant  d'abord  les  pentes 
de  la  colline  qui,  en  réalité,  s'abaisse  sous  leurs  pieds. 
La  décoration  se  modifie  progressivement.  La  forêt 
disparaît  et  fait  place  à  des  masses  rocheuses,  ou- 
vrant une  large  entrée  dans  laquelle  s'engagent  les 
deux  compagnons.  Sonnerie  de  cloches,  se  renfor- 
çant peu  à  peu.  En  montant  des  galeries  taillées 
dans  le  roc,  Gurnemans  et  Parsifal  arrivent  au  burg 
du  Graal.  Une  vaste  coupole,  reposant  sur  une  co- 
lonnade, couvre  la  salle  du  festin.  Au  fond,  des  deux 
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ciHés  de  la  scène,  des  portes  qui  laissent  passer  les 
clievaliers  s'avam^ant  d'un  pas  grave  et  solennel,  pour 
alli.T  se  ranger  autour  des  tabks. 

En  vain  Amfortas  se  refuse  à  accomplir  son  minis- 
tère sacerdotal;  la  voix  impérieuse  deTiturel  se  fait 
entendre  et  l'oblige  à  découvrir  le  Graal  :  Amforlas 
se  soulève  lentement  et  avec  de  pénibles  elForts.  Les 
jeunes  gens  enlèvent  le  voile  de  la  châsse  d'or;  ils 
retirent  du  tabernacle  une  coupe  antique  en  cristal, 
qu'ils  dépouillent  de  son  enveloppe  et  déposent  devant 
Amforlas.  Une  voix  dit,  du  haut  de  la  coupole  : 

Prends  ce  pain,  c'est  ma  cliair;  prends  ce  vin,  c'est  mon  sans. 
Que  mon  jimour  le  donne  ! 

Pendant  ([u'Amfortas,  prosterné  devant  le  calice, 
s'absorbe  dans  une  prière  silencieuse,  une  obscurité 
croissante  se  répand  dans  toute  l'enceinte  du  temple. 

Prends  et  mange  ma  tftiair;  l)ois  mon  sang  nourrissant  ; 
Et  souviens-toi  de  ma  personne  1 

Le  calice  s'embrase  d'une  lueur  de   pourpre,   de 
plus  en  plus  intense,  dont  les  rayons  se  répandent 
en  s'adoucissant  sur  tout  ce  qui  l'entoure.  Amforlas, 
le  visage  rasséréné,  lève  haut  la  coupe  et  la  balance 
doucement  à  droite  et  à  gauche,  il  bénit  ensuite  le 
pain  et  le  vin.  Toute  l'assistance  est  à  genoux.  Le  roi 
dépose  le  Graal,  qui  perd  graduellement  son  éclat,  à 
mesure   que  l'obscurité   du  temple  se  dissipe.   Les 
jeunes  garçons  prennent  le  calice  et  le  replacent  dans 
le  tabernacle,  qu'ils  recouvrent  de  son  voile.  Laclarté 
du  jour  se  répand  de   nouveau  sur  le  lliéàlre;  les 
coupes  sont  remplies  de  vin;  à  cùté  de  chacune  d'elles 
est  un  pain.  Après  le  repas,  les  chevaliers  s'avancent, 
sur  deux  gioupes,  les  uns  vers  les  autres  et  se  don- 
nent une  accolade  solennelle.  —  Pendant  la  cène,  à 
]ai(uelle   il  n'a  point   participé,   .\ml'ortas,  sorti   de 
l'exlase  qui  le  soutenait,  s'est  alfaissé  de  nouveau.  Il 
penche  la  tète  et  met  la  main  sur  sa  blessure.  Les 
jaunes  garçons  l'entourent.  Leur  attitude  indique  que 
la  plaie  s'est  rouverte  et  laisse  échapper  le  sang.  Ils 
lui  donnent  des  soins  et  l'aident  à  se  replacer  sur  la 
litière.  Tout  le  monde  s'apprête  au  départ  et  le  cor- 
tège se  met  à  défiler,  dans  l'ordre  où  il  est  entré.  On 
emporte  aussi  le  tabernacle.  Les  Chevaliers,  qui  ont 
repris  leur  rang,  sortent  de  la  salle  d'un  pas  majes- 
tueux. —  Le  jour  baisse.  On  ferme  les  portes  de  la 
salle. 

A  chacun  des  grands  cris  de  douleur  d'.\mfortas, 
Piirsifal  a  porté  la  main  sur  sa  poitiine,  à  l'endioit 
du  cii'ur,  l'étreignant  d'un  geste  spasmodique.  Tou- 
jours à  la  même  place,  il  demeure  immobile,  naïf  et 
ignorant;  le  néophyte  n'a  compris  que  peu  de  chose 
à  ces  pratiques  religieuses,  mais  il  a  vu  les  angoisses 
du  roi,  d'un  homme  comme  lui,  et  son  cœur  s'est 
ému  de  pitié.  Cette  lance  qui  a  fait  la  blessure  peut 
seule  la  guérir.  Il  ira  donc  l'arracher  aux  mains 
impies  qui  la  détiennent. 

Trois  scènes  d'un  caractère  bien  différent  remplis- 
sent le  second  acte.  La  première  se  passe  entre  le 
magicien  Klingsor  et  Kundry.  Servant  à  la  fois  Am- 
forlas et  Klingsor,  victime  d'une  fatalité  qui  la  con- 
damne à  faire  le  malheur  de  tous  ceux  qui  l'appro- 
chent, Kundry  ne  doit  trouver  le  repos  que  dans  la 
mort.  Durant  la  vie  elle  essaye  en  vain  d  échapper  à 
l'implacable  destinée. 

Klingsor  a  réveillé  Kundry  pour  qu'elle  séduise  le 
pur,  le  simple  qui  s'avance  à  la  conquête  de  l'épieu. 
Il  disparait  avec  la  tour  et  tout  ce  qu'elle  contient. 
En  même  temps  on  voit  surgir  les  jardins  enchantés, 
qui  occupent  toute  l'élendue  de  la  scène.  Végétation 


des  tropiques  et  splendeur  florale.  Au  fond,  le  parc- 
est  borné  par  un  mur  crénelé,  auquel  se  lattaehenl, 
sur  les  côtés,  lavant-corps  d'un  chAleau  (style  arabe- 
somptueux  i  et  des  terrasses.  —  ParsifaI  est  debout 
sur  le  mur,  contemplant  avec  surprise  les  merveilles- 
qui  s'offrent  à  ses  yeux.  —  Ue  toutes  parts,  du  jardin 
d'abord,  puis  du  palais,  se  préci|iilent,  dans  une 
mêlée  désordonnée,  de  belles  filles,  seules  ou  par 
groupes,  dont  le  nombre  grandit  sans  cesse.  Comme 
si  l'on  venait  de  les  arracher  au  sommeil,  elles  sont 
vêtues  de  voiles  légers,  jetés  à  la  liAte  sur  leurs 
charmes.  Mais  le  jeune  héros  reste  sourd  aux  appels 
provocants  des  sirènes  :  «  Laisse-moi  baiser  ta  bou- 
che, »  dit  l'une  d'elles.  —  •■  llepose-toi  sur  mon  sein,  » 
reprend  une  autre.  Elles  triompheraient,  si,  admis 
par  une  faveur  insigne  aux  cérémonies  liturgiques 
du  Ciraal,  ParsifaI  n'avait  puisé  dans  sa  participation 
aux  saints  mystères  une  force  surluimaine.  Aussi 
tout  d'abord  échappe-t-il  au  piège  de  la  sensualité, 
l'outefois  sa  vertu  doit  subir  une  attaque  encore  plus 
rude.  La  haie  de  Heurs  s'est  ouveite  et  laisse  voir 
mainlenant  une  femme  d'une  merveilleuse  beauté.. 
C'est  Kundry  transfigurée.  Vêtue  de  parures  fantai- 
sistes, dans  le  goût  arabe,  elle  est  nonchalamment 
étendue  sur  un  lit  de  fleurs.  La  magicienne  trouble 
ParsifaI  en  lui  parlant  de  sa  mère,  la  douce  Cœur- 
Uolerit.  A  la  faveur  de  sou  émotion,  elle  penche  son 
visage  sur  celui  de  ParsifaI  et  colle  ses  lèvres  aux 
siennes,  dans  un  long  baisi-r.  ParsifaI  se  redresse 
brusquement  avec  les  signes  de  l'épouvante  suprême, 
l'ne  révélation  subite  a  bouleversi'-  tout  son  être.  Il 
appuie  fiirtoment  ses  mains  contre  son  cirur,  comme- 
pour  en  maîtriser  les  soulfrances. 

Amforlas!  —  la  blessure!  —  elle  ardc  en  ma  poitrine. 

I)  plainte!  plainte!  —  cri  qui  m'illumine! 

Au  fond  du  cti'ur  je  l'entends  rolentir! 

t  »  pauvre  âme  !  pauvre  marlyr  ! 

I.a  plaie  ouverte  saigne...  oui,  saigne  dans  ma  chair. 

Kundry  vaincue  appelle  Klingsor  à  son  aide.  Lo 
magicien    parait   sur  la   terrasse    du  château;  sa 
lance  menace  ParsifaI,  mais  la  pureté  du  héros  suffit 
à  produire  un  miracle;  l'arme  sacrée  reste  suspendue 
dans  l'espace  au-dessus   de  la  tète  de   ParsifaI.  Le- 
"  pur  »  s'en  empare,  be  la  pointe  il  dessine  dans  l'air 
un  large  signe  de  croix.  Le  château  s'ellondre,  conini'' 
englouti  par  nn  tremblement  de  terre.  Les  jardins  .-t- 
sont  subitement   transformés   en  désert.    Les  lleur> 
fanées  jonchent  le  sol.  Kundry  s'alfaisse  en  poussani 
inicri.  ParsifaI  s'éloigne  d'un  (las  rapide.  Arrivé  sur 
la  crètedu  rempart,  il  s'arrête  un  instantet  setourn-- 
vers  l'enchanteresse   :  «  Tu  sais,  dit-il,  où  me  re- 
trouver. » 

La  première  scène  du  troisième  acte  nous  présente 
Gurnemans  plongé  dans  ses  mornes  rêveries,  tandis 
que,  près  de  lui,  derrière  un  buisson,  Kundry  repose, 
énervée,  lassée.  L'n  instant  elle  s'éveille,  et,  sans 
mot  dire,  elle  assiste  a  un  long  entretien  entre  le 
vieil  ('CHyer  et  ParsifaI. 

L'heure,  en  effet,  approche  où  le  jeune  héros  doit 
succéder  à  Titurel,  et,  pour  le  préparer  à  sa  mission 
divine,  (îurnemans  se  livre  vis-à-vis  de  lui  à  un 
eert.-iin  nombre  de  pratiques  dont  la  singularité  ne 
maii(|iie  pas  de  surprendre  les  spectateurs  médio- 
crement familiarisés  avec  les  rites  du  (îraai.  Il  s'agit 
d'une  allusion  savante,  chargée  d'intentions  mysti- 
ques, à  l'un  des  plus  admirables  passages  de  l'Evan- 
gile, à  cette  scène  émouvante  où  .Madeleine  rend  le 
plus  humble  et  le  plus  touchant  hommage  au  Sau- 
veur du  monde.  Kundry,  servant  ici  la  religion  comme 
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à  l'acte  précédent  elle  servait  l'impiété,  touchante 
image  de  cet  éternel  féminin  condamné  par  sa  fai- 
l)lesse  même  à  demeurer  le  jouet  de  toutes  les  lias- 
sions de  l'homme,  Kundry  lave  les  pieds  de  Parsifal; 
elle  les  parfume  avec  le  baume  contenu  dans  un 
Uacon  d'or,  elle  les  essuie  avec  sa  chevelure.  Knsuite 
Gurnemaiis  puise  dans  sa  main  l'eau  de  la  source  et 
la  répand  sur  la  tète  de  ParsifaI,  qui,  lui-même,  verse 
sur  le  front  de  Kundry  cette  eau  salutaire,  gage  de 
pardon  et  de  rédemption. 

Kundry  baisse  latètejusqu'à  terre  et  paraît  pleurer 
abondamment.  ParsifaI  se  retourne  et  contemple, 
dans  un  doux  ravissement,  la  fcret  et  la  plaine, 
qu'éclaire,  à  présent,  le  soleil  de  midi. 

Quel  charme  ont  aujourd'hui  le  bois,  le  pré  !  — 

De  fleurs  vi%'antes  entouré, 

J'ai  pu  me  plaire  à  leur  beauté  superbe  ; 

Mais  non  !  Jamais  la  mousse  et  l'herbe. 

Les  fleurs,  qui  s'étalent  en  gerbe, 

N'ont  eu  plus  pure  et  fraîche  odeur. 

Plus  de  grâce  innocente  et  de  douce  candeur! 

Gurnemans  répond  :  «  Tels  sont  du  vendredi  saint 
les  célestes  charmes.  "  Puis,  après  quelques  minutes 
d'extase,  le  chevalier  reprend  sa  marche,  avec  l'é- 
cuyer  et  Kundry. 

La  décoration  change  peu  à  peu  et  de  la  même 
manière  qu'au  premier  acte,  mais  en  sens  inverse, 
de  droite  à  gauche.  Pendant  un  certain  temps  les 
trois  personnages  restent  visibles;  ils  disparaissent, 
au  sortir  de  la  forêt,  dans  l'ouverture  des  rochers. 
Bientôt,  sous  les  allées  voûtées,  on  entend  plus  dis- 
tinctement le  son  des  cloches,  puis  reparaît  la  grande 
salle  du  Graal,  comme  au  premier  acte,  mais  sans 
les  tables  de  la  cène. 

D'un  coté  s'avancent  les  Chevaliers  escortant  le  cer- 
cueil de  Titurel;  de  l'autre,  ceux  qui  accompagnent 
la  litière  d'Amfortas,  précédée  par  lâchasse  voilée  du 
Graal. 

En  effet,  Titurel  est  mort.  De  nouveau  Amfortas, 
dans  les  convulsions  de  la  douleur  qui  l'étreint,  se 
refuse  k  découvrir  la  coupe.  Mais  ParsifaI  s'avance; 
de  la  pointe  de  la  lance  il  touche  le  flanc  d'.\mfortas 
«n  prononçant  les  paroles  fatidiques  :  «  Celte  arme 
seule  peut  refermer  ta  blessure.  C'est  celle  qui 
l'ouvrit.  Sois  sans  souillure,  sois  guéri.  »  La  plaie 
se  referme.  ParsifaI,  portant  une  main  pure  dans  le 
tabernacle,  balance  solennellement  le  saint  Graal 
au-dessus  de  la  foule,  tandis  que,  à  la  fois  élue  et 
victime  de  la  grâce,  Kundry  tombe  inanimée  aux 
pieds  du  nouveau  roi. 

Tel  est  ce  poème...  Chrétien  ou  païen?...  Ses 
commentateurs  sont  divisés.  Pour  M.  Camille  Bel- 
laigue,  «  Paniftd  possède  un  élément  de  grandeur 
et  de  beauté  morale  tout  chrétien  et  tout  moderne  : 
la  pitié.  Devant  cet  homme  qui  souffre,  un  autre 
homme  est  debout  qui  contemple  et  compatit.  Durch 
Mitleid  u'i>iscnd.  Il  saura  par  la  miséricorde,  et  par 
ia.  miséricorde  il  sauvera.  Imaginez  le  spectacle  com- 
iplet  :  les  chevaliers  assis  à  la  table  eucharislique;  le 
pécheur  en  proie  au  martyre  expiatoire,  et,  caché 
dans  l'ombre  des  colonnades,  le  rédempteur  espéré 
et  promis.  Tant  de  douleur  et  tant  d'amour,  tout  le 
christianisme  est  là.  »  Mais  M.  Jean  Chantavoine  est 
d'un  avis  exactement  opposé  : 

"  Dans  les  mystères  du  moyen  âge,  écrit-il,  le 
théâtre  est  un  suffragant  de  l'église;  dans  ParsifaI. 
les  idées  ou  les  rites  de  la  religion  se  trouvent  au  con- 
traire exploités  au  bénéfice  de  l'effet  théâtral  ;  c'est 
tout  juste  le  contraire,  et  un  ouvrage  qui,  dans  la 


scène,  voit  surtout,  si  j'ose  dire,  la  «  scène  à  faire  », 
me  semble  aux  antipodes  de  l'esprit  religieux. 

«  Voilà  pour  l'esprit  de  l'œuvre.  Que  si,  de  l'ensem- 
ble et  de  la  direction  générale,  vous  passez  au  dé- 
tail et  aux  idées  particulières,  il  me  semble  que  c'est 
encore  bien  pis.  ParsifaI  est  plein  d'allusions  à  la 
Passion  :  le  sang  de  Jésus -Christ  rayonne  dans  la 
coupe  du  Graal;  la  lance  qui  fit  couler  ce  sang  devient 
en  quelque  façon  l'axe  même  du  drame;  la  commé- 
moration de  la  Cène  forme  la  conclusion  du  premier 
acte,  et  la  célébration  du  vendredi  saint,  avec  le  bap- 
tême de  Kundry,  occupe  la  moitié  du  troisième.  Mais 
ces  allusions  restent  dans  le  vague,  pour  permettre 
à  Wagner  de  les  concilier  tant  bien  que  mal  avec 
les  développements  de  son  drame  et  le  caractère  de 
ses  personnages. 

«  ParsifaI  ne  se  contente  point  de  paganiser  une 
légende  qui,  d'abord,  pouvait  sembler  chrétienne; 
loin  de  marquer  l'aboutissement  au  christianisme 
de  la  pensée  et  de  la  prétendue  philosophie  wagné- 
rienne,  il  marque  chez  Wagner  un  effort  audacieux 
et  qui  peut  paraître  malséant  pour  mettre  le  chris- 
tianisme au  service  de  ladite  pensée  et  de  ladite  pré- 
tendue philosophie.  Réfléchissez-y  un  moment,  vous 
ne  pourrez  pas  vous  y  tromper  :  la  rédemption  de 
Kundry,  est-ce  celle  que  le  Christ  apporte  à  ses  fidèles? 
Point  du  tout  :  c'est  celle  qu'ont  déjà  opérée,  dans  les 
drames  précédents  de  Wagner,  le  sacrifice  de  Senta, 
la  mort  d'iseult  et  celle  de  Brunehilde.  La  pureté  de 
ParsifaI,  est-ce  celle  que  la  religion  catholique  de- 
mande à  ses  clercs?  Pas  le  moins  du  monde  :  c'est 
l'innocence  de  Siegfried.  Et  Klingsor  lui-même  est 
moins  près  de  Satan  que  d'Alberich  ou  de  Fafner.  » 
Kt  le  commentateur  conclut  qu'on  ne  doit  pas  s'y 
tromper  :  u  ParsifaI  est  l'œuvre  la  moins  religieuse, 
mais  la  plus  théâtrale;  la  moins  catholique,  mais  la 
plus  païenne;  la  moins  chrétienne,  mais  la  plus  wa- 
gnérienne  (dans  le  sens  égoïste  'du  terme)  qui  soit. 
Et  je  n'entends  point  par  là  diminuer  la  valeur  artis- 
tique de  ce  chef-d'œuvre  :  je  voudrais  seulement  mar- 
quer qu'il  est  peut-être  moins  propre  que  ne  le  croient 
beaucoup  de  gens  à  l'édification  des  diletlanti  durant 
la  semaine  sainte.  »  Et  Albert  Sorel  était  à  peu  près 
du  même  avis  quand  il  se  demandait,  à  propos  de 
l'Enchantement  du  vendredi  saint,  la  plus  belle  page 
de  l'œuvre,  si  «  cette  suavité  dans  l'inquiétude,  ce 
réalisme  dans  l'aspiration  mystique,  ces  chants  de 
délices  qui  sont  des  méditations,  cet  émoi  de  la  na- 
ture fécondée  par  le  printemps,  cet  élan  des  âmes 
vers  le  ciel  entr'ouvert,  cet  entre-deux  étrange  et 
troublant  de  l'enlèvement  de  Psyché  et  des  ravisse- 
ments de  saint  Triscin,  cette  communion  de  la  terre 
rajeunie  et  de  l'homme  régénéré,  si  ce  vendredi  saint 
radieux  et  embaumé  est  bien  notre  vendredi  sainl. 
celui  de  la  tradition  française,  demeuré,  malgré  tout, 
quelque  peu  janséniste  et  tout  imprégné  de  Pascal  : 
le  gibet,  le  tombeau,  les  clous  et  la  couronne  d'épi- 
nes, le  cadavre  sanglant  du  supplicié.  »] 

Telle  est  la  marche  générale  du  poème.  Les  carac- 
tères paraissent  tracés  avec  autant  de  puissance  et 
de  largeur  que  dans  la  Tétralogie.  ParsifaI  est  bien 
l'un  de  ces  héros  que  Wagner  aime  à  concevoir,  dont 
la  jeunesse  a  connu  le  rude  exercice  de  la  chasse  et 
l'air  salubre  des  forêts.  «  Innocent  et  simple  »  comme 
l'indique  son  nom,  composé  par  Wagner  avec  deux 
mots  arabes  :  Parsehfal,  en  allemand  dcr  reine  Tkor. 
ParsifaI  a  l'insouciante  gaieté,  la  cordialité,  la  fran- 
chise de  Siegfried,  et  de  plus  une  droilure  d'espril, 
une  candeur  native  qui  le  rendent  invulnérable  aux 
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coupables  amours.  On  peut  s'éfiayer  de  l'extrême  «  sa- 
gesse »  du  personnage,  mais  à  condition  de  trouver 
également  ridicule  net  autre  héros  «  farouche  »  du 
drame  antique,  Hippolyte,  à  qui,  suivant  l'heureuse 
expression  de  Paul  de  Saint-Victor,  Parsifal  pour- 
rait donner  l'accolade  chevaleresque. 

Certains  côtés  du  rôle  de  Kundry  échappent,  par 
leur  symbolisme  même,  à  l'auditeur  ennemi  des 
suggestions  un  peu  raffinées  au  théâtre  et  partisan 
de  la  banalité  des  conventions  scéniques.  Tout  au 
moins  faut-il,  pour  le  comprendre,  une  intelligence 
suffisante  de  la  langue  particulière  dont  se  sert  le 
poète,  lan;.ue  toujours  curieuse,  riche  en  images, 
subtile  et  coloiée  tout  ensemble.  Alors  on  lelrouve 
sans  peine  dans  la  création  de  cette  ligure  énigma- 
tiquc  l'ampleur  et  l'originalité  du  peintre  d'Ortrude. 

Amfortas,  le  prêtre-roi  coupable,  l'infcii'tuné  qui  a 
succombé  à  la  tentation,  et  Klingsor,  le  magicien,  le 
maître  des  enchantements  et  des  prestiges,  ne  sont 
guère  qu'indiqués,  mais  avec  la  même  hardiesse  et 
la  même  sûreté  de  main. 

Quant  à  (iurncmans,  il  appartient  à  l'espèce  de  ces 
personnages  plus  utiles  qu'intéressants,  et  <lont  l'au- 
teur a  besoin  pour  fournir  au  spectateur  des  expli- 
cations siipplénienlaircs.  Ce  vieillard  a  la  spécialité 
des  récils  et  des  monologues  sans  lin,  et,  comme 
conteur  à  longue  haleine,  il  rendrait  presque  des 
points  à  Wotan  lui-même,  le  dieu  discoureur  de  la 
Tétralogie. 

Nous  avons  raconté  rapidement  comment  les  per- 
sonnages se  meuvent,  et  nous  avons  ensuite  essayé 
de  les  caractériser  en  peu  de  mots.  Cette  courte  ana- 
lyse, en  montrant  les  mérites  d'un  tel  ouvrage,  con- 
sidéré comme  œuvre  poétique,  laisse  également  aper- 
••.evoir  ses  imperfections  :  l'obscurité  dans  reitaines 
parties,  l'absence  de  mesure  et,  par  suite,  d'intérêt 
dans  d'autres.  Du  moins  la  musique  reste  toujours 
d'accord  avec  la  poésie  et  s'idenlilie,  on  peut  le  dire, 
avec  elle.  Celte  musique,  d'un  style  soutenu,  reste 
pénible  et  torturée  (jnand  le  poète  s'attarde  à  des 
développements  superllus;  elle  s'illumine  au  con- 
traire d'une  clarté  soudaine  lorscpie,  aux  prises  avec 
une  situation  vraiment  neuve  et  forte,  il  s'élève,  d'un 
vol  audacieux,  jusqu'à  des  régions  encore  inexplo- 
rées dans  le  domaine  de  l'art. 

Un  beau  prélude  instrumental  forme  le  seuil  du 
monument  grandiose  élevé  par  Wagner  en  l'honneur 
des  chevaliers  du  Graal.  C'est,  comme  il  est  naturel, 
la  couleur  religieuse  qui  domine  dans  ce  morceau, 
traversé  tour  à  tour  par  des  effets  habiles  de  charme 
et  de  tristesse,  et  où  l'on  retrouve  ces  effets  de  Ira- 
vail,  ces  savantes  dégradations,  ces  nuances  variées 
qui  comptent  parmi  les  caractères  les  plus  remar- 
quables cl  les  plus  séduisants  du  style  wagnérien. 
Trois  motifs  typiques,  luôsentés  sous  des  asjiects 
multiples,  remplissent  cette  introduction  :  un  chant 
mystique,  d'une  sérénitc'  majestueuse,  mi  choral 
austère  et  une  courte  fanfare  religieuse,  couronnée 
par  une  cadence  appartenant  à  la  liturgie  allemande 
et  dont  Mendelssohn  s'est  déjà  servi,  avec  une  har- 
monie exactement  semblable,  au  début  de  sa  sym- 
phonie de  la  liéformation.  Hemarquons  en  passant 
que  la  phrase  du  choral  est  précisément  celle  du  finale 
de  Tannluvuser  lorsque  tous  les  personnages  prient 
sur  le  corps  d'Elisabeth  et  qu'on  chante  la  gloire  du 
Seigneur  en  voyant  reverdir  le  b;\ton  du  pèlerin. 
Ainsi,  pour  Parsifdl,  Wagner  se  souvient  non  seu- 
lement de  LuIioKjrin  (phrase  du  prélude),  mais  de 
Tannlixuscr,  ce  qui  établit  entre  ces  trois  pièces  un 


lien  inattendu.  Que  cette  ressemblance  soit  ou  non 
voulue,  il  y  avait  lieu,  croyons-nous,  de  la  signaler. 

La  cadence  finale  du  prélude,  à  laquelle  on  ne  prête 
tout  d'abord  qu'une  médiocre  attention,  prendra, 
par  la  suite,  une  grande  importance  dans  l'œuvre  de 
NVagner,  et  signalera  invariablement  toute  allusion 
au  saint  Graal.  Dans  le  cours  du  premier  acte,  seu- 
lement, on  l'entendra  près  de  quarante  fois,  présen- 
tée, il  est  vrai,  sous  toutes  les  formes  possibles,  pro- 
menée dans  tous  les  tons,  reprise  tour  à  tour  par 
tous  les  groupes  d'instruments,  ici  avec  un  accent 
héroïque,  là  avec  une  expression  plaintive,  à  peine 
indiquée  parfois  et  se  fondant  en  quelque  sorte  dans 
le  bruissement  vague  de  l'orchestre,  ou  se  dissimu- 
lant sous  un  enchevêtrement  de  dessins  contrapon- 
tiques.  Quelque  intérêt  que  présente  cette  diversité 
d'aspects,  il  nous  sera  permis  d'exprimer  le  regret 
que  Wagner  n'ait  pas  tiré  de  son  propre  fonds  la 
phrase  mère,  par  excellence,  de  son  drame,  celle  qui 
correspond  comme  importance,  par  exemple,  à  l'ad- 
mirable thème  caractéristique  de  Siegfried,  dans  V An- 
neau du  .Mbelun;/. 

Les  premières  scènes  du  premier  acte  ne  sont 
qu'une  suite  de  récitatifs  mesurés,  soutenus  par  des 
dessins  d'orchestre.  Wagner  a  l'habitude,  on  le  sait, 
de  réserver  pour  les  scènes  essentiellement  dramati- 
ques ou  lyriques  les  successions  continues  de  phra- 
ses mélodiques  qu'on  est  convenu  d'appeler  i<  mor- 
ceaux ".  L'intérêt  des  autres  parties  du  drame  résulte 
surtout  du  dialogue,  dont  une  dérlamation  d'une 
rigoureuse  justesse  permet  de  ne  pas  perdre  une 
syllabe,  et  que  commente,  ou  plutôt  qu'accentue  un 
orchestre  merveilleusement  souple  et  expressif. 

Dans  les  quatre  opéras  de  lAuncau  du  Sibchtng, 
chaque  premier  acte  est  très  animé;  dans  l'arsifal, 
au  contraire,  malgré  des  recherches  heuieuses,  mal- 
j;ré  les  détails  précieux  ou  piquants  d'un  art  toujours 
élégant,  l'exposition  semble  un  ptu  languissante.  Il 
faut  signaler  toutefois  l'ariivée  de  Kundry,  caracté- 
risée par  un  trait  arpégé  descendant  qui  jette  une 
lueur  mystérieuse  et  magique  et  produit  une  sorte 
de  scintillement  qui  fascine.  En  revanche,  rien  de 
liagique  et  de  tristement  expressif  comme  le  motif 
d'Amfortas,  que  font  bien  valoir  la  tendresse  et  la 
douceur  répandues  dans  d'autres  parties  de  cette 
longue  scène. 

Tout  s'élève  et  s'échauffe  à  l'entrée  de  l'arsifal. 
C'est  un  héros,  on  le  devine,  qui  vient  de  paraître 
sur  la  scène.  Une  fière  et  sonore  fanfare  souligne 
celte  entrée  et,  musicalement,  dessine  le  person- 
nage d'un  conlourvigoureux.  Tandis  que  (iurnemans 
le  réprimande,  l'allusion  au  meurtre  du  cy;.'ne  qu'il 
a  tué  est  délicatement  paraphrasée  par  l'orchestre, 
et  plus  loin,  quand  Kundry  lui  révèle  que  sa  mère 
est  morte,  le  c:ri  de  douleur  du  héros  a  une  puis- 
sance d'accent  surprenante. 

Nous  arrivons  à  la  scène  capitale  qui  termine  le 
premier  acte,  un  des  plus  beaux  épisodes  musicaux, 
non  seulement  de  Parsifal,  mais  aussi  de  l'ouvre 
entière  de  Wa^iner;  nous  voulons  parler  de  l'entrée 
de  l'arsifal  et  de  Gurnemans  au  palais  de  Montsalvat 
et  de  la  cérémonie  religieuse  du  Graal.  Il  n'y  a  pas 
une  défaillance,  au  point  de  vue  musical,  dans  cette 
scène  imposante,  clont  aucune  analyse  ne  saurait 
donner  une  juste  idée.  Rien  n'égale  l'éclat  de  la  fan- 
fare initiale  à  laquelle  se  )iiarie  une  sonnerie  obstinée 
des  cloches  ;  la  marche  des  chevaliers  est  d'une  allure 
fière  et  majestueuse.  Après  les  chants  des  jeunes 
garçons  et  des  jeunes  hommes,  d'une  sonorité  à  la 
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fois  suave  et  pleine,  que  dire  de  l'exaltation  mysti- 
que d'Amfortas  et  du  chœur  religieux  final,  incom- 
parable cantique  d'amour  et  d'extase!  L'auditeur  le 
plus  indifféient  se  sentirait  ému  en  écoutant  celte 
musique  si  sereine,  si  large,  d'une  onction  si  fervente 
et  d'une  ampleur  si  magistrale,  que  rehausse  encore 
une  orchestration  merveilleuse,  et  qui  donne  comme 
la  vision  de  ce  monde  surnaturel  décrit  par  Kénelon  : 
«  Une  lumière  pure  et  douce  se  répand  autour  des 
corps  de  ces  hommes  justes,  et  les  environne  de  ses 
rayons  comme    d'un    vêtement;    ils    chantent    tous 

!       ensemble  les  louanges  de  Dieu,  et  ils  ne  font  tous 

1       ensemble  qu'une  seule  voix,  une  seule  pensée,  un 

j       seul  cœur.  » 

'  Le  second  acte  est  précédé  d'un  prélude  tourmenté, 

qui  annonce  une  crise,  une  lutte  orageuse,  de  terribles 
combats  entre  des  êtres  plus  qu'humains.  L'acte 
s'ouvre  par  un  monologue  de  Klingsor,  page  de 
déclamation  éloquente  et  grandiose  qu'entrecoupent 
d'expressifs  passages  d'orchestre,  et  à  laquelle  suc- 
cède un  dialogue  violent,  abrupt,  mais  énergique, 
entre  Klingsor  et  Kundry.  On  devine  que  Wagner  a 
voulu,  par  sa  musique,  faire  concevoir  toute  l'horreur 
de  la  destinée  dévolue  à  Kundry,  qui,  sans  impureté 
originelle,  se  sent  faible  et  fragile,  souillée,  forcée 
de  subir  le  joug  humiliant  d'un  maître  maudit.  Être 
essentiellement  passif,  Kundry  représente  ici  la 
femme  dans  son  rôle  héréditaire  et  traditionnel,  et 
la  musique  met  en  relief,  par  les  artifices  spéciaux 
dont  elle  dispose  chez  Wagner,  cette  figure  inquiétante, 
à  l'attrait  indéfinissable.  Cependant  du  dehors  se  fait 
entendre  le  bruit  de  l'assaut  que  Parsifal  livre  à  la 
tour  enchantée,  siège  de  la  puissance  de  Klingsor, 
laboratoire  où  il  pi'épare  ses  incantations  et  ses 
maléfices.  Plus  habitué  à  donner  des  coups  qu'à  en 
recevoir,  Parsifal  est  aisément  victorieux  dans  cette 
lutte,  que  le  musicien  a  su  rendre  avec  une  sobre 
énergie  et  qui  ne  ressemble  guère  à  la  classique  et 
banale  battaijlia  des  vieux  opéras  italiens.  La  fanfare 
caractéristique  de  Parsifal  y  résonne  et  s'y  détache 
avec  une  singulière  noblesse.  Mais  le  héros  se  trouve 
en  présence  de  plus  insidieux  adversaires.  Kn  elfet, 
la  tour  enchantée  s'abime  et  fait  place  à  un  jardin 
embaumé  que  décore  une  végétation  luxuriante.  Là, 
parées  de  Heurs  mystérieuses,  aux  parfums  capi- 
teux, et  «  semblables  elles-mêmes  à  des  tleurs  »,  les 
jeunes  filles  suscitées  par  Klingsor  s'efforcent  de 
séduire  Parsifal. 

Une  telle  scène  évoque  naturellement  le  souvenir 
d'images  connues  :  on  pense  à  Renaud  dans  les 
jirdins  d'Armide,  à  Vasco  perdu  dans  les  splendeurs 
du  «  pays  merveilleux  »  où  son  génie  l'a  fait  abor- 
der; à  Robert  le  Diable  obsédé  par  ces  èlres  fantasti- 
ques, par  ces  «  lilles  du  ciel  »  transformées  en  cour- 
tisanes. Mais,  le  dirons-nous?  la  «  charmante  retraite 
de  la  félicité  parfaite  »  d'AnnWe  n'apparait  plus  que 
comme  un  pâle  paysage  de  tapisserie,  aux  nuances 
décolorées,  auprès  de  la  scène  fatale,  d'attrait  véné- 
neux et  dangereux,  qui  se  déroule  devant  nous.  Ce 
ne  sont  pas  seulement  les  jeunes  sirènes,  c'est  la 
musique  aussi  qui  semble  vouloir  étreindre  Parsifal 
avec  ses  enroulements  capricieux  et  charmants,  ses 
arabesques  sveltes  et  voluptueuses.  Il  y  a  là  comme 
une  vague  réminiscence  de  l'adorable  appel  des  filles 
du  Rhin  au  dernier  acte  de  Gœlterdœmmcrung.  La 
brillante  fanfare  qui  est  l'expression  musicale  du 
jeune  héros  forme  un  contraste  avec  cette  amoureuse 
et  tloxibic  cantilène,  mais  le  motif  héroïque  est 
serré  de  toutes  parts  et  comme   enlacé  par  cette 


mélodie  aux  ondulations  serpentines,  à  laquelle  sert 
de  fondement  un  rythme  de  valse  lente.  L'auteur  a 
fait  comprendre  avec  un  rare  bonheur  l'état  d'esprit 
de  Parsifal,  être  primitif,  qui,  malgré  la  hauteur  de 
ses  aspirations,  n'est  pas  inaccessible  aux  tentations 
charnelles  et  présente  la  sensualité  naïve  des  adoles- 
cents. 

A  cette  scène  délicieuse  succède  l'immense  duo  de 
Kundry  et  de  Parsifal,  morceau  gigantesque,  d'une 
complexité  extrême,  qui  atteint  par  endroits  à  une 
vraie  grandeur  pathétique,  et  qui  est  traversé  par  de 
superbes  lambeaux  de  phrases  mélodiques.  Wagner 
n'a  guère  ici  à  redouter  que  la  comparaison  avec 
lui-même,  et  ce  duo,  malgré  l'efTort  concentré  et 
violent  dont  il  témoigne,  peut  paraître  froid  si  on  le 
compare  à  ceux  de  la  Tciraloijie.  Toutefois,  au  mo- 
ment où  Kundry  métamorphosée  et  parée  de  toutes 
les  grâces  de  la  jeunesse  donne  un  baiser  à  Parsi- 
fal, la  musique  peint  supérieurement  le  trouble  qui 
accompagne  ce  subit  éveil  des  sens.  Il  se  dégage  de 
cette  partie  du  morceau,  d'abord  un  charme  puissani, 
puis  une  chaleur  communicative  bientôt  portée  au 
dernier  degré  d'intensité.  Mais,  en  dépit  de  mérites 
si  riches  et  si  divers,  l'ensemble  parait  tourmenté, 
et  l'on  en  garde  comme  une  sensation  d'accablement. 
Un  prélude  d'un  beau  caractère  ouvre  le  troisième 
acte.  Gurnemans  est  en  scène,  et  l'on  sait  que  la 
présence  de  ce  personnage  abaisse  toujours,  pour 
ainsi  dire,  la  température  de  plusieurs  degrés.  Une 
fraîche  et  poétique  phrase  d'orchestre  souligne  le 
réveil  de  Kundry.  Sa  présence  pendant  le  long  dialo- 
gue qui  suit,  entre  (iurnemnns  et  Parsifal,  est  musi- 
calement indiquée  par  le  retour  fréquent  de  certains 
motifs  caractéristiques  de  cette  créature  étrange, 
et  surtout  du  double  arpège  descendant  déjà  cité; 
ce  motif,  ainsi  qu'il  arrive  souvent  chez  Wagner,  est 
une  sorte  de  Protée  qui  se  dissimule  sous  tous  les 
déguisements  et  toutes  les  figures. 

Ici  se  place  l'épisode,  grandiose  en  sa  simplicité, 
qui  évoque  les  souvenirs  du  Nouveau  et  de  l'Ancien 
Testament,  ceux  du  repas  chez  Simon  et  ceux  de 
l'onction  de  Saùl  par  Samuel.  La  scène  est  impo- 
sante, évidemment,  mais  on  ne  saurait  dire  que  la 
musique  ajoute  beaucoup  à  l'impression.  Citons  tou- 
tefois comme  une  belle  page  religieuse  le  fragment 
qui  se  rapporte  au  baptême  et  à  l'onclion  de  Parsifal 
par  (iurnemans. 

Rien  de  plus  touchant  que  le  mélodieux  cantabile 
dans  lequel  Parsifal  célèbre  le  calme  des  champs  et 
la  poésie  de  la  nature,  et  où  il  dit  les  louanges  de 
Dieu,  auteur  de  ces  merveilles.  Il  y  a  là  dans  l'acte 
comme  une  éclaircie  pastorale,  rendue  plus  aima- 
ble par  le  caractère  d'abord  âpre,  puis  gravement 
religieux,  de  tout  ce  qui  précède. 

Nous  voici  parvenus  aux  scènes  qui  forment  la 
majestueuse  péroraison  de  tout  l'ouvrage.  La  mar- 
che funèbre  de  Titurel,  à  laquelle  se  mêle  le  son 
des  cloches,  a  un  grand  caractère;  elle  ne  peut  ce- 
pendant soutenir  la  comparaison  avec  celle  de  Gœt- 
terdsemmerung .  Une  dernière  fois  la  belle  phrase 
initiale  du  prélude  se  fait  entendre,  tandis  que  Par- 
sifal élève  le  Graal  au-dessus  de  la  foule.  Après  les 
véhémentes  a;.'itations  de  ce  drame,  de  cette  espèce 
de  Mystère,  l'auditeur  ne  peut  manquer  d'être  ému 
par  le  calme  séraphique  de  cette  fin.  On  est  comme 
perdu  dans  des  ondes  sonores,  transparentes  et 
lumineuses  qui  montent  peu  à  peu  vers  le  ciel.  Ici 
encore  on  a  lieu  d'admirer  l'extrême  habileté  tech- 
nique, la  rare  délicatesse  de   main,  avec  laquelle 
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Wagner  sait  unir  el  mettre  en  œuvre,  comme  en  un 
riciie  et  brillant  tissu,  des  motifs  d'aspect  et  de 
genre  dilféreiils. 

Le  rôle  des  chœurs  dans  Puififnl  est  considérable, 
et  quelques  personnes  ont  vu  là  une  concession  faite 
par  Waf^ner  à  ses  adversaires.  Hion  n'est  moins  jus- 
tifié. S'il  n'y  a  pas  de  clueurs  dans  les  trois  pre- 
mières parties  lie  VAnneau  du  Nihehing,  c'est  tout 
simplement  que  leur  présence  n'était  pas  indispen- 
sable dans  le  cadre  choisi  par  l'auteur,  tandis  qu'il 
s'imposait  absolument  ici. 

Comme  tous  les  esprits  qui  dépassent  la  grandeur 
normale,  Wagner,  insensible  aux  traits  de  la  cri- 
tique, a  toujours  suivi,  d'un  pas  égal  et  sur,  la  route 
qu'il  s'était  tracée.  Sa  dernière  œuvre,  à  cause  de 
cela  même,  n'est  pas  dépourvue  d'un  certain  carac- 
tère abstrus  et  Apre.  Le  sujet  le  voulait  ainsi.  Mais 
si  l'on  s'oriente  avec  quebiue  peine  dans  ce  monde 
nouveau,  celle  peine  est  compensée  par  de  précieu- 
ses trouvailles  et  d'exquises  jouissances  artistiques. 
Kn  somme,  inférieur  ou  non  à  Y  Anneau  du  yihrlumj, 
Parsifal  est  semé  de  beautés  de  premier  ordre,  el, 
ne  contiendrait-il  que  le  finale  du  premier  acte,  dont 
te  rayonnement  illumine  l'œuvre  entière,  il  mérite- 
rait de  figurer  parmi  les  productions  les  plus  re- 
marquables et  les  plus  ori^'inales  de  l'art  contem- 
porain. 

Le  poète  draniatiqne. 

Wagner  n'est  pas  seulement  un  ;;rand  musicien. 
Il  imprimait  à  tout  ce  qu'il  touchait  la  marque  indé- 
niable de  sa  force  et  de  son  originalité.  Dans  ce  cer- 
veau puissant  et  fécond,  les  idées  germaient  sans 
peine,  et  la  plume  entre  ses  mains  devenait  un  ins- 
trument docile.  Il  savait  écrire;  il  a  beaucou]!  écrit; 
le  recueil  de  ses  oeuvres  littéraires,  aujourd'hui 
publié  en  Allemagne,  com|)rend  un  nombre  considé- 
rable de  volumes,  et  par  la  variété  des  sujets,  l'éten- 
due des  connaissances,  l'abondance  des  idées,  le 
tour  philosophique  du  raisonnement,  la  hardiesse 
des  théories,  peu  de  lectures  sont  plus  attachantes 
et  plus  instructives.  Mais  laissons  provisoiri'ment  de 
côté  morale,  esthétique,  poésies  détachées,  biogra- 
phies, satires,  el  de  toutes  ses  œuvres  littéraires 
retenons  celles  qui  font  corps  avec  ses  œuvres  musi- 
cales, ses  poèmes  d'opéra. 

N'est  pas  homme  de  théâtre  qui  veut,  et  la  con- 
fection du  canevas  sur  lequel  le  musicien  travaille 
exige  un  tour  d'esprit  spécial,  une  manière  de  voir 
et  des  procédés  qui  restent  le  secret  d'im  petit  nom- 
bre. Scribe  fut  certainement  un  inventeur  en  son 
genre.  A  lui  revient  l'honneur  d'avoir  donné  le  coup 
de  grâce  à  cette  antiquilé  de  convention  où,  par  tra- 
dition, l'opéra  s'immobilisait.  Quinault  avait  trouvé 
le  moule  qui  plaisait  à  son  temps,  et  ses  successeurs 
se  gardaient  d'y  toucher;  c'était  la  tragédie  musi- 
cale dont  l.ulli  présenta  les  premiers  spécimens,  el 
Spontini  les  derniers.  Or,  comme  l'avait  fait  obser- 
ver \\agner  lui-même,  la  Muclle  de  l'orlici  fut  pres- 
que un  coup  de  génie.  L'introduction  d'éléments 
plus  modernes,  le  choix  de  héros  ne  portant  pas 
inévitablement  la  couronne,  la  peinture  de  scènes 
populaires,  l'emploi  d'une  langue  plus  variée,  de 
mètres  moins  rigoureusement  solennels,  ce  sont  là 
autant  de  conquêtes  faites  par  Scribe  el  reconnues 
par  nos  librettistes  d'aujourd'hui,  puisqu'ils  ont,  en 
somme,  à  peine  modifié  la  manière  d'un  maître 
qu'il  sera  toujours  plus  facile  de  ridiculiser  que  de 
dépasser. 


Wagner,  jeune  encore  et  cherchant  sa  voie,  ne 
pouvait  manquer  de  subir  d'aboid  l'engouement  géné- 
ral. On  sait  qu'il  avait  demandé  à  Scribe  sa  collabo- 
ration pour  un  livret  lire  par  lui  de  certain  roman 
de  Henri  Kirnig,  la  Grande  Fiancée.  Mais  Scribe 
n'avait  ]ias  même  honoré  d'une  réponse  l'audacieux 
Allemaïul;  celui-ci  se  vengea  en  s'approprianl  pour 
son  usage  la  manière  de  celui  qui  le  dédaignait 
ainsi.  Ln  effet,  ses  deux  premiers  opéras  représen- 
tés, la  Novice  de  Païenne  et  Uienzi,  attestent  l'in-  J 
lluence  française  et  peuvent  passer  pour  des  irai-  ' 
talions.  Le  Vaisseau  fantôme  accuse  des  tendances 
nouvelles,  et  si  l'on  compare  les  opéras  qui  sont 
venus  depuis  à  ceux  qui  forment  en  France  notre 
répertoire  courant,  il  est  impossible  de  ne  pas  rele- 
ver entre  les  uns  el  les  autres  des  différences  essen- 
tielles. 

Nous  aimons   la   pièce  à  spectacle,   la   machine 
compliquée,  où  tout  est  calculé  en  vue  de  l'efTet,  où 
décors,  costumes,  jeux  de  scène,   doivent  d'abord 
satisfaire  les  yeux  et  amuser;  Wagner  préférai I  une 
pièce  plus  sobre,  moins  brillante,  se  mouvant  dans 
un  milieu  plus  simple  (sauf  la  seule  Télralogii),  où 
les  accessoires  ne  doivent  pas  détourner  l'atlention, 
où  le  but   à  atteindre  est  de  contenter  l'esprit  el 
d'intéresser.    —    La  coupe    traditionnelle    en    cinq 
actes  nous  a  été  longtemps   chère;  il  faut  un  acte 
presque  entier  pour  le  ballet;  il  en   faut  souvent 
deux  pour  préparer  l'intrigue;  enfin    il  arrive  sou- 
vent qu'un  acte  se   dédouble,  fournissant  ainsi   un 
prétexte  à  de  nouvelles  décoialions  el  machineries. 
La  coupe  wagnérienne  est  plus  rigoureuse;  jamai'- 
plus  de  trois  actes  :  le  premier  pour  exposer  le  sujet, 
le  second   pour  montrer  la   péripétie,  le  troisième 
pour  amenei'  le  dénouement;  si  le  dédoublement  se 
produit  aussi,  le  chiffre  total  de  cinq  tableaux  n'est 
guère  dépassé.  De  là  une  Irame  plus  lâche  dans  le 
premier  cas,   plus  serrée  dans   le  second.  —   Nos 
drames  sont  plus  accidentés,   plus  mouvementés; 
les  épisodes  iimtiles  au  fond ,  mais  agréables  en  la 
forme,  s'y  multiplient  et  fournissent  au  composi- 
teur bon  nombre  d'intermèdes  pittoresques;  on  y 
pourrait  couper  des  scènes   entières,  voire   tout  un 
tableau,  sans  trop  nuire  à  l'équilibre  de  l'ensemble, 
mais  la  scène  et  le  tableau,  pris  à  part,  sont  à  leur 
point,  sobrement  et  justement  touchés.  Les  drames 
wagnériens  marchent  plus  ]>esamment  et  n'ont  pas 
la  même  désinvolture  élé^:anle;  scènes  el  tableaux 
sont  raisonnablement  distribués,  mais  abondent  en 
discours  inutiles  et  réclameraient  impérieusement 
des  amputations.  Dans  les  premiers  les  personnages 
parlent  peu  et  agissent  beaucoup;  dans  les  seconds 
ils  agissent  peu  el  parlent  beaucoup. 

Le  choix  des  sujets  implique  aussi  des  procédés 
d'exécution  assez  différents.  Dans  nos  poèmes,  l'idée 
philosophique  se  dégage  mal  et  le  plus  souvent 
reste  nulle;  dans  ceux  de  Wagner  une  thèse  morale 
est  toujours  soutenue,  et  le  jeu  des  causes  et  des 
effets  n'est  plus  simplement  fortuit.  Aussi,  dans  les 
nôtres,  les  événements  mènent  les  personnages; 
dés  lors,  «  l'enchaînement  continu  de  l'action  » 
n'est  simveiit  expliqué  qu'  <•  aux  dépens  du  déve- 
loppement clair  dis  motifs  intérieurs  >■;  dans  les 
siens,  le  développement  est  «  complètement  appro- 
prié aux  motifs  internes  de  l'action  el  par  con- 
séquent s'identifie  avec  l'action  mémo  ».  Par  là,  le» 
caractères  ressorlenl  fouillés  avec  plus  de  soin,  et 
présentés  avec  plus  d'autorité  dans  une  école  que 
dans  l'autre.   Pour   quelques-uns  bien   compris    et 
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iieltenient  tiacés  comme  ceux  de  Marcel  et  de  Fidès, 
que  de  personnages  nuls,  comme  lîobert  ou  Vasco, 
dont  les  actes  se  justifient  mal  et  dont  la  tenue  gé- 
nérale peut  passer  pour  déplorable!  Par  contre,  à 
côlé  de  quelques  figures  trop  empreintes  de  mys- 
ticisme pour  n'en  pas  garder  quelque  obscurité, 
■comme  Lobengrin  ou  Parsifal,  que  de  héros  de  no- 
ble tournure  et  fièrement  campés,  comme  Tristan, 
Sachs,  lîrunehilde,  qui  dominent  IVjiuvre,  et  dont 
les  types,  une  l'ois  créés,  ne  s'oublient  plus! 

En  résumé,  nos  livrels  sont  composés  pour  divertir 
et  pour  plaire;  attrayants  d'abord,  ils  ne  fardent  pas 
il  se  révéler  creux  et  vides,  et  le  musicien  peut  seul 
les  protéger  contre  l'action  du  temps.  Les  poèmes  de 
Wagner  laissent  au  contraire  une  première  impres- 
sion plutôt  fâcheuse;  leur  naïveté  et  leur  simplicilé 
étonnent;  peu  à  peu  l'intérêt  se  décage,  la  poésie 
fait  sou  œuvre  de  séduction;  l'auditenr  se  sent  enve- 
loppé d'une  atmosphère  nouvelle  et  jeté  insensible- 
ment dans  cet  état  d'âme  où  la  critique  s'endort  et 
l'émotion  s'éveille,  où  les  héros  nous  font  vivre  de 
leur  vie  et  nous  passionnent.  Alors  le  miracle  s'ac- 
complit, et  tel  Français  sceptique  ne  peut  se  défen- 
dre d'une  vive  émotion  en  voyant  Iseult  exhaler  sa 
plainte  suprême  et  tomber  morte  sur  le  cadavre  de 
son  amant. 

L'homme  ne  se  connaît  guère,  et  les  meilleurs  ob- 
servateurs des  autres  sont  parfois  les  pires  juges 
■d'eus-mèmes.  Ils  négligent  ou  exagèrent  les  qualités 
qu'ils  ont,  et  se  prêtent  volontiers  celles  qu'ils  n'ont 
pas.  Ainsi  est-il  arrivé  pour  Wagner,  qui,  jugeant  ses 
propres  réformes,  s'étendait  avec  complaisance  sur 
une  prétendue  innovalion  à  laquelle  il  attachait  une 
énorme  importance,  et  quilui  semblait  une  conquête 
précieuse.  Voici  en  eli'et  ce  qu'il  écrivait  dans  sa 
Préface  de    Quatre   Pocmcs  d'opiraii  : 

<i  Je  pris  le  parti  de  changer  de  sujets;  je  quittai 
une  fois  pour  toutes  le  terrain  de  l'histoire  et  m'éta- 
blis sur  celui  de  la  légende...  Tout  le  détail  néces- 
saire pour  décT-ire  et  représenter  le  fait  historique  et 
ses  accidents,  tout  le  détail  qu'exige,  pour  être  par- 
faitement comprise,  une  époque  spéciale  et  reculée 
de  l'histoire,  et  que  les  auteurs  contemporains  de 
drames  et  de  romans  historiques  déduisent  par  cette 
raison,  d'une  manière  si  circonstanciée,  je  pouvais 
le  laisser  de  côté...  La  légende,  à  quelque  époque  et 
à  quelque  nalion  qu'elle  appartienne,  a  l'avantage 
de  comprendre  exclusivement  ce  que  cette  époque 
et  celte  nation  ont  de  purement  humain,  et  de  le 
présenter  sous  une  forme  originale  très  saillante,  et 
dès  lors  intelligible  au  premier  coup  d'oiil.  L'ne  bal- 
lade, un  refrain  populaire,  sufiisent  pour  vous  repré- 
senter en  un  instant  ce  caractère  sous  les  traits  les 
plus  arrêtés  et  les  plus  frappants...  Ainsi  le  carac- 
tère légendaire  du  sujet  assure  dans  l'exécution  un 
avantage  du  plus  haut  prix;  car,  d'une  part,  la  sim- 
plicité de  l'action,  sa  marche,  dont  l'œil  embrasse 
aisément  toute  la  suite,  permet  de  ne  pas  s'arrêter 
du  tout  à  l'explication  des  incidents  extérieurs,  et 
elle  permel,  d'autre  pari,  de  consacrer  la  plus 
grande  partie  du  poème  à  développer  les  motifs 
intérieurs  de  l'action,  parce  que  ces  motifs  éveillent 
au  fond  de  noire  cœur  des  éclios  sympathiques.  » 

Celte  exclusion  de  l'histoire  au  profil  de  la  léi;ende 
peut  sembler  une  théorie  siniîulière.  Ce  qui  donne 
son  mérile  au  poème  dramatique,  c'est  sans  doute 
le  choix  du  milieu  où  se  meut  l'action,  mais  surtout 
la  manière  dont  l'action  se  meut  dans  ce  milieu, 
quel  qu'il  soit.  Le  cadre  importe  moins  que  la  mise 


en  œuvre  :  on  citerait  en  effet  des  livrets  historiques 
excellents,  comme  aussi  de  pitoyables  livrets  légen- 
daires. Qu'est-ce  que  la  légende  tout  d'abord?  N'est- 
ce  pas  le  plus  souvent  de  l'histoire  non  contrôlée,  la 
fausse  monnaie  de  l'histoire,  une  variante  avec  bro- 
deries'? Qui  décidera  où  commence  l'une  et  où  finit 
l'autre?  Wagner  parait  se  faire  fort  d'établir  la  dis- 
tinction; il  se  prononce  hardiment;  il  rejette  l'iiis- 
toire;  il  lui  faut  la  légende,  la  légende  toujours.  Or 
son  œuvre  entière  dément  en  partie  cette  prétention. 
Si  l'on  excepte  le  Vaisseau  fiinlùme  et  les  trois  pre- 
mières parties  de  la  Tétralogie,  où  les  personnages 
s'agitent  en  eli'et  dans  des  temps  et  des  lieux  que 
ne  définit  pas  l'histoire,  les  autres  opéras  ne  relè- 
vent pas  seulement  de  la  légende.  Lohengrin  et 
Tristan  sont  des  chevaliers  vivant  à  une  époque  et 
dans  un  pays  que  l'auteur  lui-même  a  soin  de  préci- 
ser, et  les  accessoires  dont  il  les  entoure  sont  four- 
nis par  l'histoire,  et  non  par  la  légende.  TannluTuser, 
frère  cadet  de  liobert  le  Diable,  nous  dévoile  un  coin 
du  moyen  âge  où  les  chevaliers  chanteurs  accom- 
plissent des  exploits  qui  n'ont  rien  de  fabuleux  :  le 
Vénusberg  n'est  qu'un  lableau  servant  de  prologue. 
Quant  aux  Maîtres  chanteurs,  fut-il  jamais  recons- 
truction du  passé  plus  précise,  plus  curieuse,  plus 
conforme  aux  procédés  de  l'histoire? 

On  peul,  à  la  vérité,  soutenir  que  le  compositeur 
doit  s'eU'orcer  de  choisir  des  sujets  connus  de  tous, 
et  qu'à  débrouiller  le  fil  d'une  intrigue  imaginée  à 
plaisir  le  public  dépense  une  attention  qui  se  repor- 
terait avec  avantage  sur  la  musique;  mais  la  légende 
iéi)0iul-elle  à  cette  donnée  mieux  que  l'histoire? 
Interrogez  un  paysan  français  :  il  sait  l'histoire  de 
Jeanne  d'Arc,  il  ignore  la  légende  de  Parsifal. 
Qu'est-ce  donc  lorsque  les  fables  mises  en  u'uvre 
sont  d'importation  étrangère?  Or  il  est  piquant  de 
faire  remarquer  à  cet  égard  que  Wagner  a  peu 
fouillé  les  annales  de  sa  patrie.  Seul  l'Anneau  du 
y'iliehoig  est  tiré  en  partie  d'une  épopée  nationale 
où  l'histoire  encore  lient  sa  place.  Le  Vaisseau  fan- 
lùme  vient  de  la  Norvège,  le  Saint  Graal  et  Triatan 
viennent  de  la  France.  Enfin  est-il  bien  exact 
d'avancer  que  l'histoire  plus  que  la  légende  oblige 
le  poète  dramatique  à.  multiplier  les  explications 
pour  se  faire  comprendre?  La  Titraloijie  et  Parsifal 
prouveraient  au  besoin  le  contraire  :  les  longs  dis- 
cours explicatifs  y  abondent,  et  pourtant  l'ensemble 
y  demeure  assez  confus,  puisque  les  commentateurs 
disputent  encore  sur  le  sens  caché  de  ces  deux 
opéras  symboliques. 

Ce  que  Wagner  aurait  pu  simplement  dire,  et  son 
(l'uvre  le  démontre  en  effet,  c'est  que  l'èlémenl  sur- 
naturel apporte  au  poète  un  secours  précieux;  le 
spectacle  y  gagne  en  variété  ce  qu'il  perd  en  vérité; 
par  le  fait  de  quitter  le  domaine  de  la  vie  réelle, 
la  forme  devient  plus  élevée,  le  choc  des  passions 
plus  puissant,  la  tragédie  plus  noblement  héroïque. 

En  résumé,  la  légende  et  l'histoire  sont  sœurs; 
elles  s'entr'aident,  loin  de  s'exclure,  et  il  y  aurait 
danger  à  confiner  l'opéra  dans  l'une  plutôt  que  dans 
l'autre.  Tous  les  terrains  conviennent  pour  bâtir  le 
drame  musical;  la  seule  condition,  c'est  d'être  bon 
ouvrier  et  de  savoir  utiliser  les  matériaux  dont  on 
dispose  :  à  cette  tâche  Wagner  n'a  point  failli.  Tou- 
jours curieux,  avide  de  formes  nouvelles,  de  procé- 
tlés  inédits,  il  n'a  pas  connu  la  décadence,  jusqu'au 
dernier  jour  il  s'est  renouvelé.  A  ce  point  de  vue,  la 
suite  de  ses  drames  parait  singulièrement  riche 
et  variée;  tous  relèvent  de  la  même  esthétique,  et 
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chacun  cependant  garde  son  caractère  propre,  sa 
nuance  spéciale,  qui  le  classe  à  part  et  assure  son 
orifîinalité. 

liienzi  est  le  personnage  dont  l'histoire  a  fourni 
les  traits;  il  évoque  un  passé  qu'on  connaît  et  rap- 
pelle des  faits  que  mainte  chronique  a  enregistrés  : 
c'est  l'opéra  historique.  Le  Uollandah  volant  est  une 
légende  mise  en  action,  une  hallade  animée; 
l'homme  y  soutient  contre  la  fatalité  un  duel  inégal; 
le  merveilleux  s'y  fait  place  :  c'est  l'opéra  fantas- 
tique. Tannh.Tiiser  et  Lolicmjrin ,  avec  leurs  luttes 
significatives,  ici  du  doute  et  de  la  foi,  là  de  la  pas- 
sion sensuelle  et  de  l'amour  idéal,  leprésentent 
deux  variétés  de  l'opéra  symbolique,  oii  légende  et 
histoire  se  mêlent  en  vue  d'une  morale  à  déduire. 
Tristan  est  une  analyse  de  la  passion,  un  draine 
intime  où  l'intérêt  nait  de  l'étude  des  caractères  ; 
l'auteur  s'attaque  à  l'àme  elle-même  et  prétend 
nous  décrire  par  le  menu  les  ravages  de  deux  cœurs 
où  l'amour  s'est  glissé  :  c'est  l'opéra  psychologique. 
Le^  Maîtres  clianteum,  en  nous  montrant  le  génie  aux 
prises  avec  le  pédantisme  des  sots,  occupent  une 
place  à  part;  dans  ce  tableau  animé  des  mœurs 
d'une  petite  ville  littéraire,  il  faut  discerner  l'inten- 
tion plaisante  et  satirique;  c'est  un  essai  de  bouffon- 
nerie musicale  :  au  noble  sens  du  mot,  c'est  l'opéra 
comique.  La  Tétralogie  nous  révèle  un  monde  de 
héros,  où  les  passions  revêtent  im  caractère  tour  à 
tour  naïf  et  sublime;  comme  dans  une  vaste  épopée, 
hommes  et  dieux  luttent  ensemble  au  profit  d'idées 
qu'ils  personnifient  :  c'est  l'opéra  mythique. /'ar.si/u/ 
enfin,  par  ses  suggestions  religieuses,  par  son 
mélange  bizarre  de  simplicité  et  de  raffinement,  par 
les  miracles  qu'opère  indifféremment  la  baguette  du 
magicien  ou  la  prière  des  chevaliers,  par  ses  visions 
compliquées  où  l'extase  touche  de  près  à  la  folie, 
Parsifat  trahit  des  préoccupations  d'un  genre  spé- 
cial :  c'est  l'opéra  mystique. 

De  telles  diversités  méritaient  d'être  relevées, 
puis([u'elles  marquent  en  quelque  sorte  les  étapes 
de  ce  génie  inquiet,  avide  de  parcoui-ir  et  de  fran- 
chir même  le  cycle  des  passions  humaines,  pour 
aborder  les  saints  mystères,  mesurer  l'insondable 
et  se  perdre  au  besoin  dans  les  fumées  de  l'encens  : 
poète  rêveur  et  chercheur  ijui  pouvait  mettre  au 
service  de  son  imagination  une  plume  singulière- 
ment habile.  Poui'  nous,  par  exemple,  ses  écrits  en 
prose  ne  permettent  de;  le  juger  qu'en  partie;  la 
pensée,  ingénieuse,  raffinée,  y  revêt  souvent  une 
forme  indécise,  obscure  même;  la  phrase  s'embar- 
rasse outre  mesure  dans  une  série  de  propositions 
incidentes  qui  l'enserrent  et  l'étouffenl.  La  langue 
poétique  de  Wagner  a  plus  de  justesse  et  de  légè- 
reté; le  jeu  des  assonances  et  des  allitérations  s'y 
pratique  avec  complaisance  et  amuse  parfois  l'oreille. 
Quelques  Allemands  n'ont  pas  manipié  de  s'égayer 
des  tours  vieillis  qu'il  essayait  de  rajeunir,  des  mots 
tombés  en  désuétude  qu'il  prétendait  remettre  en 
honncui-.  Dans  la  Tt'tralouie  surtout,  où  l'auteur 
puisait  aux  sources  de  l'idiome  national,  ces  pré- 
tenlions  idiilologiques  se  manifestent  hautement. 
C'est  à  peu  près  comme  si,  dans  un  livret  tiré  des 
annales  de  la  llenaissance  ou  de  l'époque  carlovin- 
gienne,  nous  recourions  à  quelques  formes  oubliées 
du  vocabulaire  de  Rabelais  ou  de  la  chanson  de 
Uoland.  .Mais  qu'importent  ces  bizarreries?  La  nuit 
de  noces  de  Lohengrin  et  d'Eisa,  l'agonie  et  la  mort 
de  Tristan,  l'idylle  de  Siegmund  et  de  Sieglinde,  le 
réveil  de   lîrunehilde,  sont  des  scènes  capitales  qui 


empruntent  sans  doute  à  la  musique  un  étonnant 
relief,  mais  qui,  privées  de  cette  musique,  paraî- 
traient encore  à  la  lecture  belles  et  saisissantes.  Là, 
en  elfet,  et  dans  bien  d'autres  fragments,  le  poète 
et  le  musiciense  sont  aidés  et  complétés  l'un  l'autre; 
deux  éléments  se  sont  rencontrés  qui  ont  doublé, 
en  se  combinant,  leur  puissance  d'action;  et  alors 
s'est  dégagée  l'œuvre  d'art  nouvelle,  telle  qui?  nous 
avons  essayé  de  la  définir,  où,  comme  l'a  dit  Wa^'uer 
en  son  langage  à  part,  «  le  tissu  des  paroles  a  toute 
l'étendue  destinée  à  la  mélodie,  où,  en  un  mot,  cette 
mélodie  est  déjà  construite  poétiquement». 

Le  système  de  'Wagner. 

Le  moment  est  venu  de  grouper  et  de  développer 
dans  une  étude  d'ensemble  les  considérations  géné- 
rales que  nous  nous  sommes  contentés  de  présenter 
sommairement  à  mesure  que  nous  avancions  dans 
notre  travail.  Sans  doute  Wagner  n'a  pas  parlé  tout 
d'abord  la  langue  qu'il  a  parlée  plus  tard.  Ce  n'est 
qu'après  de  laborieux  tâtonnements  qu'il  a  trouvé 
la  formule  définitive  de  son  système.  Mais  si,  dans 
Rienzi  et  dans  le  Vaisseau  fantôme,  on  n'entrevoit  (jue 
vaguement  le  but  auquel  il  veut  atteindre;  si  même 
dans  Tannhnnuser  et  dans  Lohengrin.  sa  pensée  n'a 
encore  revêtu  qu'une  forme  à  demi  caractéristique, 
sa  marche  en  avant  n'en  est  pas  moins  régulière  et 
continue;  et  c'est  parce  qu'il  rèizne  en  somme  dans 
son  œuvre  une  profonde  unité,  parce  (|ue  son  O'uvre 
a  le  caractère,  non  d'une  invention  fortuite  et  irréllé- 
chie,  mais  d'une  réforme  voulue  et  longuement  mé- 
ditée, qu'elle  doit  faire  époque  dans  l'histoire  de  la 
musique,  et  que  nombre  des  principes  ex])0sés  ou 
dévelop]iés  par  lui  ont  dans  l'avenir  quelque  chance 
de  durée. 

Wagner  a  beaucoup  écrit,  et  de  ses  travaux  mul- 
li|des  il  ressort  clairement  à  nos  yeux  que  c'est  par 
la  recherche  des  moyens  propres  à  modifier  le  rôle 
ilu  récitatif,  qu'il  a  été  amené  à  renouveler  peu  à 
[leu  le  fond  de  l'opéra  tout  entier.  Pour  le  vulgaire, 
qu'est-ce  en  réalité  (]u'un  opéra?  Une  série  d'ensem- 
bles et  de  soli,  une  suite  de  morceaux  reliés  entre 
eux  (isolés  si  l'on  préfère)  par  des  bouts  de  colloque 
ou  de  soliloque,  dits  récitatifs,  tantôt  parlés,  tan- 
tôt chantés,  parfois  mesurés,  parfois  déclamés  libre- 
ment, et  dont  l'utilité  la  plus  probable  est  de  laisser 
reposer  entre  deux  numéros  consécutifs  le  gosier 
des  acteurs  et  les  oreilles  des  auditeurs.  Tel  il  appa- 
raît du  moins  dans  la  conception  primitive  de  l'Italie, 
mère  de  toute  musique  dramatique.  Avec  un  sem- 
blable système,  chaque  morceau  forme  à  lui  seul 
un  tout  complet,  a  un  commencement,  un  milieu 
et  une  lin,  reste  indépendant  de  ce  qui  précède 
comme  de  ce  qui  suit,  vaut  par  lui-même  et  |iour 
lui-même;  le  récitatif  ne  figure  jdus  que  comme 
accessoire.  De  là,  au  point  de  vue  de  l'intôrôt,  une 
répartition  fort  inégale;  car,  si  l'on  veut  bien  y 
regarder  de  prés,  c'est  du  hors-d'd-uvre  justement 
que  se  dégage  neuf  fois  sur  dix  le  sens  de  la  pièce. 
Les  chii'iirs  répètent  pendant  cinq  minutes  :  «  Cou- 
rons, partons!  »  ou  bien  :  «  Prudence  et  mystère!  » 
mais  c'est  le  récitatif  qui  nous  apprend  pourquoi  ces 
personnages  s'en  vont,  pourquoi  ils  recommandent 
le  silence.  Les  amoureux  poussent  leurs  éternels 
soupirs  :  «  Aimons-nous!  je  t'aime!  »  mais  c'est  leif 
récitatif  qui  va  donner  quelque  intérêt  à  ces  mots' 
bien  connus. 

Pour  s'en  convaincre,  il  suffit  de   se   reporter  à 
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rancieii  opéra-comique,  où  la  ligne  de  démarcation 
entre  la  musique  et  le  dialogue  ressort  plus  nette  et 
plus  précise  que  dans  le  grand  opéra.  Lisi'z  la  série 
de  romances,  de  duos  et  d'ensembles  qui  forment 
une  de  ces  petites  partitions,  il  vous  sera  malaisé  de 
reconstruire  le  poème  sans  de  nombreuses  inexac- 
titudes. Au  contraire,  prenez  le  libretto  dont  vous 
aurez  éliminé  par  avance  toute  partie  cliantée,  ni  le 
sens  général,  ni  le  détail  même  ne  vous  feront  dé- 
faut. C'est  que,  suivant  une  remarque  très  sjiécieuse 
d'Alfred  de  Musset,  «  tant  que  l'acteur  parle,  l'ac- 
tion marche  ou  peut  marcher;  mais  dès  qu'il  chante, 
il  est  clair  qu'elle  s'arrête...  " 

D'aucuns  sont  persuadés  que  c'est  un  bien  ;  Wagner, 
de  bonne  heure,  estima  que  c'était  un  mal,  et,  tout 
préoccupé  de  cette  question  de  la  parfaite  unité  dans 
l'œuvre  d'art,  il  rêva  un  opéra  dans  lequel  tout  serait 
mélodie  on,  si  l'on  veut  (car  il  est  difficile  de  s'en- 
tendre sur  ce  terme  peu  précis  de  mélodie],  dans 
lequel  l'ancienne  mélodie,  l'orcément  intermittente, 
céderait  la  place  à  un  récUalif  continu,  dont  l'emploi 
restait  à  régler.  La  tentative  otlVait  quelques  périls; 
car  non  seulement  elle  pouvait  déplaire  à  la  grande 
niasse  des  auditeurs,  mais  elle  risquait  d'être  mal 
interprétée,  et  môme  absolument  incomprise.  Elle 
était  rationnelle,  en  tout  cas,  et  point  du  tout  chimé- 
rique, comme  on  s'est  plu  à  le  dire. 

L'opéra,  si  l'on  se  place  au  point  de  vue  de  Wagner, 
dont  le  sentiment,  à  cet  égard',  est  absolument  con- 
forme à  celui  de  Gluck,  l'opéra  n'est  pas  une  pro- 
duction exclusivement  musicale,  mais  un  spectacle 
à  part  où  la  musique  et  la  poésie  s'unissent  pour 
décupler  en  quelque  sorte,  par  cet  elTort  commun, 
leur  puissance  d'action.  Cliacune  de  ces  deux  formes 
d'art  a  son  champ  d'opérations  spécial,  où  elle  peut 
triompher  seule  sans  le  secours  d'aucune  alliance; 
pour  la  poésie,  par  exemple,  l'épopée,  l'ode,  la 
satire,  etc.;  pour  la  musique,  la  symphonie,  terme 
général  qui  comprend  l'air  religieux  et  l'air  de 
danse,  sources  de  toute  mélodie.  Mais  ces  deux  élé- 
ments, poésie  et  musique,  peuvent  se  combiner,  et 
ils  donnent  naissance  alors  à  un  produit  complexe, 
l'opéra. 

llesle  à  préciser  la  nature  de  la  combinaison, 
autrement  dit  la  formule  de  cet  alliage.  Or,  il  semble 
que  jusqu'ici  le  poète  ait  joué  vis-à-vis  du  musicien 
un  rôle  volontairement  elfacé;  il  lui  fournit  prétexte 
à  exercer  ses  talents;  pour  lui  plaire,  il  découpe  son 
leuvre  en  un  certain  nombre  de  tableaux  dont  l'en- 
chaînement n'est  souvent  rien  moins  que  rigoureux 
et  logique;  il  imagine  des  épisodes  qui  entravent  la 
marche  du  drame  plus  qu'ils  ne  l'aident;  parfois 
même  il  discourt  en  un  jargon  auquel  le  fracas  de 
l'orchestre  sert  d'excuse,  car,  ainsi  traitées,  les  pa- 
roles ne  parviennent  que  rarement  aux  oreilles  des 
spectateurs.  Wagner,  lui,  prétend  faire  à  chacun  la 
part  égale.  11  parle  pour  être  entendu,  et  s'il  chante 
au  lieu  de  parler,  c'est  en  quelque  sorte  pour  être 
mieux  entendu,  le  vers  scandé  mélodiquement  pou- 
vant devenir  plus  expressif  et  porter  davantage, 
parce  qu'il  frappera  plus  fort.  11  veut,  en  résumé, 
que  les  deux  arts  auxquels  il  a  recours  coexistent,  et 
il  s'applique  à  leur  trouver  un  iiiodus  viucitdi  conve- 
nable. 

S'agit-il  de  l'action  proprement  dite,  de  l'exposé 
plus  ou  moins  raisonnable  et  raisonné  des  pourquoi 
et  des  comment,  la  poésie  peut  suffire  presque  seule 
à  la  tâche,  et  la  musique  se  contente  de  souligner 
discrètement  le  dialogue;  ce  besoin  de  discrétion 


semble  même  une  des  principales  raisons  qui  ont 
déterminé  Magner  à  dissimuler  son  orchestre  et  à 
l'enfouir  sous  terre,  pour  éteindre  un  peu  son  éclat. 
S'agit-il,  au  contraire,  de  ce  qu'on  pourrait  appeler 
l'élément  lyrique  du  drame;  veut-on  peindre  le 
tumulte  des  passions,  le  trouble  qui  envahit  le  guer- 
rier ou  l'audace  qui  l'entlamme  au  moment  du 
combat,  les  battements  de  cœur  des  amoureux  et 
les  longues  extases  qui  suivent  l'ivresse  de  leurs 
baisers,  la  musique  quitte  la  pénombre  où  elle  se 
dérobait  à  l'attention,  et  dit  en  quelques  mesures, 
quelques  pages  si  l'on  veut,  ce  que  nombre  de  vers 
suffiraient  à  peine  à  exprimer  et  ne  traduiraient 
même  qu'avec  une  réelle  infériorité.  Dès  lors,  mu- 
sique et  poésie  ne  sont  plus  deux  rivales  qui  se 
jalousent,  mais  deux  sœurs  qui  suivent  la  même 
route  et  se  tiennent  par  la  main;  elles  s'efl'acent 
tour  à  tour  pour  se  faire  valoir  l'une  l'autre,  et  elles 
triomphent  toutes  deux,  là  sans  doute  où  chacune 
séparément  pouriait  faiblir. 

Placée  sur  ce  terrain,  qui  est  au  fond  celui  de  la 
saine  et  vraie  déclamation,  la  question  se  précise  et 
se  resserre  pour  ainsi  dire.  Nombre  de  conséquences 
apparaissent  d'elles-mêmes,  immédiates  et  inévita- 
bles. 

Plus  de  concessions  à  la  virtuosité,  par  exemple. 
La  voix  est  un  instrument,  rien  qu'un  instrument; 
or,  de  même  que  l'action  ne  s'interrompt  pas  pour 
laisser  la  clarinette  ou  le  basson  mettre  en  lumière 
un  solo,  de  même  l'orchestre  n'a  pas  à  se  transfor- 
mer en  une  «  vaste  guitare  »  poiu-  faire  en  quelque 
sorte  le  jeu  de  tel  ou  tel  interprète.  L'opéra  n'est  pas 
une  suite  de  morceaux  de  concert,  mais  le  moule 
où  doit  s'emprisonnei'  un  drame  d'une  sévère  et 
même  impitoyable  unité. 

Plus  de  ballets,  la  chose  va  de  soi,  l'art  chorégra- 
phique n'ayant  avec  l'art  dramalique  que  des  rap- 
ports très  indirects.  Plus  de  ballets,  sauf  les  cas  très 
rares  où  ils  relèvent  directement  du  sujet  et  donnent 
même  à  la  scène  où  ils  s'encadrent  un  supplément 
d'intérêt  et  de  vérité  :  telle  se  présente  la  valse  des 
étudiants  au  dernier  acte  des  Mallres  chanteurs. 

Plus  de  chœurs,  en  piincipe,  et  voici  pourquoi.  Le 
chœur,  au  temps  des  Grecs  et  des  Romains,  figurait 
dans  la  tragédie  et  dans  la  comédie,  parce  qu'on  le 
chargeait  d'un  rôle  très  spécial.  Il  servait  d'intermé- 
diaire entre  les  auteurs  et  les  spectateurs;  il  assis- 
lait  à  la  pièce  représentée,  sans  pour  cela  s'y  mêler 
directement,  mais  la  commentait  à  sa  manière.  Dans 
le  drame  wagnérien  c'est  l'orchestre  qui  se  charge 
de  ce  commentaire;  c'est  lui  qui  s'interpose  entre  la 
salle  et  la  scène,  lui  qui  «  traduit  en  musique  l'inex- 
primable en  paroles  »;  les  choristes  deviennent  alors 
inutiles  parce  qu'ils  font  double  emploi  avec  les 
instruments.  A  côté  de  la  règle,  les  exceptions  : 
\\  agner  nous  les  fournil  lui-même.  On  se  rappelle 
l'unique  chœur  de  la  Télralogie,a.a  deuxième  acte  de 
Gœtterdsimmerung ;  les  compagnons  de  Hagen  se  réu- 
nissent sur  les  bords  du  Uhin;  ils  appellent  leur  ami, 
ils  emplissent  le  hanap  et  boivent  gaiement  :  rien  de 
plus  justifié.  Mais  remarquons  que  les  voix  alors  ne 
sont  pas  traitées  de  la  façon  accoutumée;  elles  ne 
sonnent  pas  ensemble  aux  mêmes  temps  de  mesure, 
avec  les  mêmes  tenues,  les  mêmes  retards,  les  mêmes 
artifices  harmoniques;  les  diverses  parties  semblent 
presque  indépendantes  l'une  de  l'autre;  elles  s'ac- 
crochent au  passage,  elles  se  frôlent  plus  qu'elles 
ne  s'unissent;  c'est  l'orchestre  qui  fournit  le  chant 
proprement  dit,  la  masse  mélodique  où  tout  le  reste 
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vient  se  fondre.  Nous  citerons  dans  le  même  ordre 
d'idées,  mais  avec  une  nuance  d'expression  toute 
différente,  le  chœur  des  mafiiciennes  au  deuxième 
acte  de  Parsifal,  aussi  frais  et  gracieux  que  l'autre 
est  rude  et  sauvage.  Dans  un  seul  cas,  le  chœur,  con- 
forme aux  traditions  de  notre  opéra,  est  maintenu; 
c'est  quand  il  est  possible  d'admettre  qu'au  même 
moment  et  sous  la  mOmc  forme  divers  personnages 
vont  exprimer  leur  pensée  ;  dans  la  prière,  par  exem- 
ple, où  les  paroles  sont  consacrées,  où  par  consé- 
quent les  mêmes  mots  iieuvent  sortir  en  même  temps 
de  bouches  différentes  :  le  premier  et  le  troisième 
acte  de  Parsifal  suflisent  à  nous  édifier  sur  ce  point. 
En  résumé,  suppression  du  chœur,  du  moment  où  il 
doit  rester  à  l'état  de  comparse  et  ne  pas  jouer  un 
rôle  actif  et  personnel. 

Mais  poursuivons  :  plus  d'ensembles  proprement 
dits,  plus  de  quatuors,  de  trios,  de  duos,  du  moins 
au  sens  habituel  de  chacun  de  ces  mots;  est-il  admis- 
sible que  deux,  trois  ou  quatre  personnaj;es,  animés 
de  sentiments  divers,  et  devant  s'exprimer  en  termes 
souvent  op])Osés,  s'attendent  pour  partir  ensemble, 
se  répondent,  fassent  simultanément  les  crescendo, 
les  diuiinuendo,  les  accelerando,  les  rallentando, 
les  points  d'orgue  au  besoin,  et  se  réunissent  à  l'ins- 
tant voulu  pour  linir  sur  la  même  mesure!  On  dit 
que  le  caractère  de  chacun  peut  être  respecté  quand 
même,  et,  à  l'appui,  on  cite  des  exemples  devenus 
célèbres;  mais  on  se  laisse  prendre  à  de  simples 
apparences;  la  vérité  est  que  les  exigences  harmo- 
niques s'y  opposent  formellement.  Lisez  tel  quatuor 
qu'il  vous  plaira;  vous  n'en  liouverez  point  où  deux 
et  peut-être  trois  parties  ne  soient  des  parties  de 
remplissaç/c ;  les  notes  du  ténor  sont  comme  ceci, 
parce  que  celles  du  barvton  ou  du  soprano  sont 
comme  cela;  chacun  devient  solidaire  de  son  par- 
tenaire, et  ce  qui  se  dit  se  dirait  autrement  si  l'on 
ne  s'était  pas  mis  à  plusieurs  |iour  le  dire  ;  donc  les 
paroles  n'ont  pas  leur  véritable  traduction  musi- 
cale; donc  la  (iéclamalion  est  défectuense.  Suppo- 
sons même  que  le  tour  de  force  soit  jiossible;  quatre 
parties  coexistent,  et  chacune  a  sa  valeur  dramatique 
propre;  eh  bien,  l'oreille  n'en  fera  qu'une  acception 
très  insuflisanle;  des  quatre,  elle  en  choisira  une 
qu'elle  suivra  au  détriment  des  autres,  et  le  reste  ne 
lui  arrivera  plus  que  confusément.  De  même  à  l'or- 
chestre dans  un  tulli,  a  moins  de  s'attacher  spécia- 
lement au  jeu  de  tel  ou  tel  instiument,  nous  ne  per- 
cevons pas  celui-ci  plutôt  que  celui-là,  mais  un  bruit 
d'ensemble,  résullanle  de  tontes  les  forces  mises  en 
jeu.  Kn  somme,  dans  le  drame  pavU,  deux  acteurs  ne 
causent  pas  simnilanément,  par  l'excellente  raison 
qu'on  distinguerait  mal  leur  langage;  le  même  prin- 
cipe peut  convemr  au  drame  chantù.  Lors  donc  qui' 
Wagner  met  en  scène  plusieurs  personnages,  il  s'ap- 
plique à  éviter  toute  |iolyphonie  vocale.  Les  rares  ex- 
ceptions se  rencontrent  le  plus  souvent  dans  les  duos 
où  quelques  lambeaux  de  phrases,  exclamations, 
réflexions,  mots  d'approbation  ou  de  désapproba- 
tion, se  superposent  uu  discours  principal,  mais  pour 
quelques  mesures  seulement.  Parfois  aussi,  dans  les 
duos  d'amour  surtout,  lorsque,  animés  des  mêmes 
désirs,  brillant  du  même  feu,  les  héros  s'étreignent 
en  de  longs  baisers,  leurs  voix  se  confondent; 
mais  alors,  comme  les  mêmes  paroles  montent 
aux  lèvres,  les  mêmes  mélodies  aussi  chantent  en 
leur  àme,  et  le  tout  aboutit  à...  un  unissun. 

Enlin,  [dus  d'airs  à  coupe  traditionnelle,  avec  intro- 
duction, andante  et  allegro  obligés,  où  la  répétition 


d'un  certain  nombre  de  vers  devient  une  consé- 
quence de  la  symétrie,  où  le  sens  général  et  particu- 
lier se  noie  dans  les  redites,  où  les  idées  mélodiques 
les  ]dus  insigniliantes  sont  servies  jusqu'à  deux  et 
trois  fois  par  le  musicien  pour  causes  de  prétendues 
conditions  sci'niques. 

Vnilà  donc  table  rase  faite  do  bien  des  conven- 
tions. De  tant  d(!  matériaux  accumulés,  de  tant  de 
construclions  iiéniblemeiil  élevées  et  maintenant 
éparses  sur  le  sol,  que  reste-t-il  debout,  en  lin  de 
compte?  Le  récitatif,  autour  duquel  vont  graviter 
toutes  les  combinaisons  nouvelles. 

Remarquons  en  passant  que  le  récitatif  compren<l 
lui-même  deux  variétés  :  il  est  ou  libre  ou  mesuré. 
Dans  le  récitatif  libre,  les  notes  se  succèdent  avec 
une  grande  indépeiulance  de  mesure  et  de  rythme, 
avec  une  allure  souvent  précipitée  qui  tend  à  repro- 
duire les  inilexions  du  langage  ordinaire;  on  a  pour 
tout  accompagnement  un  simple  accord  plaqué,  jeté 
çà  et  là,  et  destiné  à  maintenir  la  tonalité,  laquelle 
ne  varie  guère  que  de  la  tonii|ue  à  la  dominante.  Les 
pailitions  de  (iluck  et  de  Mozart  contiennent  des 
pages  entières  de  soli  et  de  dialogues  ainsi  présentés, 
que  les  acteurs  débitent  à  demi-voix,  jiresqtie  parlé  : 
ce  sont  des  intermèdes  nécessaires  à  l'intelligence 
du  drame,  mais  dont  l'élément  musical  send)lait 
autrefois  assez  minime  pour  que  l'orchestre  se  tût, 
et  qu'au  théâtre  cet  accompagnement  sommaire  fût 
confié  à  un  piano  ou  à  un  violoncelle  solo;  ainsi 
avons -nous  vu  procéder  il  y  a  quelques  années 
encore  en  Allemagne,  pour  Don  Juan,  par  exemple. 
Dans  le  récitatif  mesuré,  au  contraire,  toutes  les  notes 
comptent,  c'est-à-dire  ont  une  valeur  expressive; 
la  forme  en  est  assez  soignée  jiour  qu'un  dessin 
d'accomiiagnement  justilie  le  secours  de  l'orches- 
tre; la  mesure  s'y  montre  plus  tyrannique.  C'est 
le  plus  souvent  l'entrée  d'un  morceau  ou  la  sou- 
dure pratiquée  entre  plusieurs  parties  d'un  même 
morceau. 

De  ces  deux  récitatifs,  le  premier  ne  pouvait 
compter  pour  Wagner;  il  était  simplement  écarté 
comme  uu  hors-d'oiuvre  nuisible  à  l'unité  du  drame 
musical,  comme  l'artifice  inutile  d'une  forme  d'art 
surannée.  Mais  le  second,  le  récitatif  mesuré,  allait 
au  contraire  devenir  son  meilleur,  presque  son  seul 
outil.  Par  lui,  en  effet,  il  se  dégageait  des  formules 
toutes  faites:  il  évitait  les  cadres  tracés  d'avance  ;  il 
s'exprimait  plus  librement;  il  pouvait  surtout  serrer 
le  texte  d'assez  près  pour  donner  sa  véritable  tra- 
duction musicale,  non  pas  à  chacun  des  mots  (comme 
on  s'est  amusé  à  le  dire,  pour  ridiculiser  le  système), 
mais  à  chacune  des  idées;  la  poésie  n'était  plus  seu- 
lement ainsi  un  prétexte  à  la  musique,  elle  deve- 
nait ce  que  Wagner  appelait  la  «  iiénéiralion  «  des 
deux  arts!  D'autre  part,  comment  cette  indépen- 
dance des  princi[ies  va-t-elle  se  concilier  avec  la  loi 
d'unité,  obligatoire  pour  toute  œuvre  d'art'?  Mainte- 
nant que  chaque  scène,  et  que,  par  l'adroit  enchaî- 
nement des  scènes  entre  elles,  chaque  acte  forme  à 
lui  seul,  pour  ainsi  dire,  un  morceau  unique,  quel 
plan  adopter?  Coinment  empêcher  que  l'abondance 
n'aboutisse  à  l'excès,  le  souci  exagéré  des  détails  à 
la  confusion  de  l'ensemble?  Quels  points  do  repère 
offrir  à  l'auditeur  pour  «pie  son  attention  se  fixe 
d'abord  et  se  maintienne  ensuite?  Là  s'est  révélée 
encore  l'ingéniosité  du  novateur. 

Déjà  W  eber  et  Meyerbeer,  pour  ne  citer  que  deux 
noms,  avaient  eu  l'idée  de  caractériser  un  ou  plu- 
sieurs de  leurs  personnages  par  un  motif  spécial 
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qui  les  suivait  au  cours  de  l'action  et  leur  servait  en 
quelque  sorte  de  blason  musical.  L'emploi  d'ailleurs 
en  élait  assez  restreint,  médiocrement  raisonné,  et 
tendait  bien  moins  à  donner  de  l'unité  à  l'ensemble 
qu'à  piquer  la  curiosité  et  à  exciter  l'intérêt  par  un 
procédé  nouveau.  C'est  ce  procédé  justement  que 
Wagner  a  repris,  pour  l'étendre,  le  développer,  l'ap- 
pliquer en  grand,  non  plus  avec  le  caprice  de  la  fan- 
taisie, mais  avec  la  rigueur  d'une  méthode  précise. 
Pour  cela  il  a  caractérisé  par  un  motif  musical,  non 
seulement  chaque  héros,  comme  ses  devanciers, 
mais  chacun  des  événements  qui  décident  de  la 
marche  d'une  pièce  et  en  préparent  les  péripéties; 
bien  plus,  il  a  caractérisé  ainsi  les  principaux  senti- 
ments, les  principales  pensées,  les  principaux  mobiles 
en  ua  mot  qui  poussent  les  personnages  et  doivent 
exercer  une  influence  sur  le  sens  do  leurs  paroles 
et  la  portée  de  leurs  actes. 

L'auteur  obtient  de  la  sorte  une  certaine  quantité 
de  thèmes  qui  forment  la  Irame  de  l'œuvre  et  qui, 
traités  par  la  méthode  symphonique,  c'est-à-dire  diver- 
sifiés, renouvelés  de  cent  manières,  font  jaillir  le  flot 
musical  et  le  conduisent,  en  le  grossissant  toujours, 
jusqu'au  bout  de  l'opéra.  La  symphonie  est  le  déve- 
loppement raisonné  au  point  df  vue  musical  de  quel- 
ques thèmes  choisis  sans  autre  dessein  que  celui 
de  s'opposer  convenablement,  car  ils  gardent  sou- 
vent une  physionomie  assez  vague;  le  drame  sera 
le  développement  raisonné  au  point  de  vue  poétique 
de  quelques  thèmes  à  signihcation  précise.  Dans  la 
symphonie,  le  retour  des  mélodies,  les  répétitions 
avec  ou  sans  modifications  notables,  n'ayant  d'autre 
objet  que  de  satisfaire  l'oreille,  se  produisent  un 
peu  au  gré  de  l'inspiration  du  compositeur;  dans 
le  drame,  les  rappels  des  motifs,  devant  satisfaire 
l'esprit,  l'intéresser,  le  guider  même,  se  produiront 
systématiquemenl.  Ils  ne  serviront  pas  à  annoncer 
seulement  l'arrivée  d'un  personnage,  souci  puéril  et 
dont  le  spectacle  des  yeux  dispense;  ils  compléte- 
ront le  sens  de  ses  paroles;  ils  traduiront  ses  pensées 
secrètes  et  commenteront  le  lieu  et  la  scène  par  un 
souvenir  du  passé  ou  une  allusion  à  l'avenir. 

Or  ces  thèmes  fondamentaux,  l'auditeur  devra  les 
noter  en  sa  mémoire  pour  les  reconnaître  au  pas- 
sage, sous  peine  de  ne  comprendre  qu'à  moitié, 
car  leurs  fréquents  retours  servent  à  déterminer  les 
lignes  générales,  à  marquer  les  points  de  repère,  à 
maintenir  enfin  l'unité  de  l'œuvre. 

Le  système  une  fois  imaginé  (et  à  défaut  de  tout 
autre  mérite,  on  en  doit  reconnaître  au  moins  l'o- 
riginalité), il  a  fallu,  pour  l'appliquer,  une  richesse 
d'invention  et  une  habileté  technique  qui  tiennent 
tout  simplement  du  prodige. 

La  mélodie,  dans  l'acception  ordinaire  du  mot, 
est  dès  lors  bannie  en  pjrincipe ;  son  emploi  et  sa 
construction  régulière  n'ont  plus  qu'exceptionnelle- 
ment de  raison  d'être  et  deviendraient  le  plus  sou- 
vent des  obstacles.  De  même  que  le  sujet  d'une 
fugue  ne  peut  être  ni  trop  long  ni  soumis  aux 
rigueurs  trop  sévères  de  la  carrure,  de  même  la  mé- 
lodie wagnérienne  considérée  comme  Leitmotiv,  — 
car  elle  ne  se  présente  pas  uniquement  sous  cet  as- 
pect, même  dans  les  œuvres  de  la  dernière  manière, 
l'arioso  de  Hans  Sachs  et  le  lied  du  printemps  dans 
la  Wnihjjrie  en  sont  les  meilleures  preuves,  —  la 
mélodie  wagnérienne,  disons-nous,  se  réduira  à  un 
contour  suffisamment  élastique  pour  se  prêter  à  des 
combinaisons  multiples.  Harement,  jamais  même, 
elle  n'atteindra  huit  mesures;  le  plus  souvent  elle 


ne  comprendra  que  quatre,  trois,  deux  mesures, 
voire  même  une  seule.  En  ce  dernier  état,  elle  n'est 
vraiment  plus  qu'un  simple  rythme,  où  la  valeur 
qualitative  des  notes  s'efface  devant  leur  valeur 
quantitative. 

Tel  semble  dans  la  Tétralogie  le  «  motif  de  la 
forge  ». 

INon  seulement  l'incertitude  de  sa  tonalité  permet 
de  la  présenter,  mais  on  pourra  au  besoin  altérer 
une  note,  ou  la  changer  même,  sans  que  le  rythme, 
c'est-à-dire  ici  la  mélodie,  cesse  d'être  reconnais- 
sable. 

D'autres  fois,  c'est  le  contraire  qui  se  produit  :  la 
valeur  quantitative  est  modifiée  au  profit  de  la 
valeur  qualitative,  c'est-à-dire  que  les  notes  restent 
les  mêmes,  tandis  que  leur  place  dans  la  mesure 
varie;  et  telle  est  l'importance  d'un  pareil  change- 
ment, que,  par  un  simple  déplacement  du  temps 
fort,  on  transforme  un  chant  en  un  accompagne- 
ment. 

On  conviendra  qu'ainsi  traité,  soutenu  en  outre 
par  une  harmonie  qui,  elle  aussi,  se  renouvelle,  le 
motif  devient  quelque  chose  de  souple,  de  flottant, 
qui  varie  d'aspect  tout  en  gardant  son  identité,  une 
cire  molle,  qui  se  pétrit  indélinimenl  et  peut  pren- 
dre toutes  les  formes. 

11  est  bon  d'ajouter  que  les  variantes  ne  sont  pas 
toujours  aussi  simples.  Parfois  l'intervalle  entre  les 
notes,  la  disposition  de  la  mesure,  peuvent  être  chan- 
gés, et  le  caractère  primordial  rester  le  même. 

C'est  l'art  du  thème  avec  variations  élevé  à  la 
hauteur  d'un  système  et  appliqué  méthodiquement, 
suivant  les  exigences  dramatiques  de  la  situation. 
Un  personnage  est  en  scène,  il  parle;  l'orchestre 
complète  ses  paroles  en  traduisant  ses  pensées  qu'il 
dévoile.  A  cet  effet,  les  thèmes  caractéristiques  ou 
s'enchainent,  ou  se  superposent,  ou  se  combinent  par 
un  procédé  fréquent  dont  la  forme  mérite  d'être 
e.xposée  sommairement. 

On  sait  que  les  ouvertures  de  Weber  sont  en  grande 
partie  composées  de  fragments  plus  ou  moins  im- 
portants de  l'œuvre  qu'elles  précèdent;  ce  que  l'on 
sait  moins,  c'est  la  manière  curieuse  dont  ces  frag- 
ments sont,  pour  ainsi  parler,  désarticulés,  afin  d'ê- 
tre transportés  ailleurs  et  ajustés  à  nouveau.  Huit 
mesures  d'un  air,  quatre  d'un  autre,  douze  d'un 
chœur,  sept  d'un  trio,  sont  enlevés  de  leur  place  res- 
pective; leur  nouveau  groupement  leur  prête  une 
physionomie  nouvelle;  et  telle  est  l'adresse  avec 
laquelle  ces  soudures  sont  faites,  que  ces  admirables 
morceaux  de  forme  si  précise,  de  contours  si  nets, 
d'apparence  si  homogène  qu'ils  semblent  coulés 
d'un  jet,  forment  en  réalité  une  série  de  juxtapo- 
sitions, une  sorte  de  travail  de  marqueterie.  P'ervent 
disciple  de  Weber,  Wagner  a  transporté  le  procédé 
de  l'ouverture  à  l'opéra  lui-même,  et  la  contexture 
de  quelques-uns  de  ses  motifs  devient  nécessaire- 
ment symbolique. 

Par  ce  qui  précède,  on  peut  se  roiulre  compte  de 
l'importance  du  Leitmotiv  et  comprendre  comment 
l'auditeur  qui  n'a  pas  la  clef  du  mécanisme  ne  doit 
goûter  que  très  imparfaitement  les  dernières  parti- 
tions de  Wagner.  C'est  eu  partie  pour  obvier  à  ce 
danger  que  Wagner  donnait  son  œuvre  à  la  gravure 
avant  de  la  produire  sur  la  scène;  laissant  de  côté  la 
coquetterie  de  nos  compositeurs  français,  il  offrait 
aux  coups  de  la  critique,  pendant  de  longs  mois, 
pendant  des  années  même,  une  simple  réduction 
pour  piano  et  chaut,  lui  qui  ne  travaillait  que  pour 
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l'orchestre,  lui  qui  savait  par  expérience  quel  déchet 
font  subir  aux  modèles  de  pareilles  transcriptions. 
Mais  à  ce  prix  encore  il  préférait  que  le  public 
connût  la  chose  avant  de  l'entendre;  il  tenait  à  l't- 
nitier. 

Ce  mot,  contenant  à  la  fois  un  élo^e  et  un  blànio, 
nous  conduit,  par  une  transition  naturelle,  à  la  cri- 
tique d'un  système  dont  nous  avons  pris  à  tâche 
d'expliquer  le  fonctionnement,  sans  prétendre  pour 
cela  que  la  perfectiou  en  fût  absolue.  Notre  impar- 
tialité nous  fait  mèrne  un  devoir  de  formuler  quel- 
ques objections,  et,  sans  vouloir  elTacer  l'éclat  du 
côté  lumière,  de  signaler  tout  au  moins  l'existence 
du  côté  ombre. 

Vouloir  que  le  théâtre  ne  soit  pas  seulement  le 
lieu  de  rendez-vous  des  désœuvrés  qui  viennent  y 
chercher  l'emploi  d'une  soirée,  le  plaisir  des  yeux; 
essayer  d'élever  le  niveau  d'une  des  plus  nobles  dis- 
tractions de  l'esprit  humain  ;  démontrer,  en  un  mot, 
que  l'opéra  n'est  pas  uniquement  créé  pour  amuser, 
qu'il  peut,  qu'il  doit  même  inlércssm-,  nulle  ambition 
n'est  plus  légitime.  Mais  transformer  le  plaisir  en 
étude,  soumettre  l'auditeur  à  une  sorte  d'entraîne- 
ment préalable  qui  doit  développer  en  lui  un  flair 
spécial  et  lui  pi'rmettre  de  découvrir  avec  moins  de 
peine  le  sens  caché  des  choses,  voilà  ce  qui  nous  fait 
demander,  avec  Théophile  Gautier,  si  la  musique  est 
un  art  plastique  qui  a  la  prétention  de  remplacer  le 
livre. 

Il  y  a  plus  :  admettons  que  le  Leilmotlr  donne 
toujours  ce  que  le  compositeur  espère,  l'application 
du  système  présente,  à  cet  égard,  de  grosses  difti- 
cultés.  Un  autre  que  l'inventeur  lui-même  pourra- 
t-il  les  surmonter'?  Considérons  d'abord  les  conditions 
fondamentales,  essentielles,  que  comporte  l'emploi 
du  procédé.  Ces  conditions  sont  au  nombre  de 
quatre  :  le  Leilmoliv  doit  être  caractéristique,  c'est- 
à-dire,  d'une  part,  suflisamment  exi)ressif  pour  don- 
ner, autant  que  faire  se  peut,  une  idée  de  ce  qu'il  doit 
représenter,  et,  de  l'autre,  suffisamment  typique 
pour  être  recoimu  sans  peine  chaque  fois  qu'il  revien- 
dra; il  doit  être  court,  pour  pouvoir  se  prêter  aux 
développements  et  n'être  pas  déjà  un  développement 
lui-même;  il  doit  être  simple,  comme  il  convient 
forcément  à  un  thème  destiné  à  être  varié  ;  enfin  il 
doit  être  construit  de  telle  .sorte  qu'il  puisse  se  scin- 
der, se  reproduire  par  fragments,  fournir  la  matière 
de  chants  et  d'accompagnements,  subir  en  un  mol 
les  transformations  les  plus  nombreuses.  Par  certains 
côtés,  quelques-unes  de  ces  conditions  s'excluent 
mutuellement,  et  la  difficulté  de  les  concilier  toutes 
ensemble  touche  presque  à  l'impossibilité. 

S'il  est  vrai,  comme  l'a  dit  M.  Saint-Saèns,  que  le 
nombre  des  combinaisons  mélodiques  ne  soit  pas 
indéfini  (et  il  parlait  de  la  mélodie  au  sens  ordinaire 
du  mot),  ne  peut-on  l'affirmer  plus  sûrement  encore 
pour  ces  lambeaux  de  phrase  destinés  à  traduire 
tant  de  choses  en  peu  de  mots?  Si  magnifique  a  été, 
en  l'espace  d'un  siècle,  l'essor  de  la  musique  exclu- 
sivement fondée  sur  la  mélodie,  si  considérable  le 
nombre  des  formules  ainsi  mises  en  circulation, 
qu'il  devient  en  effet  malaisé  d'écrire  quelque  chose 
qui  n'ait  pas  été  écrit  précédemment,  en  partie  du 
moins.  De  nos  jours  une  mélodie  est  rarement  ori- 
ginale par  le  point  de  départ;  elle  le  devient  plutôt 
par  la  suite  du  développement;  et  l'on  prouverait 
sans  peine,  jiièces  en  main,  que,  parmi  tant  de  nutr- 
eaux  acclamés  aujourd'hui  à  leur  naissance,  il  ne 
s'en  rencontre  guère  dont  la  première,  et  même  la 


seconde  mesure  au  besoin,  ne  puisse  être  qualifiée 
de  plagiat.  Que  dire,  à  plus  forte  raison,  lorsqu'on 
s'impose,  comme  Wagner,  l'obligation  de  condensei- 
systématiquement  sa  pensée,  lorsqu'on  se  fait  une 
loi  de  la  brièveté  mélodique? 

I,a  tâche  ressemble  alors  à  un  tour  de  force,  et  dans 
ces  exercices  de  haute  école,  le  plus  habile  peut  se 
tromper. 

Wagner  lui-même  n'a  pu  éviter  certaines  réminis- 
cences que  nous  avons  signalées  en  temps  et  lieu. 
.Mais  le  plus  souvent,  il  faut  le  dire,  il  travaillait  sur 
des  matériaux  absolument  originaux.  Quelques  notes 
lui  suffisaient  alors  pour  fixer  les  traits  principaux 
d'un  personnage  ou  les  grandes  lignes  d'une  situa- 
tion, et  le  groupement  de  ces  notes  était  si  caracté- 
ristique, que  le  souvenir  s'en  gravait  aisément»  dans 
toutes  les  mémoires  et  ne  s'elTaçait  plus. 

Nul  donc,  en  résumé,  n'aura  su  dire  plus  de  choses 
en  moins  de  mots.  Ajoutons  qu'il  disposait  de  deux 
outils  qu'aucun  autre  n'a  maniés  avec  autant  d'ai- 
sance et  d'originalité  :  l'harmonie  et  rorchostratioii. 

Lorsque  le  lecteur  ouvre,  pour  la  première  fois, 
Tristan  et  hcult,  les  Maîtres  chanteurs,  la  Tétralogie 
ou  Parsifal,  il  considère  avec  étonnement,  avec  effroi 
même,  ces  pages  noires  de  notes,  ces  portées  où  gri- 
mace la  silhouette  inédite  de  traits  compliqués,  ce 
fouillis  où  s'entassent  dièses,  bémols,  points,  syn- 
copes, tous  les  signes  enfin  propres  à  traduire  sur 
le  papier  la  pensée  du  compositeur,  sifjnes  d'autant 
plus  nombreux  que  la  pensée  est  plus  raffinée.  La 
musique  écrite  a,  si  l'on  peut  dire,  son  côté  matériel, 
sa  physionomie  propre.  Une  pat;e  de  Mo7.art,  avec 
SOS  contours  fins  et  délicats,  son  dessin  pur,  éb'gant, 
sa  large  ordonnance  qui  donne  comme  l'illusion  de 
l'air  et  de  la  lumière,  ressemble  aussi  peu  que  pos- 
sible à  une  page  de  Wagner,  où  la  rencontre  des 
lignes,  la  singularité  des  profils,  la  disposition  tour- 
mentée, semblent  plus  faites  pour  traduire  le  chaos 
et  la  nuit.  Il  faut  une  certaine  préparation  pour 
goûter  le  charme  de  ces  accords  étranges  composés 
d'après  des  formules  que  ne  donnent  pas  les  livres, 
de  ces  enchainements  imprévus  et  curieux  qui  sont 
le  fond  de  l'harmonie  wagnérienne. 

L'étude  approfondie  de  telles  matières  dépasserait 
les  limites  du  présent  ouvrage;  néanmoins  quelques 
remarques  peuvent  tnujours  être  présentées  à  titre 
d'indications. 

Si  riiarmnnie  est  une  science  fermée,  c'est-à-dire 
une  science  où  les  règles,  posées  une  fois  pour  toutes, 
ont  la  valeur  d'axiomes  et  ne  sauraient  être  trans- 
gressées, Wai'ner  doit  être  regardé  comme  un  pitoya- 
ble harmoniste;  si,  au  contraire,  elle  a  le  droit  d'é- 
tendre son  domaine  et,  sans  gâter  pour  cela  le 
plaisir  exisé  par  l'oreille,  de  s'enrichir  de  conquêtes 
nouvelles,  Wagner  offre  en  ses  travaux  une  matière 
digne  d'intérêt.  Nous  avons  montré  comment  les 
modifications  à  apporterau  rôle  du  récitatif  devaient 
avoir  marqué  le  point  de  départ  de  sa  réforme  dra- 
matique; on  montrerait  aussi  que  les  modifications 
à  apporter  au  rôle  de  la  liasse  pourraient  bien  avoir 
marqué  le  point  de  départ  de  sa  réforme  harmoni- 
que; il  est  certain,  en  effet,  que  l'histoire  de  la  basse 
est  par  un  côté  l'histoire  de  la  musique  même,  et 
qu'à  chaque  période  de  transformation  pour  l'une, 
correspond  une  période  de  transformation  pour 
l'autre.  Au  temps  de  Palestrina,  la  basse  constitue  le 
chant;  c'est  au  registre  le  plus  grave  qu'est  confié 
l'intérêt  principal,  le  mouvement  de  direction;  dans 
les  célèbres  motets  du  Maître,  écrits  le  plus  souvent 
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pour  cinq  voix,  quatre  parties  servent  d'accompa- 
gnement à  la  cinquième,  qui  est...  la  basse. 

Jusqu'à  Bach,  l'usage  se  conserve  ainsi  de  ces  mor- 
ceaux dont  l'auteur  n'écrivait  que  la  basse  chiffrée, 
laissant  à  l'interprète  le  soin  de  la  réaliser.  Déjà  les 
partitions  Je  Lulli  et  des  compositeurs  contemporains 
témoignent  du  déplacement  du  chant;  la  mélodie  a 
passé  aux  violons  et  aux  flûtes;  on  prend  donc  la 
peine  de  la  transcrire;  les  parties  intermédiaires 
continuent  à  être  négligées,  et  la  basse  chiffrée,  ac- 
ceptant la  seconde  place,  prend  le  caractère  déter- 
miné d'un  accompagnement.  L'évolution  se  poursuit 
en  ce  sens,  et,  un  siècle  plus  tard,  les  rôles  sont  dis- 
tribués d'une  façon  précise  qui  ne  soutire  plus  d'in- 
terversion :  le  chant  se  range  décidément  à  l'aigu,  et 
l'accompagnement  au  grave.  11  suffit  de  lire  la  par- 
tie de  violoncelle  dans  les  trios  de  Haydn  pour  se 
rendre  compte  de  sa  nullité  au  point  de  vue  mélo- 
dique. Avec  Mozart,  avec  Beethoven,  avec  tous  les 
maîtres  de  ce  siècle,  la  basse  conserve  ses  fonctions 
utilitaires;  placée  à  la  base  de  l'édifice  harmonique, 
elle  le  soutient.  Consultez  tel  ou  tel  morceau  sym- 
phonique,  la  partie  de  contrebasse  vous  précisera 
nettement  les  tonalités,  vous  aidera  à  deviner  la 
série  des  modulations,  et  souvent  même  les  déter- 
minera. Jusqu'ici,  le  choix  de  la  note  qu'il  convient 
de  mettre  à  la  basse,  en  lanl  que  note  de  basse,  c'est- 
à-dire  indépendamment  des  auti'es  notes  qui  entrent 
dans  l'accord,  avait  une  importance  qui  constituait 
une  difficulté.  C'est  ce  joug  que  Wagner  semble  avoir 
délibérément  secoué.  Gomme  dans  la  mélodie  ita- 
lienne, il  a  reconnu  là  «  cette  forme  indigente  et 
presque  enfantine  de  l'art,  dont  les  étroites  limites 
condamnent  le  compositeur  de  génie  lui-même,  qui 
embrasse  cet  art,  à  une  immobilité  absolue  ».  De 
même  qu'il  veut  que  lerécitatif  ait  «  une  signification 
rythmique  et  mélodique  et  se  relie  d'une  façon 
insensible  à  l'édifice  plus  vaste  de  la  mélodie  pro- 
prement dite  »,  de  même  qu'il  entend  que  la  musi- 
que dramatique  forme  «  un  tout  vaste  et  continu, 
empreint  d'un  style  égal  et  pur  »,  de  même  il  s'ef- 
force de  ne  point  distinguer  entre  le  chant  et  l'ac- 
compagnement, de  ne  pas  avoir  des  formules  spé- 
ciales pour  l'un  et  pour  l'autre,  et  de  les  fondre 
ensemble  de  telle  sorte  que  l'orchestre  soit  relevé 
«  de  la  position  subalterne  »  où  il  était  réduit  à 
jouer  le  rùled'  «  une  monstrueuse  guitare».  L'intérêt 
ne  réside  plus  seulement  dans  la  partie  la  plus  élevée 
ou  dans  la  partie  la  plus  basse  ;  à  chacune  est  dévolu, 
autant  que  possible,  un  rôle  d'égale  importance. 

Il  en  résulte,  au  point  de  vue  harmonique,  un 
trouble  apporté  à  nos  habitudes  d'oreille,  et  aussi 
cette  impression  de  vague,  d'indéfini,  qu'on  ressent 
généralement  à  la  première  audition  d'une  œuvre 
wagnérienne.  Par  exemple,  le  plus  simple  de  tous 
les  accords,  l'accord  parfait,  est  le  plus  sévèrement, 
le  plus  systématiquement  écarté.  Sa  simplicité  lui 
donne  un  sens  très  précis,  et  cette  précision  même, 
qui  en  fait  l'accord  obligé  de  toute  cadence  finale, 
devient  un  obstacle  à  son  emploi.  La  cadence  par- 
faite joue  le  rôle  d'un  point  au  bout  d'une  phrase. 
Or,  la  phrase  de  Wagner  commence  avec  l'acte  et 
ne  finit  qu'avec  lui,  à  bien  peu  d'exceptions  près. 
Sans  doute,  le  personnage  en  scène  peut  avoir  à 
conclure  un  long  discours  ;  dans  ce  cas,  il  aura  recours 
à  la  formule  précitée;  mais,  tandis  qu'il  fera  avec  la 
voix  ce  saut  caractéristique  de  la  dominante  à  la 
tonique,  l'orchestre,  lui,  qui,  selon  la  définition  du 
musicien,  «  entretient  le  cours  ininterrompu  de  la 


mélodie  »,  l'orchestre  ne  portera  pas  trace  de  cette 
cadence  parfaite  et  poursuivra  sa  route  en  modulant 
par  une  cadence  rompue,  ou  par  l'introduction  d'un 
accident  quelconque,  propre  à  modifier  le  sens  har- 
monique. 

La  haine  des  accords  trop  élémentaires  conduit 
naturellement  à  l'amour  des  accords  plus  riches  et 
plus  vagues.  De  là  la  fréquence  des  prolongations, 
des  retards,  de  tous  les  artifices  qui  produisent  les 
dissonances;  de  là  l'altération  continuelle  des  notes, 
et  en  particulier  de  la  dominante,  dans  l'accord  par- 
fait, c'est-à-dire  une  prédilection  marquée  pour  les 
intervalles  augmentés  ou  diminués;  de  là  l'emploi 
presque  immodéré  des  accords  de  septième  sur 
tonique,  des  pédales,  moyens  ingénieux  pourfendre 
ensemble  les  sons  en  apparence  les  plus  discordants; 
de  là  la  pratique  de  l'enharmonie  et  une  facilité 
telle  à  se  mouvoir  entre  divers  tons,  que  parfois, 
renonçant  lui-même  à  définir  la  tonalité,  il  supprime 
à  la  clef  tous  les  accidents...  tout  en  continuant  à  ne 
pas  écrire  en  tit. 

Si  les  compositeurs  ont  montré  jusqu'alors  dans 
l'usage  de  tels  procédés  plus  de  mesure  et  plus  de 
réserve;  si  leur  musique  garde,  en  définitive,  une 
physionomie  fort  différente  de  celle-ci,  c'est  qu'ils 
se  soumettaient  d'avance  à  des  règles  imposées  par 
l'école.  W  agner,  plus  hardi,  a  essayéde  s'y  soustraire. 
Non  seulement  dans  les  parties  instrumentales, 
mais  encore  dans  les  parties  vocales  où  la  sévérité, 
comme  il  convient,  est  plus  de  mise,  il  faut  renoncer 
à  relever  les  quintes  de  suite,  les  fausses  relations, 
les  doublures  de  notes  à  résolution  obligée,  les  mou- 
vements fantaisistes  qui  forcent  à  monter  les  notes 
qui  doivent  descendre,  et  à  descendre  celles  qui 
doivent  monter,  etc.,  tous  péchés  qui  déchaînaient 
jadis  la  colère  des  puristes  comme  Cherubini.  La 
musique  n'est  pas  le  langage  de  l'éternelle  et  abso- 
lue vérité;  nous  aurons  plus  loin  l'occasion  de  déve- 
lopper cette  idée;  plus  qu'aucun  autre  art,  elle  est 
fatalement  soumise  à  l'instabilité  du  caprice,  aux 
variations  de  la  mode.  On  se  passionne  pour  un  con- 
tour mélodique,  comme  on  s'habitue  à  une  formule 
harmonique;  puis,  avec  le  temps,  on  se  lasse  de  l'un 
et  de  l'antre;  le  changement  s'impose  comme  un 
besoin,  et  chaque  conquête  nouvelle  est  marquée  par 
le  bris  de  quelque  entrave. 

Au  svi^au  xvii=  siècle,  le  gros  efi'ort  de  la  science 
musicale  se  portant  sur  des  compositions  presque 
exclusivement  vocales,  la  ri^^ueur  est  extrême.  Peu 
à  peu  la  polyphonie  instrumentale  desserre  les 
liens.  Le  xvui"  siècle,  tout  en  maintenant  la  pureté 
classique,  tend  vers  la  fin  à  s'émanciper.  Depuis, 
le  mouvement  ne  s'est  plus  ralenti.  Par  l'enchevê- 
trement des  parties,  par  la  complication  des  dessins, 
parla  variété  surprenante  des  timbres,  l'oreille  est 
sollicitée  de  telle  sorte  qu'elle  reçoit  désormais 
une  impression  d'ensemble,  une  résultante  de  tous 
les  bruits,  et  goûte  d'autant  moins  la  pureté  des 
principes  qu'elle  est  moins  à  même  de  les  discerner. 
Au  XIX"  siècle,  la  liberté  sera  donc  devenue  com- 
plète. Toute  la  question  se  borne  à  savoir  si  «  ces 
triples  dissonances  »,  qui  choquaient  si  fort  Berlioz, 
nous  affectent  désagréablement  ou  non;  or  l'étude 
des  œuvres  de  Wagner  nous  révèle,  tout  au  contraire, 
que  sa  sensibilité  était  assez  délicate  pour  offenser 
rarement  la  nôtre,  et  qu'en  définitive  il  aura  plus 
réussi  à  charmer  notre  oreille  qu'à  la  blesser.  En  tout 
cas,  il  serait  piquant  que  l'avant-dernier  mot  de  la 
science  harmonique  fût  tout  uniment  la  négation  de 
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la  règle  et  la  formule  dii  «  bon  plaisir  »;  le  dernier 
alors  risquerait  fort  d'tHre  la  barbarie  et  le  chaos. 
La  science  de  l'instrumentation,  plus  que  celle 
de  l'harmonie,  nous  montre  eu  Wagner  le  mailre 
reconnu  devant  lequel  toutes  les  critiques  s'arrê- 
tent, toutes  les  jalousies  s'effacent.  Dans  l'orchestre 
il  déploie,  comme  dans  un  champ  de  manœuvres, 
ses  qualités  incomparables  do  stratégiste  et  de  tac- 
ticien. On  a  dit  que  W  agner  procédait  de  Berlioz.  Il 
est  évident  que  lierlioz,  entré  dans  la  carrière  plu- 
sieurs années  avant  Ua^-ner,  avait,  en  1840,  produit 
déjà  des  u'uvres  assez  importantes  pour  attirer  l'at- 
tention de  son  futur  rival  et  servir  à  son  instruction. 
Mais  les  procédés  des  deux  compositeurs  restent 
tout  différents,  et  leur  originalité  respective  est  abso- 
lument distincte. 

Dans  sa  lettre  célèbre  à  M.  Villot,  Wagner  traduit 
en    poète    les    impressions    délicieuses    du   rêveur 
qui,  se  promenant  dans  la  forêt,  entend  le  chant 
des  oiseaux,  le  murmure  de  la  source,  le  frisson  des 
feuilles  et  le  chuchotement  des  branches,  ces  mille 
bruits  de  la  nature  donll'ensemble  forme  une  mélodie 
vague  et  troublante.  Son  orchestre,  particulièrement 
sensuel,  vous  enveloppe  ainsi,  vous  berce  et  vous  pé- 
nètre. 11  excelle  à  décrire,  et  ses  iia.vsaires  montrent 
bien  l'homme  «  qui  s'est  promené  dans  la  forêt  ». 
Tour  à  tour  brutal  et  gracieux,  sévère  et  passionné, 
naïf  et  pompeux,  il  a  voulu  tout  dire,  et  il  a  su  tout 
dire.  Une  élude  technique,    accompagnée   de   nom- 
breux exemples,  pourrait  seule  mettre  en  lumière 
l'adresse  avec  laquelle  il  usait  de  la  harpe,  des  bois 
et  des  cuivres.  C'est  qu'en  ellet  il  ne  négligeait  pas 
le   détail  et  s'appliquait  à  semer  l'intérêt  partout; 
mais  il  évitait  aussi  la  mièvrerie  et  le  papillotage, 
parce  qu'il  voyait  d'ensemble  et  savait  procéder  par 
grandes  masses.    Il   nous  souvient  d'avoir   observé 
l'ingéniosité  des  groupements  à  une  répétition  de  la 
Walkijrie.  Quatuor   et  harmonie   répétaient  séparé- 
ment, et  rien  n'était  plus  instructif  ([ue  de  suivre  la 
mélodie,  passant  par  ces  deux  états,  coni]iliqués  ou 
simplifiés  suivant  la  nature  des  instruments,  mais 
toujours  reconnaissable  et  curieusement  travaillée. 
Les  trombones  et  les  cors  ont  pour  le  maître  un 
attrait  spécial,  mais  comme  il  les  traite  d'une  main 
délicate  et  sûre!   Comme  il  sait  tirer  des  longues 
tenues  qu'il  leur  confie  parfois,  ce  velouté,  ce  moel- 
leux sans  lesquels  il  n'est  pas  de  sonorité  exquise! 
Car  il  n'attend  pas  des  cuivres  les  seuls  effets  de 
vigueur  et  de  force  :   il  veut  aussi  les  faire  parler 
doucement.  On  s'imagine  volontiers  que  Wagner  est 
l'homnie  du   fracas  et  du  bruit;  tout  au  contraire, 
il  niauie  les  instruments  à  jjercussion  avec  la  plus 
extrême  réserve,  et  la  grosse  caisse   en  particulier 
est   loin  d'avoir  comiuis  ses  sympathies.   Passe,   il 
est  vrai,  \wur  liienzi,  où,  plein  d'ardeur  et  de  sève,  le 
compositeur  se  dépensait  sans  mesure  (quand  on  est 
jeune,  il  faut  bien  frapper  fort  pour  se  faire  entendre); 
mais  depuis,  il  avait  renoncé  à  ce  système  et  modi- 
fié singulièrement  sa  manière.  Dans  quelques  pas- 
sades de  force,  il  aura  atteint  avec  les  sons  un  maxi- 
mum de  puissance  qui  vraisemblablement  ne  sera 
jamais  dépassé;  mais  le  plus  souvent  il  aura  obtenu 
de  la  douceur  ses  elfets  les  plus  merveilleux.  .Nous 
l'avons  dit,  cet  essai  d'enfouir  l'orcliestre  et  de  le 
dissimuler  <à  la  vue  des  spectateurs  correspondait  à 
un  besoin  d'atténuer  le  son   et,  si    l'on  peut    dire, 
de  le  tamiM;r  par  la  distance,  alin  de  le  rendre  plus 
léger,  plus  tluide.  Tous  ceux  qui  sont  descendus  eu 
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ont  pu  y  remarquer  la  présence  d'un  petit  orgue  sur 
le  pupitre  duquel  reposait  simplement  ime  [lartie 
de  contrebasse  que  l'organiste  avait  jiour  mission  de 
doubler  en  maint  endroit.  Dans  la  salle  on  eût  vai- 
nement cherché  à  distinguer  le  timbre  spécial  de  cet 
instrument;  il  se  perdait  dans  la  sonorité  i;énérale  de 
l'orchestre,  mais  non  sans  y  laisser  ce  que  le  com- 
positeur sans  doute  avait  cherché,  un  peu  plus  de 
charme. 

Nous  pourrions  citer  bien  d'autres  exemples  de  ces 
raflinements  de  moyens  où  il  se  complaisait  lorsqu'il 
s'elTorçait  de  trouver  à  la  pensée  un  nouveau  mode 
d'expression.  Un  mot  de  Wagner  lui-même  nous 
édifie  à  cet  égard;  nous  l'empruntons  à  une  élude  de 
M""'  Judith  Gautiersur  Hichard  Wagner  et  son  œuvre 
poétique. 

(I  Une  chose  l'ennuie  décidément  beaucoup,  écrit- 
elle,  c'est  l'instrumentation  de  l'arsiftl.  11  se  plaint 
de  n'avoir  pas  pu  encore  former  de  jeunes  artistes 
capables  de  l'aider  dans  ce  travail;  mais  c'est  là  une 
coquetterie,  il  sait  bien  que  c'est  impossible.  Quand 
on  est  jeune,  dit-il,  que  les  nerfs  ne  sont  pas  fati- 
gués, et  qu'on  écrit  encore  les  partitions  avec  une 
certaine  légèreté  (même celle  de  Lo/ie)iyr»î!,sans  con- 
naître toutes  les  ressources  du  coloris  et  des  combi- 
naisons, le  travail  n'est  pas  comparable  à  celui  que 
réclament  les  u'Uvres  nouvelles  et  qu'il  faut  écrire 
dans  l'Age  niùr.  Auber  a  cependant  écrit  jusqu'à 
quatre-vinfrl-quatre  ans  sans  fatigue,  mais  il  n'avait 
pas  changé  sa  manière,  n 

De  tels  doutes  de  soi-même  à  un  Ai;e  où  la  con- 
fiance envahit  l'esprit  et  lait  taire  le  plus  souvent 
toute  modestie,  de  pareilles  préoccupai  ions  à  ce 
degré  de  gloire  où  la  première  place  n'est  presque 
plus  contestée,  de  tels  scrupules,  en  un  mot,  sont 
comme  le  sceau  du  génie. 

Wagner  luettcnr  en  sccnt-. 

Wagner  n'a  pas  été  seulement  un  poète  musicien; 
il  a  encore  servi  sa  propre  gloire  comme  metteur 
en  scène,  architecte  et  machiniste.  Le  symliole  visi- 
ble de  sa  conception  est  le  théâtre  d(!  Bavreuth,  le 
Kestsiiielliaus.  D'après  le  témoignage  très  documenté 
et  tout  à  fait  décisif  de  M.  Chamberlain,  dès  les 
années  qui  suivirent  18.')0,  Wai;ner  rêvait  d'élever  une 
construction  spéciale  pour  y  re|)résenter  son  Anneau 
du  ^'ibelnu!|.  11  avait  déjà  développé  iiuebiues  idées 
générales  dans  un  Projet  d'onjanisalinn  d'un  tlwâlre 
national  allemand  qui  remonte  à  1848.  Lorsque  les 
i;randes  lieues  furent  arrêtées  dans  sa  tète,  il  écri- 
vait à  Uhlig,  le  12  novembre  1851  :  «  Par  cette  con- 
ception, je  m'arrache  à  toute  relation  possible  avec 
le  théâtre  et  le  public  d'aujourd'hui;  je  romps  défi- 
nitivement et  a  jamais  avec  la  forme  présente.  >> 
Plus  clairement  encore  Wagner  s'exprime  sur  celte 
idée  première  des  Fe^tspiclc,  dans  une  autre  lettre 
à  Uhlig  :  "  Si  jamais  je  pouvais  disiioscr  de  10.000 
thalers,  voici  ce  que  je  ferais  :  ici,  à  Zurich,  où  je 
me  trouve  actuellement  et  où  il  y  a  beaucoup  de 
bois,  je  ferais  ériger,  sur  quelque  belle  prairie  près 
de  la  ville,  et  à  mon  idée,  un  théâtre  iirovisoire  en 
poutres  el  en  planches;  je  n'y  installerais  que  les 
décors  et  les  machines  nécessaires  à  la  représenta- 
tion de  mon  Sier/fricd.  Puis  j'inviterais  à  venir  passer 
six  semaines  à  Zurich  des  chanteurs  choisis  parmi 
les  plus  propres  à  le  jouer.  De  la  même  façon,  je 
convoquerais  mon  orchestre  volontaire.  Dès  le  nou- 
vel an,  invitations  et  demandes  seraient  adressées 
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à  tous  les  amis  du  drame  musical  par  tous  les  jour- 
naux d'Allemagne,  les  conviant  à  assister  à  la  so- 
lennité dramatique  et  musicale;  quiconque  s'an- 
noncerait et  consentirait  à  venir  à  Zurich,  aurait 
son  entrée  assurée.  De  plus,  j'y  inviterais  la  jeunesse 
de  l'endroit,  Universités,  Sociétés  de  chant,  etc. 
Une  fois  tout  réglé,  je  ferais  ainsi  représenter  Sicg- 
f'ried  trois  fois  dans  la  même  semaine  :  après  la 
troisième  représentation,  le  théâtre  serait  démoli, 
et  ma  partition  brûlée.  Aux  gens  à  qui  l'alTaire  aurait 
plu,  je  dirais  :  «  Allez!et  faites  de  même  !  »  Seulement 
j'ajouterais  :  «  Si  vous  voulez  encore  entendre  de 
«  moi  quelque  chose  de  nouveau,  trouvez  l'argent 
«  vous-mêmes.  »  Et  à  présent,  te  fais-je  assez  l'effet 
d'un  fou?  Cela  se  peut,  mais  je  t'assure  que  d'at- 
teindre à  ce  but  est  désormais  l'espoir  de  ma  vie,  la 
seule  raison  que  j'aie  de  m'attaquer  à  quelque 
œuvre  d'art.  » 

Le  projet  se  précise  dans  la  Communication  à  mes 
amis  de  décembre  18bl  :  «  Je  pense,  dans  une  fête 
instituée  à  cet  elTet,  représenter  tôt  ou  lard,  en  quatre 
soirées,  dont  une  préliminaire,  ces  trois  drames  et 
leur  prologue.  Je  croirai  avoir  atteint  complètement 
le  but  de  cette  représentation  si  j'obtiens  chez  les 
artistes,  mes  collaborateurs,  c'est-à-dire  chez  les 
acteurs  et,  pendant  ces  trois  soirées,  chez  mes  spec- 
tateurs, réunis  pour  apprendre  à  connaître  mon 
dessein  artistique,  une  compréhension  réelle,  non 
critique,  mais  vraiment  morale  et  sympathique,  de 
ce  dessein.  Toute  conséquence  ultérieure  m'est  aussi 
indifférente  qu'elle  doit  me  sembler  superflue.  » 

Enfin  Wagner  écrit  à  Liszt,  le  .30  janvier  1852  : 
«  Les  grandes  villes  et  leur  public  ne  sont  plus  rien 
pour  moi,  je  ne  puis  penser  à  un  autre  auditoire 
qu'à  une  réunion  d'amis  se  rassemblant  quelque 
part  pour  se  familiariser  avec  mes  vues;  ce  que 
j'aimerais  le  mieux  serait  un  lieu  attrayant  et  soli- 
taire, loin  des  fumées  et  des  odeurs  de  l'industrie, 
loin  de  notre  civilisation  citadine  :  tout  au  plus 
pourrais-je  penser  à  Weimar,  à  coup  sûr  pas  à  une 
ville  plus  grande.  » 

Berlin,  Lendres,  Chicago,  firent  des  offres  pour 
avoir  les  Festspielc  quand  on  entra  —  tardivement 
—  dans  la  voie  des  réalisations.  Finalement  on  choisit 
Bayreuth,  petite  ville  ayant  appartenu  de  1791  à  1807 
à  la  Prusse,  de  1807  à  1810  à  la  France,  qui  la  céda  à 
la  Bavière.  Admirablement  située  entre  des  monta- 
gnes pittoresques  couvertes  de  forêts  de  pins,  elle 
surplombe  la  vallée  du  «  Mein  »,  appelé  par  les  habi- 
tants le  Fleuve  Rouge. 

Wagner  avait  évalué  la  somme  nécessaire  à  l'é- 
dihcation  de  son  théâtre-modèle  à  300.000  thalers 
1 1.125.000  francs).  Le  pianiste  Cari  Tausig  suggéra 
au  maître  de  mettre  en  souscription  mille  aotions 
de  300  thalers  (1.123  francs),  dont  le  versement  auto- 
risait les  souscripteurs  à  assister  aux  trois  séries  de 
représentations  de  la  Tétralogie  :  en  tout  douze  soi- 
rées. Pour  n'assister  qu'à  une  représentation,  il 
fallait  justifier  du  versement  d'un  tiers  d'action. 
Tausig  mourut  en  1871.  Son  expérience  fut  conti- 
nuée par  M.  Emile  Neckel,  qui  inaut;ura  un  système 
d'associations  wagnériennes;  il  en  avait  lui-même 
fondé  une  à  Mannheim. 

L'impulsion  décisive  du  grand  mouvement  wagné- 
rien  fut  donnée  par  un  comité  financier  qui  prit  le 
nom  de  «  Wagnerverein  »,  et  que  dirigeait  M.  Fr. 
Feustel,  chef  d'une  importante  banque  de  l'Allema- 
gne du  Sud,  et  le  22  mai  1872  la  |iremière  pierre  du 
théâtre  des  Festivals  de  Bayreuth  étaitposée  solennel- 


lement. Mais  un  tiers  seulement  de  la  somme  avait 
été  versé.  Louis  II  de  Bavière  versa  les  200.000  tha- 
lers qui  manquaient  encore.  Dés  la  pose  de  la  pre- 
mière pierre,  il  avait  télégraphié  n  au  poète  compo- 
siteur allemand,  M.  Richard  Wagner  »  :  «  Du  plus 
profond  de  mon  âme,  très  cher  ami,  je  vous  exprime 
mes  voeux  les  plus  ardents  et  les  plus  sincères,  en 
ce  jour  si  significatif  pour  l'Allemagne  entière.  Que 
votre  grande  entreprise  prospère  et  soit  bénie  ! 
Aujourd'hui,  plus  que  jamais,  je  vous  suis  uni  en 
esprit.  » 

C'était  bien  d'ailleurs,  nous  n'en  saurions  douter, 
une  affaire  nationale,  einc  nationale  Sache.  La  fonda- 
tion du  théâtre  de  Bayreuth,  suivant  la  très  juste 
observation  de  M.  Witiraann,  correspond  à  la  période 
d'exaltation  qui  a  suivi  1870,  «  alors  que  l'enivre- 
ment de  la  victoire  s'empare  de  toutes  les  classes  de 
la  société  allemande,  et  que  le  patriotisme  surex- 
cité veut  partout  retrouver  la  gloire  des  champs  de 
bataille,  être  en  art  comme  en  littérature  la  pre- 
mière nation  du  monde,  jiosséder  par  conséquent 
un  poète  de  la  force  d'un  Bismarck,  un  musicien  de 
la  valeur  d'un  Moltke,  un  écrivain  du  calibre  d'un 
gros  canon  Krupp  ».  Wagner  insiste  lui-même  sur 
ce  caractère,  —  et  non  sans  quelque  lourdeur  dans 
son  discours  d'inauguration.  Il  dit  :  «  Si  j'ai  la  con- 
fiance de  mener  à  bien  l'entreprise  artistique  ainsi 
commencée,  c'est  que  j'y  suis  encouragé  par  une 
espérance  sortie  de  mon  désespoir  même.  Je  crois 
en  l'esprit  allemand,  et  compte  qu'il  se  révélera 
même  dans  les  domaines  de  notre  vie  nationale  dans 
lesquels,  comme  dans  la  vie  de  notre  art  public,  il  se 
montrait  à  peine,  et  sous  de  lamentables  déforma- 
lions.  Je  crois  avant  et  par-dessus  tout  en  l'esprit  de 
la  musique  allemande,  parce  que  je  sais  les  flammes 
qu'il'jetlo  chez  nos  artistes,  sitôt  que  l'appel  d'un 
maître  allemand  les  évoque;  je  crois  aux  acteurs  et 
aux  chanteurs,  parce  que  je  connais,  par  expérience, 
la  vie  nouvelle  qui  les  transfigure  sitôt  qu'un  maître 
allemand  les  ramène  des  vaines  façons  d'un  art  frivole 
et  dégénéré  à  la  vraie  dignité  de  leur  si  imposante  vo- 
cation. » 

Wagner  avait  dit  encore,  en  frappant  les  premiers 
coups  de  marteau  sur  la  pierre  :  «  Sois  bénie,  ô  ma 
pierre,  tiens  longtemps  et  ferme.  »  Elle  a  tenu  en 
effet,  et  nous  n'avons  pas  à  détailler  ici  la  longue 
suite  des  Fcstspiele,  inaugurés  en  réalité  le  1"  août 
1875.  Quant  à  la  salle  qui  a  vu  défiler  des  admira- 
teurs venus  des  cinq  parties  du  monde,  rappelons, 
en  résumant  les  nombreuses  descriptions  de  ce 
merveilleux  cadre  de  la  Tétralogie,  que  le  théâtre 
de  Bayreuth  n'offre  rien  de  remarquable  que  son 
emplacement,  très  heureusement  choisi  sur  la 
pente  d'une  colline  boisée.  Quand  on  regarde  l'édi- 
fice, on  comprend  que  l'architecte  n'a  pas  visé  à 
faire  un  très  beau  monument,  mais  un  édifice  utile, 
répondant  à  sa  destination.  En  pénétrant  dans  la 
salle,  on  éprouve  quelque  surprise.  Pas  d'étages, 
pas  de  galeries,  pas  d'orchestre  visible,  mais  de  sim- 
ples rangées  de  banquettes  formant  un  vaste  amphi- 
théâtre qui  monte  jusqu'à  une  galerie  unique  (gale- 
rie des  princes)  placée  au  fond.  Rien  sur  les  côtés 
que  des  pilastres  fort  simples  supportant  les  appa- 
reils d'éclairage;  et,  entre  ces  pilastres,  des  portes 
dont  la  disposition  rappelle  les  vomitorium  du  théâtre 
antique. 

On  trouvera  dans  le  beau  livre  de  M.  Albert  Lavi- 
gnac  les  indications  les  plus  complètes  et  les  plus 
intéressantes  sur  les  représentations  de  Bayreuth. 
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Nous  nous  bornerons  ici  a.  un  résumé  sommaire  des 
principales  dispositions.  L'orcliestre  est  entièrement 
invisilile  pour  le  spectateur.  La  partie  antérieure 
(celle  qui  touche  à  la  salle)  est  masquée  par  une 
sorte  de  toiture  en  zinc  qui  recouvre  le  chef  d'or- 
chestre et  les  premiers  rauf^s  du  quatuor.  La  cavité 
où  sont  placés  les  instrumentistes  s'étend  en  se 
creusant  jusque  sous  la  scène.  Entre  la  scène  et  le 
toit  de  zinc  il  y  a  un  espace  vide,  donnant  issue  aux 
ondes  sonores.  Les  instruments  bruyants  sont  pla- 
cés tout  au  fond,  dans  la  partie  entièrement  recou- 
verte par  le  plancher  de  la  scène,  qui  forme  la 
mâchoire  supérieure  de  cette  bouche  sonore.  Le 
grand  avantage  de  cette  disposition  est  de  permettre 
aux  instrumentistes  de  jouer  fort,  sans  que  jamais 
la  voi.K  du  chanteur  cesse  d'être  entendue.  A  Bay- 
reuth,  même  dans  ses  emportements  et  ses  colères, 
Forchestre  de  Waener,  aux  intensités  inouïes,  aux 
sonorités  ultra -somptueuses,  ne  couvre  jamais  la 
voix.  Enfin  Wagner  a  voulu  que  toutes  les  facultés 
du  spectateur  fussent  tendues  vers  la  scène  ;  pour 
atteindre  ce  but,  il  emploie  un  moyen  radical,  mais 
efficace  :  au  commencement  de  chaque  acte  on 
supprime  la  lumière,  la  presque  obscurité  se  fait 
dans  la  salle,  la  scène  seule  reste  éclairée. 

Si  l'on  considère  que  pour  nous.  Français,  le  théâ- 
tre est  un  lieu  de  plaisir,  où  tout  doit  concourir  à  la 
distraction,  où  le  plaisir  de  voir  ne  semble  pas  infé- 
rieur à  celui  de  se  faire  voir,  le  système  allemand 
nous  choque  tout  d'abord.  Mais,  d'autre  part,  si  l'on 
«bserve  que  pour  goûter  une  œuvre  il  est  bon  de 
l'écouter,  et  que  le  va-et-vient  des  spectateurs,  le 
Bourdonnement  des  conversations  particulières,  la 
beauté  des  femmes  ou  le  luxe  de  leurs  toilettes, 
constituent  aulant  d'éléments  propres  à  détourner 
Fattention,  on  sera  bien  près  d'admettre  que  Wa- 
gner avait  raison. 

Quant  à  la  place  nouvelle  assignée  à  l'orchestre, 
il  faut  reconnaître  là  encore  une  application  de  ce 
principe  :  ne  montrer  que  ce  qui  doit  être  vu.  Quel 
besoin  en  effet  de  séparer  les  acteurs  et  les  specta- 
teurs par  un  premier  plan  bien  en  vedette  où  pupi- 
tres chargés  de  musique,  instruments  de  formes 
bizarres,  habileté  ou  maladresse  des  solistes,  impas- 
sibilité ou  contorsions  du  chef  d'orchestre,  suivant 
son  tempérament,  tout  sollicite  les  regards  et  peut 
occuper  l'esprit?  Une  autre  raison,  plus  impérieuse 
encore,  avait  entraîné  Wagner.  De  ce  large  trou, 
situé  au-dessous  du  niveau  du  parquet,  occupé  par 
les  instrumentistes,  le  son  devait  jaillir  plus  fondu, 
plus  tamisé,  plus  homogène,  et  l'expérience  a  jus- 
tifié la  théorie  :  les  elfets  de  force,  obtenus  peut-être 
à  plus  de  frais  d'instruments,  ont  une  rondeur  par 
laquelle  ils  s'imposent  à  l'oreille,  mais  ne  la  déchi- 
rent pas;  et  les  elfets  de  douceur  acquièrent  une 
sorte  de  velouté,  un  charme  ineffable.  L'orchestre 
invisible  représente  une  conquête  notable,  et  l'é- 
preuve insuffisante  qu'on  en  fit  à  notre  Opéra,  lors 
de  son  ouverture,  ne  change  rien  à  la  conviction 
de  ceux  qui  ont  visité  Bayreuth. 

Comme  ces  inventions  faisaient  honneur  à  Wa- 
gner, on  ne  manqua  pas  d'essayer  de  rogner  sa  part 
de  mérite,  en  découvrant  dans  les  mémoires  de 
Grélry  des  projets  analogues  :  le  compositeur  belge 
avait  ainsi  l'avantage  de  la  priorité.  Or,  dans  ce 
que  nous  appelons  une  idée  nouvelle  il  entre  tou- 
jours une  part  d'idées  ancieinics,  et  qu'un  autre  ait 
ou  non  imaginé  pour  le  théâtre  quelques  disposi- 
tions originales,  Wagner  aura  du  moins  réalisé  ce 


qui,  pour  bien   des   lecteurs,  n'avait  semblé  qu'un 
rêve. 

Les  réformes  ci-dessus  étudiées  sont  en  quelque 
sorte  d'ordre  général.  Elles  auraient  doublé  de 
valeur  si  tous  les  détails  de  mise  en  scène  qu'elles 
avaient  pour  objet  de  faire  valoir  avaient  été  étudiés 
avec  le  même  zèle.  Wagner  se  trouvait  pris  malheu- 
reusement entre  la  simplicité  préconisée  dans  ses 
écrits  et  la  prodigalité  chère  à  ses  goûts,  tout  à  la 
fois  ennemi  thc'orique  des  magnificences  qui  décon- 
sidéraient, selon  lui,  les  pièces  des  autres,  et  ami 
pratique  des  splendeurs  qui  pouvaient  faire  valoir 
les  siennes.  Du  moins  aurail-il  dû  s'entourer  de  col- 
laborateurs dignes  de  lui,  et  pour  cela,  les  cher- 
cher dans  le  pays  où  il  savait  les  trouver.  Nous  ne 
parlons  point  des  régisseurs  et  des  machinistes  alle- 
mands, lesquels  pourraient  plutôt  nous  donner  des 
leçons  qu'en  recevoir;  mais  notre  école  de  peintres, 
de  décorateurs  et  de  costumiers  n'a  guère  de  rivale. 
Or,  au  lieu  de  s'adresser  à  la  France,  Wagner  préfé- 
rait recourir  à  l'Italie,  même  à  l'Angleterre.  Sou- 
vent mal  lui  en  a  pris.  Le  dragon  faillit  compro- 
mettre le  succès  de  la  première  représentation  de 
Sie(jfri'-(l :  le  décor  des  profondeurs  du  lîliin,  au  [ire- 
mier  acte  de  Hhfinijold ,  satisfaisait  médiocrement 
l'illusion,  et  les  femmes-tleurs  de  Parsi/'ai  n'ont  pas 
conquis  tous  les  sulfrages  du  public. 

Ces  légères  imperfections  sont,  en  général,  impu- 
tables aux  serviteurs  et  non  au  maître,  et  nous  n'en 
faisons  ici  remonter  la  responsabilité  jusqu'à  Wagner 
que  parce  qu'il  s'occupait  de  tout,  décorations,  trucs 
et  costumes,  et  que,  modifiant  peu  ses  projets  d'après 
les  conseils  d'autrui,  il  commandait  impérieusement. 
Mais  on  doit  reconnaître  que  si  le  tableau  n'était  pas 
toujours  liien  exécuté  par  les  autres,  il  était  le  plus 
souvent  bien  conçu  par  lui.  La  scène  se  dessinait 
clairement  devant  ses  yeux,  et  nombre  d'idées  heu- 
reuses germaient  dans  son  esprit.  Hapinlons-nous, 
pour  ne  citer  que  quelques  exemples,  dans  le  Voi's- 
sciiK  fantôme,  la  tempête  surnaturelle  :  dans  les 
Maîtres  chanteurs,  le  finale  du  deuxième  acte;  dans 
la  Tciratogie,  le  combat  de  Hunding  et  de  Siegmund. 
Parfois  même,  la  musique  bénéficiait  matérielle- 
ment de  cette  recherche  d'elTets  inédits.  En  1843,  à 
l'occasion  d'un  grand  festival  organisé  par  lui,  \\  a- 
gner  avait  composé  une  cantate  religieuse  intitulée 
VAiiapc  (les  Apùlrcs.  L'exécution  eut  lieu  le  6  juillet, 
dans  une  église  de  Dresde,  et,  tandis  (|ue  les  disciples 
assemblés  se  tenaient  dans  le  clurur,  c'est  du  haut 
de  la  coupole  que  venait  la  voix  du  Saint-Esprit, 
disant  :  «  Soyez  consolés,  mon  esprit  est  avec  vous!  » 
Wagner  se  souvint  de  cet  essai  Ku-squ'il  composa 
l'arsifal.  Pendant  la  célébration  des  saints  myslères 
au  temple  du  (iraal,  trois  groupes  de  chanteurs  se 
font  entendre  sous  la  vaste  coupole,  le  premier  au 
niveau  du  sol,  le  second  à  mi-hauteur  de  la  scène, 
le  troisième  perdu  sous  les  frises;  de  cet  agencement 
de  voix  ainsi  superposées,  résulte  forcément  une 
sonorité  spéciale,  et  l'auteur  a  fait  applaudir  alors 
l'artifice  ingénieux  que,  près  de  quarante  ans  aupa- 
ravant, la  presse  allemande  avait  raillé. 

Ces  quelques  exemples  suffisent  à  attester,  outre 
une  curiosité  sans  cesse  éveillée,  des  facultés  pré- 
cieuses pour  un  metteur  en  scène,  le  sens  de  la  cou- 
leur et  la  fantaisie  dans  l'invention.  Sur  ce  terrain, 
comme  sur  celui  de  la  musique,  Wagner  ne  pouvait 
passer  inaperçu,  car  il  était  assez  hardi  pour  ne 
s'arrêter  devant  aucun  obstacle,  et  assez  habile  pour 
les  franchir  presque  tous  avec  succès. 
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Le  Catalogne  de  Wagner. 

Le  culte  wagnérien,  qui  a  pris  en  Allemagne  le 
caractère  d'une  dévotion  nationale,  a  fait  non  seule- 
ment réunir  en  dix  volumes  les  écrits  et  les  œuvres 
poétiques  du  maître,  mais  reproduire  et  publier 
une  quantité  de  lettres  et  d'articles  que  Wagner 
lui-même  avait  retranchés  de  ses  œuvres  complètes. 
Nous  ne  rappellerons  ici  que  la  nomenclature  (con- 
forme au  relevé  de  M.  Chamberlain  : 

1"  Des  écrits  ayant  trait  à  la  réforme  scénique  et 
à  l'éducation  technique  des  diverses  catégories  d'ac- 
teurs : 

Projet  d'organisation  d'un  thrdlrc  national  allemand 
pour  le  royaume  de  Sa.re,  IS'tS; 
Un  théâtre  à  Zurich,  ISiil  ; 
Le  théâtre  impérial  de  l'o]iéra,  à  Vienne,  1863; 
Rapport  sur  une  école  allemande  de  Musique  à  créer 
à  Munich,  186o; 

Le Festspielhaus  scénique  de  Bai/reulh,  1873; 
Projet  {concernant  l'école  dramatique  de  Baijretdh], 
1877. 

2°  Des  écrits  où  Wagner  parle  de  sa  carrière  artis- 
tique : 

La  Défense  d'aimer  :  considérations  sur  la  première 
représentation  d'un  opéra,  1836; 
Esquisse  aulitbioqrapliique,  1842; 
Communication  à  mes  amis,  18ol  ; 
Épiloiiue  e.rplicatif  {sur  /'Anneau  du   Nibelung), 
11863; 

Rapport  final  [sur  le  même  sujet),  1873. 
3°  Des  écrits  relatifs  à  la  façon  de  représenter  les 
œuvres  : 

Sur  la  représentation  de  Tannliaiiiser,  18.')2; 
Remarques  sur  ta  représentation  du  Vaisseau  fan- 
tôme, 1852; 

Explications  en  forme  de  programme  :  ouverture  du 
"Vaisseau  fantôme,  1853; 

E.rplicat'wns  en  forme  de  programme  :  ouverture  de 
Tannhœuser,  1853; 

E.cplic(dions  en  forme  de  programme  :  ouverture  de 
•Lohengrin,  1853  ; 

Coup  d'œil  rétrospectif  sur  les  Fcslspiete  de  l'année 
IS76,  1878; 
Le  Bùhnenfcstspiel  â  Bayreuth,  1882; 
Rapport   su>'  la   reprise    d'une    œuvre   de  jeunesse 
(Symplionie  en  ut  mineur),  1882; 

Sur  le  prélude  de  Tristan  et  Iseult  {dans  les  frag- 
ments posthumes)  ; 

Sur  le  prélude  de  Parsifal  (dans  les  fragments  pos- 
thumes). 

4°  Des  analyses  d'œuvres  d'autres  maîtres  : 
Rapport  sur  l'exécution  de  la  IX"  Symphonie  de  Bee- 
thoven, avec  le  programme  y  relatif,  1846; 

Programme   explicatif  de  la  Symphonie  héroïque, 
1852; 

Programme  explicatif  de   l'ouverture  de  Coriolan, 
1832; 
L'ouverture  ri'Iphigénie  en  Aulide,  par  Gluck,  1854. 
Sur   les   créations   symphoniques    de  Franz   Liszt, 
1837; 

Pour  l'exécution  de  la  IX'  Symphonie  de  Beethoven, 
1873; 
Sur  une  exécution  de  la  Jessonda  rfe  Spohr,  1874; 
Programme  explicatif  du  Quartette  en  ut  dièse  mi- 
neur de  Beethoven  {dans  tes  fragments). 

3°  Des  souvenirs  personnels  de  Wagner  sur  des 
artistes  éminents  : 

Souvenirs  sur  Sponiini,  1831; 


Adieux  à  L.  Spohr  et  au  directeur  des  chœurs,  y\'. 

Fisc/ter.  18C0; 

Mes  Souvenirs  sur  Ludivig  Schnorr  von  Carolsfeld, 
1868; 

Un  Souvenir  de  Rossini,  1808; 

Souvenir  d'Auber,  1871. 

Les  onze  écrits  suivants  sont  datés  de  Paris,  1840- 
1841  : 

Un  Pèlerinage  vers  Beethoven. 

Une  Fin  [d'artiste]  à  Paris. 

Un  Heureux  Soir. 

Sur  l'état  de  la  musique  en  Allemagne. 

Virtuose  et  Artiste. 

L'Artiste  et  ta  Publicité. 

Le  Stabat  Mater  de  Rossini. 

De  l'(_)urerture. 

Der  Treischutz  :  au  public  parisien. 

Der  Freischutz  :  compte  rendu  pour  l'Allemagne. 

Compte  rendu  de  la  Heine  de  Chypre  d'ilalévi/. 

Liste  à  laquelle  il  convient  d'ajouter  une  publica- 
tion nouvelle  :  Ma  Vie,  ainsi  que  les  huit  volumes 
parus  des  Œuvres  en  prose  de  Richard  Wagner,  tra- 
duites en  français  par  M.\I.  J.  Prod'homme  et  L.  Van 
Vassen. 

ŒUVRES    POÉTIQL-ES 

Frédéric  Barherousse,  1S48. 
A  }7ion  royal  ami,  1863. 

Rheingold  (l'Or  du  Hhin),  court  poème,  1869. 
A  l'occasion  de  l'achèvement  de  Siegfried,  1869. 
Pour  le  2.J  août  IS70. 

A  l'armée  allemande  devant  Pai'/s,  janvier  1871. 
Une  Capitulation,  comédie  à  la  manière  ancienne, 
1870-1871. 

ŒUVRES   MUSICALES 

Sonate,  quatuor  <'t  trio,  1829. 

Ouverture  avec  cymbales,  en  si  bémol  majeur,  1830. 

Sonate  pour  piano,  en  si  bémol  majeur,  1831. 

Polonaise  pour  piano  à  quatre  rnains,  en  ré  majeur, 
1831. 

Fantaisie  pour  piano,  en  fa  dièse  mineur,  1831  (iné- 
dile). 

Ouverture  de  concert,  tn  ré  m'ineiir,  donnée  au  Ge- 
wandhaus  de  Leipzig,  le  23  février  1832. 

/.\''  Symphonie  de  Beethoven,  arrangée  pour  piano 
à  deux  mains,  1831. 

Ouverture  de  concert,  en  ut  majeur,  avec  grande 
fugue  finale,  1831.  —  Donnée  en  1832,  dans  les  Con- 
certs d'Enteriie. 

Sept  compositions  sur  le  Faust  de  Gœtlie,  1832  : 

Chant  des  soldats.  —  Paysans  sous  le  tilleul. —  Chan- 
son de  Brander.  —  Chanson  de  Méphistopliélès  (la  puce). 

—  Chanson  de  Méphistophélès.  —  Chant  de  Marguerite. 

—  Mélodrame  de  Marguerite. 

Ouverture  pour  la  tragédie  le  Roi  Enzio,  3  février 
1832. 

Symplionie  en  ut  majeur,  mars  1882,  jouée  à  Pra- 
gue dans  l'été  de  1832. 

Symplionie  en  mi  majeur,  élé  1834.  Fragment. 

Cantate  de  nouvelle  année,  décembre  1834,  jouée  le 
soir  de  la  saint  Sylvestre  1834-1835,  à  Magdebourg. 

Ouverture  pour  la  pièce  d'Apel,  Colomb,  1835,  jouée 
à  Magdebourg  en  1835. 

Ouverture,  Polonia,  1830. 

Ouverture,  Kule  Brilannia,  jouée  à  Kœnigsberg,  en 
mars  1837. 

Romance  en  sol  majeur,  texte  de  Hollei,  août  1837. 

Hymne  populaire  pour  l'accession  au  ti'ône  du  czar 
Xicolas,  novembre  1837. 
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Le  Sapin,  lied  à  la  manière  livonicnue  {en  mi  bémol 
mineur),  tS'M. 

Les  Deux  Grenadiers,  lied  de  il.  Heine,  texte  fran- 
çais, 1830. 

Trois  romances,  1839-1840  :  Dors:  mon  enfant  (texte 
de  Victor  Hugo),  Atlentc  (texte  de  Victor  Hugo),  Jl/(- 
ijnonne  (texte  de  Honsardi. 

Ouverture  de  concert  :  Faust,  1839-1840. 

Musique  pour  le  vaudeville  de  Dumanoir  la  Descente 
de  laCourtiUe,  1840. 

Cantate  pour  la  fête  d'inauçjuration  de  lu  statue  du 
roi  Fréddric-Aufjmte,  1843. 

L'Agape  des  Apôtres,  scène  biblique  pour  chu'ur 
d'Iiommes  et  grand  orchestre,  1843. 

Hommage  de  ses  fidèles  à  Frédéric-Auguste  le  Bien- 
aiinè,  pour  chœur  d'hommes  et  orchestre,  1844. 

Musiijue  funèbre  pour  la  translation  des  restes  de 
C.  M.  de  Weber  en  terre  allemande,  d'après  des  motifs 
d'Euri/antlie,  iS'tï. 

Au  tombeau  de  Weber,  chœur  d'Iiommes  cliantè  après 
lesùbsÉijues  (texte  de  Wagner),  1844. 

Sonate  d'album,  en  mi  bémol  maj/'ur,  18o3. 

Cinc[  poèmes  :  l'Ayige,  décembre  1857;  lloulciirs. 
décembre  1857;  Hères,  décembre  1857;  Heslr  tran- 
ijiiille,  février  1858;  Dans  la  serre,  juin  1858. 

Feuillet  d'altmm.  en  la  bémol  majeur,  Ankunft  bri 
dem  Schwarzen  Schivanen,  1860. 

Feuillet  d'album,  en  ut  majeur,  1801. 

Marche  d'hommage  (dédiée  au  roi  Louis  II  de  Ba- 
vière), 1864. 

Idijlle  de  Siegfried,  pour  pct'it  orchestre,  1870. 

Marclu-  impériale,  pour  grand  orchestre  et  chœur, 
1871. 

Feuillet  d'album  en  mi  bémol  majeur,  1875. 

Grande  marche  de  fête,  pour  l'ouverture  du  cente- 
naire de  la  Déclaration  d'indépendance  des  Etats-Unis 
d'Amérique.  1876. 

Stabat  Mater  de  Valestrina,  annoté  pour  l'exécution. 
au  commencement  de  1848.  —  Première  exécution, 
8  mars  1848. 

Iphigénie  en  Aulide  de  Gluck,  remaniée  avec  version 
nouielle.  1840,  première  exécution  le  22  février  1847. 

Don  Juan  de  Mozart,  arec  une  version  en  partie  nou- 
velle et  un  Jiouvel  arrangement,  1850. 

ŒUVRES    DRAMATIQUKS 

Scène  et  Ariette,  jouée  au  Théâtre  royal  de  Leipzig 
le  22  avril  1832. 

Les  Xoces,  opéi'a  en  trois  actes,  texte  composé  en 
1832;  composition  commencée  en  décembre  1832. 

Allegro  pour  l'ariette  d'Aubnj  dans  le  Vampire  de 
Marschner,  texte  et  musique  de  Wagner,  septem- 
bre 1833. 

L'Heureuse  Famille  des  ours,  opérette  comique  en 
deux  actes,  texte  écrit  et  composition  commencée 
au  commencement  de  1838  (fragment). 

Frédéric  Barberousse,  drame  (sans  musique),  1848. 

.lèsusde  Nazareth,  1848  (projet  complet  publié  par 
IJreitkopfi. 

Vi'ietand  le  Forgeron,  1849  (projet  complet  im- 
primé dans  le  volume  III  des  œuvres  complètes). 

Les  Vainqueurs,  1856  (esquisse  publiée  dans  Pro- 
jets, Pensées  et  Fragments'). 

Les  Fées,  texte  et  musique,  1833. 

La  Défense  d'aimer,  première  représentation ,  à 
Masdebourg,  le  29  mars  1836. 

Rienzi,  le  dernier  des  tribuns,  première  représen- 
tation, Dresde,  20  octobre  1842. 


Le  Vaisseau  Fantôme,  première  représentation  à 
Dresde,  le  2  janvier  1843. 

Tannhxuser  et  la  guerre  des  Chajiteurs  sur  la  Wart- 
bourg,  première  représentation  à  Dresde,  le  19  oc- 
lobre  1845. 

Lohengvin,  première  représentation  à  Weimar,  sous 
la  direction  de  Liszt,  le  28  aoiit  1850. 

Les  Maîtres  Chanteurs  de  Nuremberg,  première  re- 
présentation, Munich,  21  juin  1808. 

L'Anneau  du  yibelung,  première  représentation  à 
Bayreulh,  du  13  au  17  août  1870. 

Tristan  et  Iseidt,  première  représentation  à  Mu- 
nich, le  10  juin  1865. 

Parsifal,  première  représentation  à  Hayreuth,  le 
26  juillet  1882. 

Les  coiileiuporains  do  \Ya;;ncr. 

Johannès  Brahms.  —  Des  contemporains  de  Wa- 
gner aujourd'hui  disparus,  mais  très  distini;ués  dans 
l'art  où  le  maitre  de  Hayreuth  conserve  une  si  écla- 
tante prééminence,  le  plus  remarquable  fut  sans 
conteste  Johannès  Brahms,  né  à  Hambourg  en  1833, 
mort  à  Vienne  en  1897.  Il  passait  déjà,  drs  1847,  pour 
un  grand  pianiste,  et  en  1853  Schuniann  le  saluait 
comme  l'élu  au  berceau  duquel  les  grâces  et  les 
héros  semblaient  avoir  veillé  :  »  Son  nom  est  Johan- 
nès Brahms,  il  vient  de  Hambour;,'.  Au  piano,  il  nous 
découvrit  de  merveilleuses  reliions,  nous  faisant  pé- 
nétrer avec  lui  dans  le  domaine  de  l'idéal.  Son  jeu, 
empreint  de  génie,  changeait  le  piano  eu  un  orches- 
tre de  voix  douloureuses  et  triomphantes.  C'étaient 
des  sonates  où  perçait  la  symi)honie,  des  Lieder 
dont  la  poésie  se  révélait,  des  pièces  pour  pian» 
unissant  un  caractère  démoniaque  à  la  forme  la  plus 
séduisante,  puis  des  Sonates  pour  piano  et  violon, 
des  quatuors  pour  instruments  a  cordes,  et  chacune 
de  ces  créations  si  différentes  l'une  de  l'autre  qu'elles 
paraissaient  s'échapper  d'autant  de  sources  dilTéren- 
tes.i>  Et  le  chantre  de  Manfred  ajoutait  :  «  Quand  il 
inclinera  sa  baguette  magique  vers  de  grandes  œu- 
vres, (|uand  l'orchestre  et  les  chœurs  lui  prêteront 
leurs  puissantes  voix,  plus  d'un  secret  du  monde  de 
l'Idéal  nous  sera  révélé.  » 

Celte  prédiction  devait  se  réaliser,  mais  à  la  suite 
d'un  long  et  tenace  eli'ort.  La  carrière  de  Johannès 
Brahms  fut  toute  de  labeur.  Tils  d'un  excellent  con- 
trebassiste de  Hambourg  et  ayant  reçu  île  solides 
leçons  de  Cossel  et  de  Marxsen,  directement  formé 
à  l'école  de  Bach  et  de  Beethoven,  familier  avec  Joa- 
chim  et  Liszt,  remarqué  et  u  lancé  »  fjràce  à  la  re- 
commandation chaleureuse  deSchumann,il  lui  fallut 
cependant  travailler  pendant  bien  des  années  avant 
de  coni[uérir  quelque  chose  de  plus  que  la  grande 
notoriété.  Ces  aimées  furent  du  reste  bien  remplies, 
soit  chez  le  prince  de  Lippe-Delmold,  dont  il  fut 
maitre  de  chapelle  en  1854,  soit  en  Suisse,  où  il  fit 
plusieurs  voyages,  soit  à  Vienne,  où  il  fixa  sa  rési- 
dence en  1862  et  où  il  revint  en  1869,  sans  esprit  de 
départ  cette  fois,  après  divers  séjours  à  Ileidelberg, 
à  Hambourg,  à  Zurich,  à  Baden-Baden. 

(;e  fut  d'ailleurs  à  Vienne  que  Brahms  fit  exécu- 
ter l'œuvre  qui  devait  l'imposer  à  l'admiration  du 
public  :  le  Bequiem  allemand.  L'œuvre  est  uniqufr 
en  effet,  d'un  sentiment  large  et  pi'uétraul,  d'une 
incomjiarable  noblesse  et  d'ailleurs  d'un  style  tradi- 
tionnaliste. 

Le  critique  allemand  Hermann  Seiters  écrivait 
dans  une  étude  sur  Brahms  :  «  Seul  parmi  les  ar- 
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listes  de  ce  siècle,  Brahms  a  des  points  de  ressem- 
blance avec  Beethoven,  aussi  bien  par  son  style  que 
par  les  formes  iju'il  donne  à  ses  créations  et  par  sa 
facture.  Brahms,  égal  a.  ce  grand  maître  par  les  dons 
innés,  s'est  engagé  dans  la  même  voie  pour  attein- 
dre ridéal  auquel  aspire  tout  véritable  artiste.  » 
C'est  précisément  une  sorte  de  réincarnation  beetho- 
venienne  que  la  critique  française  a  reconnue  à  son 
tour  dans  le  Requiem.  Cotte  musique,  a  écrit  M.  Ca- 
mille Bellaigue,  «  apparaît  très  pure,  très  pieuse,  à  la 
fois  puissante  et  douce.  Volontairement  isolée,  con- 
temporaine et  indépendante  de  la  réforme  wagné" 
rienne,  on  dirait  qu'elle  l'ignore  ou  la  dédaigne- 
Elle  ne  proteste  pas;  elle  atteste  seulement  qu'en 
dehors  d'un  mouvement  en  apparence  irrésistible, 
au-dessus  d'un  Ilot  qui  menaçait  de  tout  engloutir> 
quelque  chose  de  grand  a  pu  naître  et  demeure.  Le 
Requiem  allemand,  c'est  un  sommet  très  haut,  très 
fier,  et  non  submergé.  »  Et  il  conclut  que  rien  ne 
s'y  rencontre  qu'on  ne  trouve  déjà  dans  Beethoven  : 
«  Si  Wagner  peut,  d'un  certain  point  de  vue,  être 
regardé  comme  l'héritier  sous  bénéfice  d'inventaire 
de  Beethoven,  sous  des  angles  beaucoup  plus  nom- 
breux il  se  révèle  son  inconscient  mais  irréconci- 
liable contradicteur.  Pour  son  disciple,  nu  son  suc- 
cesseur i  le  litre  d'héritier  est  si  lourd!  ,  Beethoven 
eût  plutôt  reconnu  parmi  nous  un  Saint-Saéns,  un 
Brahms  parmi  ses  compatriotes.  Dans  l'œuvre  que 
nous  étudions  aujourd'hui,  rien  ne  se  rencontre 
qu'on  ne  trouve  chez  Beellioven.  Kntre  l'auteur  de 
la  iVcssc  solennelle  et  celui  du  RcuiaUm  allciiuiml,  la 
différence  est  de  degré,  mais  non  pas  de  nature. 
Les  noies  sublimes  de  l'un  donnent  chez  l'autre 
leurs  harmoniques.  Wagner  est  un  grand  novateur, 
Brahms  est  un  gardien  auguste,  et  l'analyse  de  sou 
œuvre  fera  mieu.x  sentir  que  d'abstraites  délinitions 
tout  ce  que,  de  la  forme  classique,  son  génie  mo- 
derne a  pu  tirer  encore  de  vie  impérissable  et  d'é- 
ternelle beauté.  » 

On  ne  saurait  mieux  dire,  d'une  façon  générale. 
Quant  au  détail,  constatons  avec  Hugo  liiemann  que 
la  rythmique  de  Brahms  peut  être  considérée  ajuste 
titre  comme  la  continuation  de  celle  de  Beethoven 
autant  qu'elle  s'éloigne  do  la  manière  de  .Schumann 
(rythme  marqué,  maintenu  pendant  toute  la  durée 
d'un  morceau  qui,  naturellement,  ne  peut  être  que  de 
dimensions  restreintes)  et  recherche  do  nouveau  la 
variété  organique  et  le  raffinement  de  la  figuration 
dans  le  travail  thématique.  Keconnaissons  d'ail- 
leurs avec  Hugues  Imberl,  qui  fut  un  des  meilleurs 
scoiiastes  de  Brahms,  que,  tout  en  respectant  les 
traditions  classiques,  le  musicien  de  Hambouig  a 
introduit  dans  ses  o'uvres  des  effets  harmoniques  si 
nouveaux  qu'on  peut  le  classer  parmi  les  audacieux. 
«  Il  n'y  a  pas  jusqu'aux  accompagnements  de  ses 
Lieder  qui,  tout  en  se  tenant  rapprochés  de  ceux 
imaginés  par  Schumann,  ne  s'écartent  des  sentiers 
battus.  Au-dessous  du  texte  habilement  traduit,  il  a 
placé  une  maquette  musicale  d'une  ingéniosité  et 
d'une  liberté  extraordinaires.  « 

En  outre  du  Requiem  allemand  signalons  les  Sym- 
phonies, les  deux  sextuors  en  si  bémol  et  en  sol,  les 
quintettes,  le  concerto  en  ré,  la  cantate  de  Rinaldo, 
un  Ave  Maria  pour  voix  de  femmes  et  orchestre 
ou  orgue,  les  valses,  les  danses  hongroises,  deux 
rhapsodies,  les  œuvres  chorales  religieuses  et  pro- 
fanes, les  deux  sérénades  pour  orchestre,  les  Lieder. 
Cette  musique,  essentiellement  et  excellemment  mu- 
sicale, est  de  plus  une  musique  durable  et  dont  la 


réputation  ira  sans  doute  en  s'accroissant  dans  l'a- 
venir. Brahms  est,  comme  Bach,  un  des  rares  grands 
compositeurs  qui  n'aient  jamais  écrit  pour  le  théâtre. 

Joachim  Raff .  — Haff  (Joseph-Joachim),  né  en  1822, 
à  Lachen,  au  bord  du  lac  de  Zurich,  mort  on  1882,  fut 
aussi  un  compositeur  de  réelle  valeur.  Ses  débuts  se 
firent  sous  les  auspices  de  Mendelssohn.  Fils  d'orga- 
niste, le  manque  de  ressources  l'avait  contraint  à  se 
faire  maître  d'école,  mais  l'appui  de  Mendelssohn, 
à  qui  il  avait  soumis  ses  premiers  essais,  l'aida  à 
publier  chez  Breilkopf  et  Hœrtel  des  morceaux  de 
piano  immédiatement  remarqués.  Ce  fut  la  déli- 
vrance; Balf  dit  adieu  à  l'enseignement  primaire 
en  se  promettant  de  ne  jamais  reprendre  la  férule,  et 
il  devait  se  tenir  parole  en  dépit  des  épreuves  à  tra- 
verser. En  effet,  après  une  tournée  de  concerts  où  il 
accompagna  Listz,  la  mort  de  Mendelssohn  lui  en- 
leva la  plus  précieuse  de  ses  protections  effectives 
au  moment  où  elle  lui  était  encore  indispensable. 

De  même  le  contre-coup  de  la  révolution  de  1848 
et  les  troubles  populaires  de  Stuttgard  mirent  à 
néant  les  préparatifs  déjà  faits  au  théâtre  de  la  Cour 
pour  la  représentation  de  son  opéra  Kùnig-Alfrcd.  Il 
lui  restait  heureusement  l'appui  de  Liszt,  qui  eut 
toujours  une  àme  si  fraternelle  pour  les  confrères. 
H  le  suivit  à  Weimar,  où  se  concentrait  alors  l'école 
néo-alh'maude,  et  Kdni(/-Alfred  y  l'ut  représenté,  mais 
n'obtint  qu'un  succès  d'estime.  Ayant  épousé  l'ac- 
trice Doris  (ienast,  il  se  fixa,  de  ISiiti  à  1877,  à  \Vies- 
baden,  où  il  écrivit  la  plus  grande  partie  de  son 
œuvre,  puis  devint  directeur  du  Conservatoire  Hoch 
de  Francfiirl,  ville  où  il  se  lixa  et  demeura  jusqu'à  sa 
mort. 

Pianiste  et  violoniste,  il  a  écrit  huit  grandes  sym- 
phonies (la  troisième,  Ztans  la  foret,  esl  la  plus  connue), 
deux  suites  d'orchestre,  des  concertos  de  violon,  do 
violoncelle,  de  piano,  un  ottetto,  un  quintette,  etc. 
Sa  musique  ne  révèle  pas  toujours  une  grande  puis- 
sance d'nivention;  elle  est  parfois  obscure  ou  pré- 
cieuse, ce  qui,  sans  doute,  a  empêché  le  composi- 
teur de  réussir  au  théâtre  où,  après  Koniij  Aij'reil, 
il  a  donné  de  la  musique,  de  même  pour  Uernanl 
de  Weimar  (18581,  Dame  Kiitjold  (1S70),  livnedetlo 
Marcelin  et  Samson.  Esprit  orné,  Maff  avait  jiris  une 
part  active  à  la  rédaction  de  la  Cœcilià  et  de  la 
Nouvelle  liazelte  ainsi  que  de  l'Annuaire  de  Weimar, 
auquel  il  a  fourni  un  travail  sur  la  place  occupée  par 
les  Allemands  dans  l'histoire  de  la  musique.  Partisan 
du  mouvement  wagnérien,  Ralf  l'a  soutenu  dans  ses 
articles  et  dans  une  brochure  intitulée  la  Q}ies!ion 
de  Waijner. 

Ferdinand  Miller,  né  à  Francforl  en  1811,  mort  à 
Cologne  en  188o,  auteur  de /(oïnt/iZt;  (  1839),  de  Traum 
in  der  Christnarlu  (1843),  de  Konradtn  (1847),  de  Der 
Advokat  (18o4),  de  Der  Katakombcn  (1862),  de  Der  Dé- 
serteur (\H6'6),  de  plusieurs  oratorios,  décompositions 
diverses  atteignant  le  chiffre  de  deux  cenls,  musico- 
graphe averti  dont  les  feuilletons  parus  dans  la  Ga- 
zette de  Cologne  ont  été  réunis  en  volume.  Il  offre  cette 
double  particularité  :  1°  d'avoirfait  un  premier  séjour 
de  sept  ans  à  Paris  de  1828  à  183o,  période  pendant 
laquelle  il  fut  quelque  temps  professeur  à  l'institut 
Choron  et  se  fit  une  grande  réputation  comme  pia- 
nisle;  2"  d'avoir  dirigé  de  1851  à  1832  notre  Opéra 
Italien. 

Hugo  Wolff  (1860-1897).  —  Hugo  \VollT,dont  la  re- 
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nommée  est  restée  considérable  et  sur  lequel  a  été 
écrite  toute  une  tibliothèque  par  les  musicographes 
d'oiUre-Kliin,  naquit  le  dlj  mars  1800  à  Windisch- 
f;raz,  en  Styrie.  Quatrième  fils  d'un  corroyeur  qui 
faisait,  en  famille,  delà  musique  de  cliambre, jouant 
du  violon,  de  la  guitare,  du  piano,  il  dut  cependant 
vaincre  la  résistance  paternelle  pour  entrer  au  con- 
servatoire de  Vienne  en  187o.  Il  n'arriva  pas  à  s'y 
acclimater,  fut  renvoyé  pour  indiscipline  et  dut  com- 
pléter lui-même  son  éducation  musicale,  tout  en  ga- 
gnanl  le  pain  quotidien.  Instruit  par  l'étude  directe 
des  textes,  il  trouva  aussi  un  précieux  réconfort  dans 
l'amitié  d'Antoine  Bruckner,  symphoniste  abondant 
et  modeste,  de  Motte  et  d'Adalbert  de  Goldschmidt. 
O  dernier  lui  obtint  en  1881  une  place  de  second 
kapellmeister  au  théâtre  de  Salzbourg.  Il  n'y  resta 
pas  longtemps  à  faire  répéter  des  cho'urs  d'opérette, 
revint  à  Vienne,  y  devint  en  1884  critique  d'un  jour- 
nal sportif  et  mondain,  le  Salotttjlatt,  ou  il  combattit 
assez  violemment  les  Italiens,  et  dont  l'entourage 
exerçait  en  effet  une  influence  ultra-réactionnaire 
dans  le  domaine  musical.  Entre  temps  il  composait 
un  poème  symphonique  sur  l'cnthésilée  de  Kleist, 
composé  en  1883. 

La  production  effective  de  Hugo  \VolfT  date  de 
1887,  époque  où  son  ami  Eckstein  fit  éditer  ses  pre- 
miers recueils  de  Lieder.  Vinrent  ensuite  (1888-1889) 
53  lieder  sur  les  poèmes  d'Edouard  Morike,  une  autre 
suite  sur  les  poèmes  de  (jœthe  (le  Gœthc-Liedcr- 
buch,  51  lieder),  le  Spanisclies-Liedcriiich  (tt  lieder 
sur  des  poésies  espagnoles).  —  1800,  Alten-Wei- 
sen,  un  cycle  de  lieder  sur  divers  motifs  du  poète 
suisse  Gottfricd  Keller  et  le  commencement  de  Vlta- 
lieniitclies  IJederhuch,  au  total  deux  cents  morceaux 
d'une  robuste  personnalité,  écrits  en  deux  ans  avec 
une  ardeur  frénétique. 

Des  symptômes  morbides  allaient  se  révéler  tout 
à  coup.  M.  Romain  Holland,  qui  a  témoigné  à  la  mé- 
moire du  compositeur  styrien  une  sympathie  émue, 
cite  ce  passage  caractéristique  d'une  lettre  désespérée 
écrite  par  WolffàOskar  Grohc  en  mai  1891  :  «  ...De 
composer  je  n'ai  plus  la  moindre  idée  !  Dieu  sait 
comment  cela  finira!  Priez  pour  ma  pauvre  âme! 

«  ...  Depuis  quatre  mois,  je  souffre  d'un  marasme 
d'esprit  qui  me  donne,  très  sérieusement,  la  pensée 
de  fuir  ce  monde  pour  toujours...  Seul  doit  vivre 
qui  véritablement  vit.  Je  suis  depuis  longtemps  déjà 
un  mort.  Si  c'était  seulement  une  mort  apparente! 
Mais  je  suis  mort  et  enterré;  la  force  de  gouverner 
mon  corps  me  prouve  seule  que  je  vis,  que  je  semble 
vivre.  Puisse  la  matière  suivre  bientôt  l'esprit  qui 
s'en  est  allé!  C'est  mon  intime,  c'est  mon  unique 
vœu.  Depuis  quinze  jours,  j'habite  à  Traunkirchen, 
la  perle  du  Traunsee...    Tous   les   agréments   que 
peut  souhaiter  un  homme  sont  réunis  pour  me  pré- 
parer un  heureux  sort...  Le  repos,  la  solitude,  la 
plus  belle  nature,  l'air  le  plus  rafraîchissant.  Bref, 
tout  ce  qui  peut  être  au  gré  d'un  ermite  de  ma  sorte. 
El  pouiiant,  pourtant,  mon  ami,  je  suis  la  plus  misé- 
rable créature  de  cette  terre.  Tout  respire  autour  de 
moi  le  bonheur  et  la  paix,  tout  s'aj-'ile,  et  palpite,  et 
fait  ce  qu'il  doit  faire...  Seul,  moi,  ô  Dieu!...  Seul, 
je  vis  comme  une  bête  sourde  et  stu]iide.  A  peine  si 
la  lecture  me  distrait  encore  un  \w\i\    Dans   mon 
désespoir,  je  m'y  jette.  Pour  la  composition,  c'est 
fini  :  je  ne  peux  môme  plus  me  figurer  ce  que  c'est 
qu'une  harmonie  et  une  mélodie,  et  je  commence 
presque  à  douter  que  les  compositions  qui  portent 
mon  nom  soient  vraiment  de  moi.  Bon  Dieu  !  à  quoi 


bon  tout  ce  bruit...  à  quoi  bon  ces  magnifiques  pro- 
jets, si  c'était  pour  en  arriver  à  cette  misère  !  » 

WoKf  composait  cependant  l.ï  lieder  italiens  à  la 
fin  de  cette  même  année;  puis  venait  une  interrup- 
tion de  quatre  ans.  En  mars  1893,  il  composait  la 
partition  d'un  Correijidor  tiré  par  M""=  Hosa  May- 
reder  d'une  nouvelle  espagnole  de  Pedro  do  Alar- 
con.  La  pièce  tomlia.  Mais  Wollf  n'i-tail  nullement 
découragé;  en  1896  il  écrivait  les  22  morceaux  de 
la  seconde  série  italienne,  puis  le  commencement 
d'antres  lieder  sur  des  poésies  de  Michel-Ani-'e  tra- 
duites en  allemand  par  Walter  Robert  Tornovo.  En 
1897  il  abordait  furieusement  la  musique  d'un  nou- 
vel opéra.  Au  milieu  de  ce  travail  il  était  terrassé 
jiar  un  premier  accès  de  folie;  on  l'internait  jusqu'en 
janvier  1898  dans  la  maison  de  santé  du  docteur 
Svetlin;  il  semblait  entrer  en  convalescence,  mais  au 
retour  d'un  voyage  il  fallait  le  transporter  ilans  une 
maison  de  fous,  à  Vienne;  la  paialysie  générale  se 
déclarait  en  1899,  et  le  malheureux  musicien  ne  fai- 
sait que  se  survivre  jusqu'au  16  février  1903,  où  il 
était  enlevé  par  une  péripneuinonie. 

Pendant  cette  loni-'ue  et  aflreuse  agonie,  la  renom- 
mée du  compositeur  avait  grandi;  ses  lieder  étaient 
devenus  populaires,  et  après  sa  mort  se  fondèrent 
partout  des  Hwio-Wolffvereine.  Mais  la  série  qui  a 
gardé  la  plus  grande  vogue,  celle  qui  figure  sur  les 
pianos  des  plus  pauvres  maisons  de  Souabe,  à  côté 
des  œuvres  de  Schubert,  c'est  la  première  publiée  : 
63  Gedichte  von  Eduard  Morike  Koinponiert  fur  eine 
fiingft  iind  Klavicr.  Suivant  la  très  juste  observation 
de  M.  Romain  Rolland,  tous  ces  lieder  sont  carac- 
térisés par  l'application  à  la  musique  lyricjue  des 
principes  établis  par  Wagner  dans  le  domaine  dra- 
njatique.  «  Il  ne  s'ai.'it  pas  ici  d'une  imitation  de 
Wagner.  On  retrouve  çà  et  là,  chez  Wollf,  des  for- 
mules wagnériennes  mon  moins  d'ailleurs  que  des 
réminiscences  évidentes  de  Berlioz)  :  c'est  là  la  mar- 
que inévitable  du  temps,  et  chaque  grand  artiste,  à 
son  tour,  contribue  à.  enrichir  la  langue  courante 
de  tous.  Mais  le  wagnérisme  profond  de  Wollf  ne 
consiste  pas  en  ces  ressemblances  inconscientes;  il 
est  dans  sa  volonté  de  faire  de  la  poésie  le  principe 
de  la  musique.  «  Montre  avant  tout,  écrivait-il  à 
Humperdinck  en  1899,  montre  la  i>oésie  comme  la 
source  de  ma  musique.  » 

Friedrich  Lux,  organiste,  chef  d'orchestre  et  com- 
positeur, né  à  Rublaen  1S20,  mort  à  .Mayence  en  1895, 
a  laissé  de  nombreux  lieder  et  trois  opéras.  Men- 
tionnons encore  Albert,  dont  la  carrière  eut  des 
débuts  romanesques  à  \\eisheimer;  le  critique  et 
musicien  Ehlert,  qui  a  dirige  à  Florence  la  Société 
de  chant  Sorlela  Clteiubini  et  a  écrit  des  morceaux 
pour  jiiano,  des  lieder  et  des  clururs;  les  sympho- 
nistes Grimm,  Jadassohn,  Anton  Bruckner,  dont  on 
a  pu  comparer  l'orchestration  à  celle  de  Wagner. 
Adolf  Jeusen,  né  à  Ka-nigsberg  en  1837,  niortà  Bade 
en  1879,  a  composé  des  lieder  très  nombreux,  tantôt 
|iar  simples  séries  numérotées,  tantôt  en  groupement 
de  cycles  (notamment  Doloroau  d'après  les  Larmes 
de  Chamisso)  et  un  Erotikon  (recueil  pour  [liano  dont 
les  sept  [lièces  sont  mises  sous  l'invocation  de  noms 
antiques,  Eros,  Electre,  Galatée.  Le  grand  pianiste 
Reinecke  a  été  peut-être  moins  célèbre  comme  com- 
positeur que  comme  virtuose,  comme  éditeur  des 
œuvres  de  clavier  de  Bach  et  comme  directeur  de 
musique  d'abord  à  Breslau,  puis  au  Gcwandhaus. 
Signalons  aussi  Franz  Doppler,  né  à  Leniberg  ea 
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1821,  mort  à  Haden  en  1883,  qui  (it  reiirésenler  plu- 
sieurs opéras  au  tiié.Ure  de  Pertli,  et  à  Vienne  un 
0  opéra  allemand,  Jiidilh;  Karl  August  Fischer,  né  à 
Kbersdorf  en  1828,  mort  à  Dresde  en  liS'J2,  auteur  de 
quatre  S3'mphonies  pour  orgue  et  orchestre,  de  trois 
concertos  pour  orgue  et  de  l'opéra  Lorek'ij;  Ernest 
Frank,  né  à  Munich  ea  1847,  mort  à  Oberdobling  en 
1889,  chef  d'orchestre  et  compositeur,  a  écrit  divers 
opéras  :  Adam  de  la  Halle  (1880),  Hero  (18841,  Der 
Sturm  (1887);  Heinrich  Frankenberger,  né  à  Wiim- 
bach  en  1824,  mort  àSouderchainen  en  188.'),  auteur 
de  trois  opéras  ;  Die  Hochzcft  zu  Vciirdig,  Viiieta,  Der 
GunUlinu  :  Robert  Franz,  né  à  Halle  en  1813,  mort 
dans  la  même  ville  en  1892,  auteur  de  250  lieder 
et  célèbre  par  sa  très  adroite  revision  des  (Puvres  de 
Bach  et  de  llaendel:  Willhem  Fritze,  né  à  Brème  en 
1842,  niortà  Stuttgard  en  1S81,  auteur  des  oratorios 
Fingœl  et  David;  Karl  Grammann,  né  à  Lubeck  en 
1844,  mort  à  Dresde  en  1897,  auteur  de  trois  opéras, 
Meliisiiic  (1875),  Thit!<neldcr  (1881),  Das  Andrcagliat 
(1882)  jLudovigGrùnberger,  pianiste  compositeur,  né 
ta  Prague  en  1829,  mort  dans  la  même  ville  en  1896, 
auteur  do  nombreux  morceaux  de  piano,  d'une  .Voc- 
disclie  Suite  et  d'une  Humoresquc  pour  orchestre; 
Franz  Holstein,  né  à  Brunswick  en  1826,  mort  à 
Leipzig  111  1ST8,  a  composé  trois  opéras  1res  repré- 
sentés :  /)(•;■  llaidrschackt  {IS6S),  Der  Erbc  von  MorU'ij 
(1872),  Die  Ilorlilaiidcr  (iSld);  voici  également  l'orga- 
niste Homeyer  il8o3-189I),  auteur  de  Canins.  Grcjo- 
liajiii^:  August  Horn,  né  à  Freiburg  en  182.'1,  mort 
à  Leipzig  en  180:i,  auteur  d'un  opéra  Die  Xachbarn 
(1875);  Joseph  Huber,  né  en  18:î7,  mort  en  1886, 
auteur  de  deux  opéras.  Die  Rose  von  Libanon  et 
Ircnc;  Martin  Boeder,  né  à  Berlin  en  18ol,  mort  à 
Boston  en  189:i,  auteur  de  deux  mystères,  Sanla  Maria 
et  Maria  Magdalena.  et  trois  opéras,  l'iclro  Can- 
diano  IV,  .htdilh  et  Vcra. 

r,roupoiis  onlin  de  notoires  disparus  :  Woldemar 
Bargiel,  le  demi-frère  de  Clara  Schumaiin  (1828- 
1 897 1  ;  Franz  Behr  (  1837-1898r,  Karl  Bendl  (i 8:!8-l897i; 
Emile  Breslaur  (IS36-1890);  Hans  de  Bulow,  égale- 
ment célèbre  comme  pianiste,  chef  d'orchestre  et 
compositeur  1 1830-18941  ;  Alexandre  Dorn,  jiianiste 
et  compositeur  (1833-1901);  les  trois  compositeurs 
tchèques  Antoine  Dvorak  (1841-19041  ;Suretanaf  1X24- 
1 884)  ;  Zdenko  Fibich  (1830-1 9U0)  ;  Henri  Ehrlich  (1822- 
1899);  Félix  Dreyschock  (  ISGO-liiOG)  ;  Franz  Erkel 
(1810-1893);  Siegmund  Goldschmidt  (1813-1877); 
Herzogenberg  (1813-1900);  Henri  Hoffmann  (1842- 
1902  ;  Frédéric  Kielil821-188o);Kirchner  (1823-1903); 
Kleinmichel  (1846-1901:;  Klughardt  (1847-1902); 
Kohler  1 1820-1880);  Krause  (1834-1892,;  Krug  (1820- 


1880);KulIak(1823-l862!;Kistler  l84S-i'.)00i;Loerch- 
horn  (1819-1903):  Meinardus  (r827-189r>);  Merkel 
(1827-1883):  Gustave  Malher,  Ernest  Pauer  (  1826- 
1903);  Rheinberger  (1830-1901);  Schachner  (1821- 
1896);  Schad  (1823-1898);  Stark  (1831-1884):  Vier- 
ling  (1820-1901):  Volkmann  (1815-1883);  'Wilmers 
(1821-1878);  'WoUenhaupt  (1827-1863);  Franz  Wùllner 
(1832-1902);  Julius  Zellner  (1832-1900). 

Il  convient  de  ne  pas  oublier  la  séduisante  et 
spirituelle  musique  de  danse  en  honneur  à  Vienne, 
ainsi  que  l'opérette  viennoise,  qui  est  en  quelque 
façon  une  application  de  cette  musique  de  danse  à 
l'art  théâtral.  De  tout  temps,  le  public  autrichien 
a  vivement  goûté  la  musique  gaie,  parfois  même 
parodique,  comme  celle  d'Adolphe  Mùller,  avec  sa 
Dame  Xoire,  son  Barbier  de  Sicvcring,  son  Petit  Othello, 
son  Robert  le  Diantre.  Mentionnons  aussi  les  danses 
alertes,  rythmées,  dans  le  genre  que  Lanner  mit 
en  valeur  avec  tant  de  relief  et  de  richesse  inventive. 
Dans  la  même  série  figure  le  fécond  et  élégant  Jo- 
seph Gung'l.  On  sait  enfin  quels  succès  furent  rem- 
portés par  deux  dynasties,  celle  des  Strauss,  d'abord 
Jean  le  père,  né  en  1804,  puis  le  fils,  Jean  (deuxième 
du  nom),  l'auteur  de  la  Reine  Indigo,  de  Cagliostro, 
de  la  C/(ai(ie-.Soi(n'.s  (devenue  dans  l'adaptation  fran- 
çaise la  Tzigane),  et  celle  des  Fahrbach. 

En  ce  qui  concerne  l'opérette,  observons  que  c'est 
en  Allemagne,  à  Cologne,  qu'était  né  Jacques  Offen- 
bach,  parent  d'un  «  hazan  »  de  la  synagogue  qui 
s'est  signalé  par  des  travaux  analogues  à  ceux  de 
M.  Naumbourg,  l'auteur  de  la  curieuse  collection 
désignée  sous  le  nom  de  Semirot  Israël.  Mais,  par  sa 
carrière,  Oll'enbach  appartient  à  la  France.  Son  rival 
vraiment  allemand  aura  été  Franz  von  Suppé,  né  à 
Spalattro,  en  Dalmatie,  en  1820,  mort  à  Vienne  en 
1893.  Suppé  s'est  essayé  dans  la  composition  grave; 
il  a  écrit  une  .Messe,  un  Requiem,  une  symphonie,  des 
ouvertures,  mais  c'est  à  son  bagage  d'opérateur 
léyer:  Fatinitza.  Tricoche  et  Cacotet,  Boceace,  la  Dame 
de  Pique  et  autres  opérettes  dont  plusieurs  ont  été 
traduites  et  portées  sur  notre  scène,  qu'il  aura  dû  sa 
véritable  renommée.  Gustave-Adolphe  Hœrtel,  né  à 
Leipzig  en  1836,  mort  à  Hambourg  en  1876,  a  égale- 
ment composé  trois  opérettes. 

Karl  Milloccker,  né  à  Vienne  en  1842,  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  du  théâtre  «  An  der  Wien  »,  a 
écrit  un  grand  nombre  d'opérettes,  et  un  non  moins 
grand  nombre  de  vaudevilles.  Mais  sa  niputation, 
considérable  en  Allemagne,  n'a  pas  eu  de  l'ayuiuie- 
ment  par  delà  les  frontières. 

Camillk  le  SEN.NE,   1913. 
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Pour  peu  que  l'on  se  propose  de  remoiiler  un  peu 
haut  dans  la  série  des  siècles  écoulés,  i'iiistoire  de  la 
musique  instrumentale  apparaît,  à  peu  de  chose  près, 
comme  impossiljle  à  écrire.  Ne  parlons  point  de  l'an- 
tiquité, ni  même  des  premiers  siècles  du  moyen 
âge,  où  la  difficulté  de  dire  quelque  chose  de  précis 
demeurei'a  sans  doute  toujours  insurmontable.  Mais 
aux  âges  contemporains  de  l'eftlorescence  du  chani 
grégorien,  alors  que  pour  cet  art  nionodique,  exclu- 
sivement vocal,  les  textes  abondent,  tandis  qu'une 
riche  collection  de  documents  caractéristiques  per- 
met l'élude  approfondie  de  la  musique  destinée  aux 
voix,  rien  ne  demeure  pour  celle  que  faisaient  enten- 
dre les  instruments,  dont  les  chroniqueurs  nous  onL 
conservé  les  noms.  Pour  l'époque  suivante,  alors 
qu'apparaissent  les  premiers  essais  de  combinaisons 
de  sons  entendus  simultanément  et  que  se  créent 
les  différentes  formes  de  cette  musique  nouvelle, 
la  même  pénurie  subsiste.  Pas  tout  à  fait  aussi  com- 
plète, cependant,  disons-le  tout  de  suite;  mais  assez 
réelle  pourtant  pour  que  notre  curiosité  ne  puisse 
se  satisfaire  que  bien  mal.  Il  semble  que  nous 
soyons  condamnés  à  ignorer  à  peu  près  tout,  jus- 
qu'aux premières  années  du  svi"  siècle,  de  ces 
pièces  instrumenlales  dont  résonnaient  cependant 
les  églises,  les  places  publiques  aux  jours  de  fêles, 
les  châteaux,  les  palais,  les  plus  modestes  demeures 
des  simples  citadins  ou  l'humble  chaumière  des  vil- 
lageois. 

Ainsi  que  les  instruments  qui  servaient  à  l'inter- 
préter ont  disparu  par  l'injure  du  temps,  les  compo- 
sitions semblent  avoir  été  à  jamais  effacées  de  la  mé- 
moire des  hommes.  Des  premiers,  il  ne  subsiste  que 
d'inicrminables  lisles  que  les  poètes,  maintes  fois, 
se  sont  amusés  à  insérer  dans  leurs  vers,  de  fréquentes 
mentions  des  chroniqueurs  et  les  représentations, 
fidèles  souvent,  incomplètes  ou  fantaisistes  parfois, 
des  imagiers.  De  l'existence  des  secondes,  nous  n'a- 
vons, à  peu  de  chose  prés,  que  d'analogues  témoi- 
gnages. Et  si  nous  demeurons,  en  bien  des  cas,  inca- 


pables de  concevoir  une  idée  nette  de  la  structure  et 
du  jeu  de  certains  instruments  du  nioven  âge,  fau- 
drail-il  aussi,  pour  la  musique  .à  eux  destinée,  nous 
résigner  à  n'en  pas  savoir  davantage? 

11  est  permis  de  s'étonner  de  la  rai'eté  des  docu- 
ments oi'iginaux  pi-opres  à  nous  éclairer,  surtout 
quand  on  considère  l'aliomlance  des  manuscrits  où 
se  lisent  les  œuvres,  nionodiques  ou  polyphones,  des 
trouvères  et  des  déclianteurs.  Cette  différence,  au 
profit  de  la  musique  vocale,  ne  s'atténue  même  que 
1res  peu  avec  l'invention  de  l'imprimerie.  Car,  dans 
la  quantité  prodigieuse  de  musiques  imprimées  que 
le  xvi°  siècle  nous  a  laissée,  combien  peu  sont-elles 
e.xpressément  adaptées  aux  e.xigences  et  aux  nécessités 
des  instruments?  A  se  référer  auxénonciations  strictes 
des  titres,  —  nous  verrons  plus  tard  s'il  est  toujour.s 
légitime  de  le  faire,  —  on  doit  constater  que  la  Ile- 
naissance,  si  riche  d'iruvres  de  toutes  sortes,  est  au 
fond  assez  pauvre  en  musique  précisément  instru- 
mentale, lîien  détonnant  qu'il  en  soit  de  même 
pour  les  siècles  antérieurs.  D'autres  causes,  au  sur- 
plus, ont  contribué  à  une  pénurie  que  les  musicolo- 
gues déplorent  aujourd'hui. 

La  première  et  la  plus  évidente  est  que  la  musique 
instrumentale  a  constitué  le  répertoire  des  jongleurs 
et  d'eux  seuls.  Si  la  musique  est  cultivée  au  moyen 
âge  par  les  clercs  ou  même  par  les  classes  supé- 
rieures, il  ne  s'agit  que  de  ses  formes  les  plus  hautes. 
J'entends  celles  qui  semblent  prendre  une  dignité 
spéciale  en  s'unissant  à  la  parole,  soit  pour  rehaus- 
ser le  service  divin  s'il  s'agit  de  musique  d'église, 
soit  pour  animer  les  vers  des  poètes  s'il  est  question 
d'art  profane.  Quant  à  la  théorie  musicale,  aux  doctes 
dissertations  sur  les  intervalles,  sur  la  consonance 
ou  la  dissonance,  sur  la  combinaison  des  proportions 
numériques  ou  rythmiques,  tout  cela  constitue  une 
mathématique  spéciale  qui  trouve  naturellement  sa 
place  dans  les  Universités  et  qui  participe  de  l'es- 
time où  l'on  tient  généralement  les  sciences  qu'elles 
enseignent. 
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Mais  la  musique  proprement  instrumentale,  celle 
qai  borne  son  ambition  modeste  ;i  animer  les  danses 
ou  en  évoquer  le  souvenir,  celle-là,  sans  être  préci- 
sément méprisée,  reste  tenue  à  l'écart  du  liaut  en- 
seifjnement.  Elle  appartient  au  jongleur,  à  l'humble 
artiste  qui  ne  saurait  aspirera  sortir  de  son  état  mé- 
diocre. Donc  le  Joiipleur,  au  moyen  âf;e,  sera  seul  à 
cultiver  le  jeu  des  instruments,  de  ceux-là  surtout 
dont  l'utilité  principale  est  de  rythmer  les  danses  ou 
de  figurer  dans  les  fêtes  publiques.  Lui  seul,  par  con- 
séquent, a  intérêt  à  conserver,  à  part  soi,  les  compo- 
sitions qu'il  leur  destine,  qu'elles  soient  son  œuvre 
propre  ou  celle,  de  quelqu'un  de  ses  confrères.  Lui 
seul  en  formera  des  recueils,  analogues  à  ceux  qu'il 
constitue  des  poèmes  qu'il  s'en  va  déclamer  de  ville 
en  ville. 

Mais  les  manuscrits  à  l'usage  des  jongleurs  n'ont 
jamais  été  des  chefs-d'œuvre  de  l'art  calligraphique. 
lie  petit  format  (il  le  fallait  bien,  puisque  la  nécessité 
de  les  empoiter  avec  soi  s'imposait  la  première), 
d'une  écriture  rapide  et  peu  soignée,  ils  avaient,  au 
cours  de  l'existence  nomade  et  aventureuse  de  leurs 
possesseurs,  bien  des  chances  de  périr.  De  fait,  très 
peu  sont  encore  conservés  dans  nos  bibliothèques.  El 
ceux  qui  s'y  trouvent  encore  attestent  éloquemment, 
par  leur  état  d'usure  et  de  dégradation,  les  vicissi- 
tudes auxquelles  ils  furent,  en  leur  temps,  soumis 
tous  les  jours.  Encore  ceux-là  ne  sont-ils  ordinaire- 
ment pas  des  manuscrits  musicaux.  Encore  moins 
que  les  autres,  les  recueils  de  musique  pouvaient 
éveiller  l'intérêt  lorsque  la  mode  fut  passée  de  celle 
qu'ils  devaient  renfermer.  Et  comme  rien,  dans  leur 
aspect  extérieur,  ne  risquait  de  retenir  l'attention 
ou  d'exciter  la  curiosité,  ils  ont  presque  tous  disparu 
dès  qu'ils  eurent  cessé  d'être  utilisés. 

11  n'est  pas  très  sûr,  du  reste,  que  ces  recueils  aient 
jamais  été  bien  nombreux.  En  ces  temps  anciens,  on 
n'avait  guère  besoin,  comme  aujourd'hui,  du  texte 
de  la  musique  qu'on  exécutait.  Forcément  plus  exer- 
cée que  de  nos  jours,  la  mémoir»  élait  facilement 
capable  d'elfoits  quotidiens  que  nous  ti'ouvons  volon- 
tiers inutiles  et  presque  impossibles.  Les  musiciens 
du  moyen  âge,  au  chœur  et  plus  encoi-e  à  la  ville,  ne 
jouaient  pas  ordinairement,  comme  ceux  de  nos  or- 
chestres, avec  la  musique  sous  les  yeux.  La  musique 
écrite  servait  surtout  à  l'élude,  aux  répétitions,  comme 
nous  dirions,  et  l'on  exécutait  par  cœur  la  pièce  une 
fois  suffisamment  concertée.  Aussi,  même  posses- 
seur d'un  ou  deux  recueils  d'airs,  le  jongleur  ne  s'en 
servait-il  ordinairement  que  pour  rafraîchir  ses  sou- 
venirs en  cas  d'une  défaillance  de  mémoire  ou  pour 
augmenter  son  répertoire  en  étudiant,  au  cours  de 
ses  courses  vagabondes,  quelque  nouveauté  récem- 
ment transcrite. 

Mais  beaucoup  sans  doute  ne  possédaient  pas  la 
pratique  de  la  notation,  art  fort  compliqué  au  temps 
de  la  notation  proportionnelle.  Il  devait  s'en  trouver 
pas  mal,  au  reste,  qui  eussent  été  assez  embarrassés 
pour  lire  couramment  un  texte  musical.  Ce  qu'ils  sa- 
vaient, ceux-là,  ils  l'avaient  appris  exclusivement  pai- 
l'oreille  en  écoutant  leurs  confrères  plus  instruits. 
Et  leur  ignorance  ne  les  empêchait  pas  d'augmenter 
à  l'occasion  un  répertoire  que  leur  mémoire  assou- 
plie enregistrait  et  conservait  sans  peine.  Les  méné- 
tiers  de  village,  beaucoup  de  chantres  illettrés  de 
rustiques  lutrins  aussi,  ne  procédaient  pas  autrement, 
voici  quelque  cinquante  ou  soixante  ans.  Ils  igno- 
raient la  musique  :  ils  ne  savaient  pas  lire.  Cela  ne 
les  gênait  guère  pour  exercer  leur  métier  et  satisfaire 


leurs  auditeurs.  Plus  d'un  jongleur,  au  temps  passé, 
se  tirait  d'atfaire  de  la  même  sorte. 

Lettrés  ou  non,  beaucoup  de  ces  musiciens  d'au- 
Irefois  composaient  eux-mêmes  une  grande  partie  des 
pièces  qu'ils  exécutaient.  Celles-là,  ils  avaient  encore 
moins  besoin  de  les  écrire.  Peut-être  même,  bien 
souvent, ne  s'en  souciaient-ils  pas  du  tout.  En  plein 
svii=  siècle,  luthistes  ou  clavecinistes  en  vogue  s'ef- 
forcent encore  bien  plus  de  trouver  le  moyen  de  gai'- 
der  pour  eux  seuls  leurs  compositions  les  plus  répu- 
tées que  d'en  faciliter  la  diffusion.  Ils  craindraient 
trop  que  leurs  rivaux  s'en  fissent  honneur,  et,  s'ils 
les  notent  en  manuscrits,  ils  conservent  ce  trésor  à 
part  soi,  se  gardent  bien  de  le  donner  à  l'impression, 
si  ce  n'esta  la  fin  de  leur  carrière.  Bien  des  jongleurs 
ont  dû  connaître  cet  amour-propre  exclusiviste  et 
confier  à  leur  seule  mémoire  celles  de  leurs  compo- 
sitions dont  ils  se  promettaient  le  plus  de  louanges. 
Et  voilà  encore  une  raison  de  la  disette  de  manus- 
crits de  musique  instrumentale. 

Retrouvera-t-on  quelque  jour  un  de  ces  recueils 
que  nous  aimerions  tant  à  connaître'.'  Il  serait  bien 
imprudent  de  trop  compter  sur  cette  bonne  fortune. 
11  faudra,  j'imagine,  nous  contenter,  pour  augmen- 
ter le  peu  que  nous  savons  de  l'art  spécial  des  jon- 
gleurs, des  surprises  imprévues  du  hasard. 

C'est  une  de  ces  surprises  qui  nous  a  fait  justement 
connaître  le  texte  le  plus  ancien  de  musique  vrai- 
ment instrumentale  que  nous  possédions  aujour- 
d'hui. Et  c'est  à  .M.  Pierre  Aubry  que  nous  devons 
cette  découverte,  précieuse  pour  la  connaissance  lie 
l'art  médiéval  '.  Elle  nous  a  révélé  un  certain  nombre 
de  pièces  monodiques  notées,  ainsi  que  M.  P.  Aubry 
a  pu  l'établir,  dans  les  toutes  premières  années  du 
xiv°  siècle,  mais  pouvant  avoir  été  composées  à  la  fin 
du  xni«.  Un  amateur  bien  avisé  eut  l'idée  d'utiliser, 
en  les  transcrivant,  quelques  folios  restés  en  blanc 
d'un  superbe  manuscrit  (l!ib.  iVal.,  franc.,  844),  lequel 
est  un  recueil  bien  connu  de  chansons  de  trouvères 
et  de  troubadours  accompagnées  de  leurs  mélodies. 
Ce  recueil  lui-même  est  sensiblement  antérieur  aux 
adjonctions  dont  nous  avons  à  nous  occuper.  La  fan- 
taisie de  son  propriétaire,  aux  environs  de  1310,  l'a 
enrichi,  à  notre  graml  avantage,  du  texte  musical 
de  quelques  danses  dont  le  charme  mélodique,  sans 
doute,  l'avait  particulièrement  séduit. 

Ces  pièces  se  lisent  en  deux  endroits  différents  du 
manuscrit.  Le  premier  groupe  comporte  deux  mor- 
ceaux :  l'un  sans  titre,  l'autre  simplement  appelé 
Danse.  Le  second,  plus  riche,  comprend  huit  Estam- 
pics  et  une  Dunsfie  réal.  Nous  aurons  à  examiner  ce 
que  signifient  ces  termes.  Mais  citons  tout  d'abord  la 
teneur  d'un  de  ces  textes  vénérables,  tel  que  le  trans- 
crit .M.  Pierre  Aubry.  On  lira  ci-après  la  seconde  £.s- 
tampie  tout  entière.  [Votons  seulement  que  ce  mor- 
ceau se  compose  de  cinq  reprises,  chacune  dite  deux 
fois,  et  chaque  fois  avec  une  conclusion  différente  (ceci 
est  une  loi  du  genre,  comme  nous  Talions  voir).  Dans 
chaque  reprise,  le  début  seul  varie,  la  même  conclu- 
sin  lies  deux  mêmes  conclusions  plutôt)  servant  pour 
toutes.  Pour  éviter  d'inutiles  répétitions,  nous  don- 
nons seulement  la  première  reprise  complète  et  le 
début  des  quatre  autres,  auquel  on  doit  joindre  la 
première  ou  la  seconde  conclusion,  selon  qu'on  dit 
la  reprise  pour  la  première  ou  la  seconde  fois.  Voici 
donc  le  schéma  de  l'exécution  de  ce  morceau,  dont 

1.  Pierre  Aubry,  Jistanipics  et  Danses  royales  :  les  plus  anciens 
textes  de  musique  instrumentale  au  moyen  àye  (Paris,  Fisclibacfier, 
1907). 
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l'étendue  totale  est,  on  le  voit,  assez  longue  :  A,  B,  reprise  de  A,  C.  Ceci,  bien  entendu,  pour  chaque 
reprise,  A  variant  seul  chaque  fois'. 


La  seconde  Estampie  royal . 
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La  décoiiverle  de  ces  pièces,  si  lieiiieusement  ajou- 
tées au  manuscrit  844  de  la  Nationale,  fut  d'autant 
plus  précieuse  qu'elle  nous  a  fourni  d'excellents  exem- 
ples d'un  genre  de  coinposilioii  connu,  par  de  nom- 
i)reiix  témoignages,  pour  avoir  été  un  des  plus  carac- 
téristiques et  des  plus  usités  de  l'art  iustruniental  du 
moyen  âge.  L'estampie,  à  partir  du  wn"  siècle,  parait 
bien,  en  ell'et,  avoir  été  très  en  faveur.  I.'élymologie 
du  mot  reste  encore  assez  douteuse,  mais  tous  les 
textes  s'accoi'dent  à  le'  déliuir  :  une  musique  de  danse 
exécutée  [lardes  instruments,  lit  par  extension — par 
extension  sculemenl  —  le  mot  servit  à  désigner  une 
poésie,  une  ciianson  faite  pour  s'adapter  à  une  mé- 
lodie instrumentale  existant  déjà  par  elle-même.  Il 
va  sans  dire  que  ce  ternie  s'applique  aussi  bien  à 
des  pièces  monodiques  (telles  que  celles  dont  nous 
venons  de  citer  un  exemple)  qu'à  celles  qui  seraient 
écrites  à  plusieurs  parties,  dans  le  style  liarmoni(iue 
des  compositions  savantes. 


1.  Je  crois  in'-cessairc,  au  cas  où,  ne  considérant  pas  rc  tcxlc  comme 
un  docurnenl  purement  historique,  on  voudrait  s'cfTorcer  d'en  discerner 
l'esprit  et  la  signification  proprement  musicale,  d'indiquer  iiu'il  me  pa- 
rait devoir  être  pris  dans  un  mouvement  très  rapide,  il  peu  près,  si  1  on 
veut,  dans  celui  d'un  Schei'zu  de  symphonie  bcclhovenicnne.  Les  grou- 


pes secondaires  ainsi  notés 


; 


^0  se  résoudraient,  dans  ce  mouvement, 

I 


Il  nous  reste  mainleiiant  à  ilétermiuer  les  lois  qur 
président  à  la  construction  de  ces  pièces  et  à  l'en- 
chainement  obligatoire  de  leurs  diverses  parties.  Car 
c'est  là  ce  qui  en  fait  proprement  l'originalité.  Une 
estampie  —  et  ce  que  nous  en  dirons  s'appliijue  aussi 
bien  à  d'autres  genres  analogues  —  n'est  pas  une 
mélodie  composée  au  hasard  et  sans  règles.  C'est 
une  suite  assez  complexe  d'un  certain  nombre  de 
périodes  tliématiques,  se  succédant  ou  se  répétant 
d'après  une  ordonnance  fixe. 

L'esemple  déjà  doimé  le  prouvait.  Mais,  par  surcroit, 
nous  avons  encore  des  documents  du  temps  qui  en 
exposent  la  théorie  dans  le  plus  minutieux  détail.  Le 
plus  important  et  le  plus  complet,  c'est  assurément 
le  traité  de  musique  de  Jean  de  Grocheo,  qui  fut  très 
vraisemblablement  reijeiis  Parlsius  au  xiv  siècle^. 

Ce  traité  est  surtout  précieux  parce  que  l'auteur, 
donnant  une  classification  complète  des  dilIérenLs 
gemes  de  composition  en  usage  de  son  temps,  a 
grand  soin  de  séparer  expressément  la  musique  vo- 


en  deux  croches  presque  égales,  la  seconde  à  peine  un  peu  plus  appuyée. 
Il  serait  inutile  de  tnqi  itisister  sur  la  différence  de  valeur  de  ces  deux 
notes,  ditrérence,  très  probablement,  n'existant  guère  qu'en  théorie. 

i.  Le  traité  »lc  Jean  de  Groclieo  a  été  mis  an  jour  par  M.  Johannè* 
Wolf  et  publié  par  lui  dans  les  Sammtlbaiiiie  dcr  Jnlenialionalen 
MusikijesellicliafI,  i"  Tascicule,  189». 
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cale  de  la  musique  inslrumentale.  Ce  qu'il  dit  de 
celte  dernière,  encore  qu'il  entremêle  assez  curieuse- 
ment ses  définitions  de  diverses  considérations  mo- 
rales, demeure  suflisamment  détaillé  et  parfaitement 
clair.  Nous  lui  emprunterons  l'essentiel. 

Jean  de  t^rocheo  commence  par  dire  quelques  mots 
des  instruments,  soit  à  vent,  soit  à  cordes.  Parmi  les 
premiers  il  mentionne  ceux  qu'il  appelle  tubsc,  ca- 
liimi,  fistulw,  organa,  soit,  autant  qu'on  puisse  bien 
entendre  ces  mots,  les  instruments  de  cuivre  (trom- 
pettes et  ti'ombones),  les  instruments  à  anches  (cha- 
lumeaux, hautbois  et  douçaines),  les  flûtes  avec,  sans 


FiG.  30?.  —  Cithare  et  lulh.  (Plaque  de  coffrel,  xivc  siècle. 
Musée  de  Cluny.) 

doute,  les  cornets,  et  enfin  les  orgues.  Parmi  les  ins- 
ti'uments  à  cordes,  sont  nommés  :  pualleriuin,  citliara, 
Ij/ra,  qiiitarfa  sarracenica.  viella,  soit  les  psallérions 
(à  cordes  frappées),  la  harpe,  les  luths,  les  instru- 
ments du  penre  puilare  et  enfin  les  vièles.  c'est-à-dire 
les  instruments  à  archet.  «  Entre  tous  les  instruments 
à  cordes  que  je  mentionne,  ajoute-l-il,  la  vièle  sem- 
ble l'emporter...  Un  bon  artiste  sur  la  vièle  peut  exé- 
cuter toute  espèce  de  chant  et  de  mélodie  et  il  peut 
aborder  toutes  les  formes  musicales.  Celles  qui  sont 
f;énéralement  usitées  dans  les  fêtes  et  les  réjouissan- 
ces des  grands  peuvent  communément  se  ramenei'  à 
trois,  soit  le  Chant  royal  [Cuntus  coronatus),  la  Ductie 
[Duclia)  et  l'Estampie  [Slantlpes). 

Laissons  de  côté  le  Chant  royal,  qu'il  sendde  confon- 
dre  avec  le  Conduit  et  sur  lequel  il  insiste  peu.  Pour 
l'Estampie  et  la  Ductie,  leur  caractéristique  est  d'être 
un  chant  sans  paroles,  composé  d'une  suite  de  puncta. 
Le  nombre  des  puncta  de  la  Ductie  ne  dépasse  pas 
trois  ou  quatre.  Il  s'élève  jusqu'à  six  ou  sept  dans 
l'Estampie. 

Qu'est-ce  qu'un  punctum?  h  Une  courte  phrase  mé- 
lodique, dit  M.  Pierre  Aubry  commentant  notre  au- 
teur; une  manière  de  clausule,  reprise  deux  fois  et 
terminée  la  première  par  l'ouvert,  aperlum,  la  seconde 
fois  par  le  clos,  clausum.  »  Réduisons  cela  en  formule. 


.Soit  A  une  mélodie  de  quelques  mesures,  H  et  C, 
deux  secondes  périodes  pouvant  inditléremment  ser- 
vir de  conclusion  à  la  première.  B  sera  l'ouvert  et 
conclura  en  permettant  de  reprendre  A.  C,  qui  sera 
le  clos,  apportera  une  cadence  finale  définitive.  La 
suite  (A  -1-  B)  -f  (A  -f  C)  constitue  un  punctum.  Dans 
une  estampie  ou  une  ductie,  un  certain  nombre  de 
ces  pimcla  seront  réunis.  Mais  si  les  premières  par- 
ties (Al  seront  changées  à  chaque  punctum,  l'ouvert 
et  le  clos  (B  et  C)  resteront  toujours  les  mêmes.  Obli- 
gation qui  assure  très  fortement  l'unité  de  la  pièce, 
mais  qui  crée  une  difficulté  réelle  en  contraignant  le 
compositeur  à  inventer  des  phrases  variables,  pou- 
vant sans  disparate  s'unir  à  des  terminaisons,  cons- 
tantes par  définition. 

Fussent-elles  exclusivement  monodiques,  de  telles 
pièces  ont  donc  une  construction  savante,  assez  ar- 
tificielle même.  Elles  constituent  bien  de  véritables 
œuvres  d'art  au  sens  propre.  Et  il  faut  se  garder  de 
les  confondre  avec  de  simples  manifestations  de 
l'instinct  populaire,  quelque  élémentaires  qu'elles 
puissent  paraître,  au  premier  abord,  à  des  oreilles 
modernes. 

Y  avait-il  entre  la  ductie  et  l'estampie  une  diffé- 
rence autre  que  celle  du  nombre  des  puncta  et,  par 
conséquent,  des  dimensions?  11  est  probable,  encore 
que  l'on  puisse  désirer  que  Jean  de  Grocheo  se  fût 
expliqué  là-dessus  avec  moins  de  sobriété.  H  semble 
cependant  —  et  c'est  tout  ce  que  l'on  peut  dire  — 
insister  un  peu  plus  sur  le  caractère  rythmique  de 
la  ductie  (est  autem  duclia  sonus  illitteratus  cum 
decenti  percunaione  mensurntus),  et  il  parait  y  voir  un 
morceau  plus  spécialement  destiné  à  mesurer  les  pas 
des  danseurs.  C'eût  été,  en  ce  cas,  un  véritable  air 
de  danse.  Dans  l'estampie,  ce  caractère  aurait  été 
moins  évident,  bien  que  la  pièce  pût  aussi  être  exé- 
cutée dans  ce  but.  L'art  moderne,  lui  aussi,  connaît 
de  semblables  nuances.  Les  Valses  de  Chopin  sont 
assurément  des  valses.  Cependant  est-ce  dans  les 
réunions  dansantes  qu'on  les  entend  d'ordinaiie? 

Quoi  qu'il  en  soit,  —  puis(|ue  aussi  bien  nous  som- 
mes trop  mal  assurés  de  pouvoir  discerner  l'expres- 
sion véritable  de  telle  ou  telle  de  ces  pièces,  —  le  cri- 
térium tiré  de  leurs  dimensions  nous  reste  le  plus 
sûr  pour  faire  la  distinction  d'une  ductie  ou  d'une 
estampie.  C'est  là-dessus  que  s'est  appuyé  M.  P.  Au- 
bry pour  avancer  la  très  vraisendjiable  hypothèse 
que  le  premier  des  deux  groupes  de  pièces  que  ren- 
ferme le  manuscrit  844  doit  être  composé  de  deux 
ducties.  La  première  des  deux  ne  compte  en  efl'et 
que  quatre  puncta;  la  seconde,  intitulée  Danse,  trois 
seulement.  Enfin  la  Dansse  rcal  par  quoi  se  termine 
la  collection  représente  une  forme  spéciale  qui  ne 
rentre  pas  exactement  dans  les  catégories  de  Jean  de 
Grocheo.  Ses  trois  clausules  ne  comportent  ni  ouvert 
ni  clos.  Un  refrain  uniforme  les  termine  tous  les 
trois.  Voici  d'ailleurs  cette  pièce,  assez  brève  : 


Danse  réal 
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Il  est  difficile,  en  présence  Je  textes  de  musique 
iastrunienlale  aussi  catégoriques  que  ceux-là,  de  ne 
pas  essayer  de  déterminer,  s'il  se  peut,  sur  quels 
instrumeuis,  dans  l'esprit  de  leurs  auteurs,  ces  mé- 
lodies devaient  être  exécutées.  Kn  langage  moderne, 
pour  quel  instrument  sont  écrites  les  estampies  que 
nous  lisons  sur  les  pages  restées  blanches  du  manus- 
crit de  la  Nationale? 

iS'espérons  pas,  il  le  faut  dire  tout  de  suite,  arriver 
jamais  à  une  déterminalion  précise.  I.a  musique  des 
temps  anciens  ignore  cette  spécialisalion  que  notre 
art  lient  —  en  théorie  du  moins  —  pour  naturelle  el 
nécessaire.  Dans  nos  comliinaisons  insli'umentales, 
nous  attachons  une  importance  capitale  au  choix  de 
tel  ou  tel  instrument,  parce  que  la  complexité  des 
sensations  que  nous  entendons  tirer  de  l'élément 
sonore  s'est  accrue  démesurément.  Non  seulement 
le  timbre  nous  apparaît  de  plus  en  plus  comme  un 
facteur  d'expression  qui  n'est  point  négligeable,  mais 
nous  considérons  encore  maintes  qualités  du  son 
dont  le  compositeur  entend  se  servir  pour  rendre  sa 
pensée  pleinement.  Il  y  a  l'intensité  —  absolue  —  de 
la  voix  instrumentale  désignée,  le  volume  du  son  (ce 
qui  n'est  pas  la  même  chose),  la  puissance  ou  la  vo- 
lubilité de  l'attaque,  la  facilité  plus  ou  moins  grande 
de  faire  varier  rapidement  l'intensité,  la  commodité 
de  soutenir  la  note  sans  variation  pendant  un  certain 
temps,  et  bien  d'autres  choses  encore. 

Nous  les  sentons  mieux  que  nous  ne  les  saurions 
précisément  formuler.  Mais  tout  le  monde  entend 
bien  qu'un  premier  morceau  de  sonate  de  violon, 
exécuté  sur  la  llùte,  —  ce  qui,  matériellement,  se 
peut  faire  el  se  fait,  —  a  perdu  beaucoup  à  cette  subs- 
titution. Personne  n'estimera  qu'un  trombone,  fùt-il 
manié  par  un  excellent  virtuose,  réussisse  à  rendre 
convenablement  la  langueur  flexible  el  expressive 
d'un  adivjw  écrit  pour  violoncelle.  Et  ainsi  de  suite. 

De  telles  délicatesses  ne  pouvaient  venir  à  l'esprit 
de  musiciens  du  moyen  âge,  et  leurs  successeurs  du 
xvi"  siècle  n'y  auraient  encore  compris  que  bien  peu 
de  chose.  Toute  leur  attention,  dans  le  phénomène 
musical,  se  borne  à  la  ligne  sonore  que  forme  la  suc- 
cession des  intervalles,  et  leur  polyphonie  se  satisfait 
d'en  réunir  plusieurs  sans  se  préoccuper  évidemment 
de  chercher,  par  quelque  artifice  de  réalisation,  à  en 
faire  ressortir  l'une  ou  l'autre.  Dés  lors,  que  leur 
importe,  pour  réaliser  cette  conception  beaucoup  plus 
simple  que  la  nôtre,  qu'on  leur  offre  cet  instrument 
plutôt  que  celui-ci,  étant  supposé,  bien  entendu,  que 
tous  deux  auront  une  étendue  et  une  puissance  suf- 
fisantes, et  que  leur  emploi  demeurera  pratique  et 
commode  pour  ce  qui  en  est  attendu'? 


Ces  restrictions,  si  simples  qu'elles  soient,  ont  suffi, 
dés  les  temps  les  plus  anciens,  pour  établir  une  sorte 
de  hiérarchie  instrumentale  assez  précise,  dont  nous 
trouvons  l'écho  chez  les  poètes  ou  les  chroniqueurs. 
Sans  parler  de  la  distinction,  toute  naturelle,  des  ins- 
truments «  hauts  »  et  i<  bas  »,  c'est-à-dire  des  instru- 
ments bruyants  et  sonores  propres  aux  musiques 
éclatantes  des  têtes  de  plein  air,  et  de  ceux  dont  la 
voix  plus  douce  et  plus  discrète  convenait  mieux  aux 
exécutions  intimes  de  la  chambre,  le  moyen  âge, 
tout  comme  nous,  a  connu  que  tous  ceux  qu'il  em- 
ployait ne  méiitaient  pas  la  même  estime.  Au 
xiv  siècle,  au  temps  de  Jean  de  Groclieo,  il  est  visi- 
ble que  les  instruments  à  cordes  paraissent  plus  no- 
bles, plus  «  distingués  »  que  les  instruments  à  vent, 
voués  à  des  besognes  subalternes  et  définies,  ou  aban- 
donnés aux  rustiques  divertissements  des  musiciens 
d'instinct,  lit  Jean  de  Grocheo,  parmi  les  instruments 
à  cordes,  accorde  encore  sans  hésiter  la  prééminence 
à  la  vièle,  l'ancêtre  vénérable  de  la  famille  de  notre 
moderne  quatuor.  M.  P.  Aubry,  par  de  nombreuses 
citations  de  textes  contemporains,  établit  que  celte 
opinion  était  alors  générale.  La  vièle  parait  aux  mains 
des  jongleurs  du  premier  rang;  c'est  elle  qui,  pres- 
que seule,  résonne  à  la  cour  des  princes,  soit  isolée, 
soit  mêlant  '^es  accents  aux  voix  des  chanteurs.  Il  est 
donc  tout  naturel  de  se  rallier  à  la  conjecture  infini- 
ment probable  qu'il  propose,  et  de  voir  avec  lui,  dans 
nos  estampies,  des  pièces  de  musique  composées  pour 
la  vièle. 

Peut-on  essayer  de  déterminer,  avec  quelque  vrai- 
semblance, les  raisons  de  cette  prééminence  des  ins- 
truments à  cordes,  de  la  vièle  spécialement,  aux  temps 
de  Tirocheo  et  de  nos  estampies? 

Peut-être  suffira-t-il,  pour  y  arriver,  de  réfléchir  à 
ce  qu'on  pouvait  alors  demander  aux  instruments,  à 
une  époque  dont  la  conception  musicale  était  fort 
loin  (le  ressembler  à  la  nôtre.  .\.n  xin"  ou  au  xiv  siè- 
cle, la  musique  à  plusieurs  voix,  certes,  est  couram- 
ment pratiquée.  Klle  n'a  pourtant  point,  comme  au- 
jourd'hui, étouiré  complètement  l'art  exclusivement 
monodique.  Cai  sur  celui-ci,  dont  la  voix  humaine 
demeure  le  plus  parfait  interprète,  que  s'est  progres- 
sivement formée  toute  la  théorie  de  la  musique.  L'é- 
tendue de  l'échelle  des  sons,  sur  laquelle  le  musi- 
cien savant  édifiera  ses  différents  modes,  s'est  à  peu 
près  modelée  sur  l'étendue  de  la  voix  humaine,  dont 
elle  embrasse  toutes  les  possibilités  sans  éprouver 
le  besoin  de  les  dépasser.  J'entends  d'une  sindc  voix 
humaine,  et  non  de  l'ensemble  des  diverses  voix  mas- 
culines ou  féminines  que  l'usage  moderne  s'accorde  à 
placer  à  l'octave  les  unes  des  autres.  Tout  le  système 
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musical  du  moyen  âge,  au  contraire,  peut  —  au  moins 
théoriquement  —  être  contenu  dans  l'étendue  d'une 
unique  voix  masculine.  Supposé,  bien  entendu,  que 
cette  voix  soit  cultivée  suivant  une  pratique  assez  dif- 
férente de  la  nôtre  et  qu'elle  ne  s'interdise  aucun  de 
ses  registres.  J'entends  dire  par  là  que  le  registre  de 
f'nucet  ou  voix  de  tète,  à  peu  près  sans  usaj^e  aujour- 
d'hui, ne  doit  pas,  dans  cette  conception  de  l'art  du 
chant,  être  plus  néglitiéque  celui,  plus  ordinaire,  de 
la  voix  de  poitrine.  Nous  savons,  historiquement,  que 
ces  voix  à  demi  artificielles,  qui  permettent  à  l'homme 
de  s'élever  jusqu'aux  hauteurs  du  soprano  féminin, 
étaient  d'usage  courant  dans  les  chapelles  du  xv«  et 
duïvi"  siècle,  et  qu'en  plein  xviu»  siècle  les  chœurs  du 
Concert  spirituel  comptaientplusieursdDessusniués». 
Il  n'y  a  aucune  raison  de  penser  que  cette  pratique 
ne  fût  pas  courante  plusieurs  siècles  auparavant.  Il 
y  en  a  beaucoup,  au  contraire,  de  l'affirmer. 

Du  reste,  pour  l'art  du  xiii"^  ou  du  xw"  siècle,  il  n'est 
pas  besoin  d'une  étendue  prodigieuse.  La  musique, 
harmonique  ou  non,  n'excède  pas  pratiquement 
l'étendue  de  deux  octaves  et  une  sixte  idu  sol  grave 
du  violoncelle  au  deuxième  mi  du  violon).  Contenue 
dans  ces  limites,  elle  est  accessible  à  toute  voix  mas- 
culine qui  ne  voudra  pas  se  borner  à  un  unique  re- 
gistre et  qui,  dans  sa  formation,  se  sera  montrée  plus 
soucieuse  de  s'étendre  que  de  gagner  en  intensité  et 
en  beauté  de  timbre. 

Un  instrument  devait  donc  être  d'autant  plus 
volontiers  tenu  pour  excellent  qu'il  pouvait  plus  faci- 
lement parcourir  celte  échelle  tout  entière.  Plus  res- 
treint en  son  étendue,  il  ne  pouvait  jouer,  régulière- 
ment, dans  tous  les  modes  :  son  utilisation  n'aurait 
su  être  qu'accidentelle  et  temporaire,  alors  que  le 
mode  employé  coïncidait  avec  son  diapason. 

Une  étendue  de  deux  octaves  et  une  sixte,  pour  un 
instrument  à  vent,  cela  est  déjà  considérable,  même 
avec  les  progrès  de  la  facture  moderne  et  ceux,  non 
moindres,  du  talent  des  exécutants.  Avec  les  engins 
sonores  plus  rudimentaires  que  le  moyen  âge  avait 
à  sa  disposition,  l'artiste  d'autrefois  était  contenu  en 
des  bornes  bien  plus  étroites.  Et  cette  infériorité 
explique  assez  pourquoi,  malgré  la  force,  la  beauté  et 
la  variété  de  leur  sonorité,  les  instruments  à  vent  ne 
pouvaient  prétendre,  au  moins 
dans  l'estime  des  doctes,  à  la 
première  place. 

Au  contraire,  les  instru- 
ments à  cordes  que  cite  Jean 
de  Grocheo,  tout  au  moins  les 
luths,  les  harpes,  les  guitares, 
devaient  pouvoir,  sans  trop 
de  peine,  se  mouvoir  du  haut 
en  bas  de  l'échelle  imposée  par 
la  théorie  :  autant  que  nous  en 
puissionsjuger,  du  moins,  avec 
le  peu  que  l'on  connaît  de  leur 
structure  et  de  leur  accord. 
Mais  nous  savons  bien,  toute- 
fois, que  les  nombreuses  cor- 
des de  laharpe  lelle  en  comp- 
tait 2o  au  xiv=  siècle,  comme 
nous  l'apprend  une  poésie  de 
FiG.310.  — Joueur  de  viole  Guillaume  de  Machaut)  com- 
(d'après  un  manusciit  du  prenaient  et  au  delà  cette 
'""'  ""'"'^)-  étendue.  Quant  au   luth  et  à 

ses  similaires,  ils  avaient  généralement  cinq  cordes, 
ce  cpii,  sans  nécessité  de  dépasser  beaucoup  la  pre- 
mièie  position  de  la  main,  parait  sulfire  à  peu  près. 


Mais  la  sonorité  des  cordes  pincées  est  fugace  et 
frêle.  Quelque  agréable  qu'elle  soit,  elle  reste  loin 
de  la  belle  ampleur  de  son  qui  caractérise  les  instru- 
ments à  archet.  Le  plus  parfait  de  ceux-ci,  la  vièle, 
—  cet  ancêtre  lointain  des  admirables  violes  du  xvii« 
ou  du  xviii«  siècle,  —  ne  le  cède  donc  en  rien  pour 
les  qualités  du  timbre  aux  instruments  à  vent  les  plus 
parfaits.  Que  cet  instrument  ait  précisément  eu  l'éten- 
due suffisante  pour  pouvoir  contenir  tout  le  système 
musical  d'alors,  et  voilà  suffisamment  expliquées 
les  raisons  de  sa  prééminence. 

Cette  étendue,  la  vièle  la  possédait  tout  entière.  Il 
n'est  pas  besoin,  pour  pouvoir  l'affirmer,  d'étudier 
les  diverses  représonlations  que  nous  en  offrent  les 
monuments  figurés.  L'interprétation  eu  serait  déli- 
cate, puisqu'il  faut  toujours  compter  avec  la  fan-' 
taisie  de  l'artiste,  sculpteur  ou  peintre,  et  avec  les 
diflicultés  de  son  métier.  De  plus,  certaines  de  ces 
représentations  peuvent  nous  donner  l'image  d'ins- 
truments analogues,  mais  réduits,  et  n'offrant  pas 
toutes  les  ressources  de  l'instrument  type.  En  fait, 
bien  que  le  nombre  des  cordes  de  la  vièle  soit  géné- 
ralement de  cinq,  il  s'en  trouve  sur  les  monuments 
qui  en  comptent  plus  et  surtout  moins. 

Mais  nous  n'avons  pas  besoin  de  ces  documents.  Il 
existe  un  texte,  suffisamment  clair  et  explicite  mal- 
gré quelques  lacunes,  (]ui  nous  fouinit  sur  la  vièle, 
lelle  qu'elle  était  pratiquée  en  plein  xui"  siècle,  tous 
les  renseignements  désirables  au  sujet  de  ce  que 
nous  souhaitons  savoir.  C'est  le  chapitre,  très  sou- 
vent cité,  du  traité  de  Jérôme  de  Moravie,  qui  décrit 
cet  instrument,  son  étendue  et  les  diverses  manières 
de  l'accorder'. 

11  n'est  pas  nécessaire  de  citer,  en  leur  teneur  en- 
tière, ces  pages  vénéral)les.  C'est  assez  d'en  extraire 
l'essentiel  et  de  dire  lu-iêvement  que  Jérôme  de  Mo- 
ravie indique  trois  manières  d'accorder  la  vièle  qui, 
pour  lui,  doit  avoir  cinq  cordes.  Deux  de  ces  accords. 


iS' 


FiG.  311.  —  Un  ange  jouant  du  la  virii,\  [l'rinmphe  île  ht  Vicrye 
de  G.  Bellini.j 

le  premier  et  le  troisième,  admettent  des  cordes  ac- 
cordées à  l'unisson,  et  le  premier  laisse  une  corde  à 
vide  hors  du  manche,  sur  laquelle  les  doigts  ne  peu- 
vent agir.  Il  s'ensuit  des  lacunes  dans  le  médium.  Et 
ces  singularités  répondent  sans  doute  à  des  habi- 
tudes et  des  nécessités  d'exécution  que  nous  ne  nous 
expliquons  plus. 

1.  Le  manuscrit  du  IraiLii  de  Jt^rûmo  de  Moravie  se  trouve  à  la  Bi- 
bliothèque Naliouale  ilaliu  I(jijb3,  1^  IS7,  2").  11  a  été  publié  dans  la  col- 
lection des  Scriptores  de  Cousseiualicr  (1,  p.  lo2l. 
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Mais  la  disposition  qu'il  donne  en  second  lieu  est 
beaucoup  plus  régulière.  Elle  est  indispensable,  dit- 
il,  pour  l'exécution  des  pièces  prolaiies  et  de  tous 
les  chants  irréguliers  (eiilendez  par  là  qui  excèdent 
l'étendue  d'un  seul  mode),  qui,  fréquemment,  par- 
courent l'échelle  tout  entière.  Dans  cet  accord  la  pre- 


mière corde  donne  rd^,  la  2=  sol^,  la  3''  sol^,  la  4°  ré', 
la  0°  soi'.  Le  doif^ter  permet,  sur  cette  dernière,  de 
monter  d'une  quinte.  O'où  résulte  l'échelle  suivante, 
qui  n'a  pour  nous  de  singulier  que  le  l'ait  de  montrer 
la  corde  la  pins  grave  encadrée  de  part  et  d'autre 
d'autres  qui  le  sont  moins. 


2?C. 


I^'C 


3«C 


§ 


ïïï: 


^ 


t»      f 


^ 


5^C 


S'C 


^^ 


é± 


La  viMe,  au  moins  sous  sa  forme  la  plus  complète, 
était  donc  capable,  au  xin"  siècle,  d'exprimer  lous  les 
modes,  à  leur  diapason  et  dans  leurs  relations  véri- 
tables. C'était  un  instrument  complet,  el  toute  la 
musique  y  était  contenue.  A  ces  mérites,  qu'elle  avait 
en  commun  avec  d'antres  instruments  à  cordes,  elle 
joignait  ceux  qui  résultaient  du  volume  et  de  la  tenue 
de  ses  sons.  Rien  d'étonnant  à  ce  qu'on  lui  accordai 
facilement  la  première  place'. 

Cette  ample  étendue  n'assurait  pas  seulement  sa 
supériorité  pour  les  pièces  de  musique  exclusivement 
monodique.  Elle  permettait  aussi  la  combinaison 
facile  de  deux  ou  trois  viéles  pour  l'exécution  des 
morceaux  à  plusieurs  voix,  tels  que  les  musiciens 
savaient  depuis  lonj^temps  en  écrire.  En  ce  cas,  assu- 
rément, rien  n'empêchait  non  plus  d'utiliser  avan- 
tageusement d'aulres  instninienls  que  les  vièles,  et 
surtout  d'en  employer  plusieurs  d'espèce  diU'érenle. 
Mais  disons-le  tout  de  suile,  dans  les  conipo.sitions 
instrumentales  dont  nous  allons  pailer,  on  ne  saurait 
être  en  général  autorisé  à  dire  quoi  que  ce  soit  de 
précis  au  sujet  des  instruments  qui  pouvaient  con- 
courir à  l'ijiterprétation.  Car  cette  inusiijue  des  temps 
anciens  reste  de  la  musique  abstraite  :  la  note,  la 
ligne  mélodique  ou  les  relations  harmoniques  résul- 
tant de  la  superposition  de  deux  ou  [dusieurs  parties, 
cela  seul  compte.  Du  timbre  ou  de  la  nature  du  son, 
comme  élément  original  et  essentiel  de  l'œuvre  d'art, 
il  n'est  point  encore  question. 

Qu'il  ait  existé  dès  le  xni"  siècle,  en  dehors  des 
musiques  que  nous  pouvons  comprendre  sous  le 
terme  —  très  largement  entendu  —  de  musique  de 
danse,  des  compositions  savantes  destinées  aux  seuls 
instruments,  c'est  ce  dont  il  n'est  guère  permis  de 
douter  aujourd'hui.  L'or(ianum  du  xii"  siècle,  tel  qu'il 
apparaît  dans  les  divers  hiscanluum  voliimina  qui 
ont  subsisté,  était  même  peut-être,  sous  sa  première 
forme,  purement  instrumental.  On  sait  que  ce  genre 
de  composition  consiste  essentiellement  en  un  thème 
donné.  Ténor,  emprunté  toujours  au  chant  liturfzique, 
sur  lequel  une,  deux  ou  trois  voix  supérieures  (ont 
entendre  de  louiis  mélismes  dont  le  mouvement  con- 
traste avec  la  majesté  ré;,'ulière  de  la  partie  fonda- 
mentale, l.e  motet,  à  l'origine,  n'est  pas  autre  chose 
que  le  texte  que  l'on  s'avisa  d'écrire  pour  l'adapter  à 
la  mélodie  de  la  partie  supérii'Ure  d'une  pièce  d'or- 
ganum.  "  Id  est  mnlus  brevis  cantilena;,  »  dit  un  auteur 
du  temps,  W'alter  Odington,  c'i'Sl-à-dire  le  texte  d'une 
courte  mélodie.  Le  même  mot  s'est  appliqué  à  la  par- 
tie qui  faisait  entendre  ce  chant,  puis  à  la  pièce  tout 


I.  Tous  les  morceaux  mis  au  jour  par  .M.  P.  Aubry  dans  le  manus- 
crit 84-V  sont  contenus  dans  lY-tenduc  de  cet  accord.  Leur  amfjiltis  gf-- 


nér.il  ncscêde  pas 


proclier  des  lijiiilcs  do  la  vièlc. 


Ils  sont  donc  loin  d'ap- 


entière,  qu'elle  comportât  au-dessus  du  ténor  une 
seule  partie  avec  parole  {motctus:,  ou  une  deu.xiéme 
[tripluint,  ou  même  une  troisième  t'jiiaih-uplum). 

La  présence  des  paroles  conslilue  donc  la  véritable 
dill'érence  entre  ce  qu'on  appelle  un  motet  et  une 
pièce  d'organum ,  car  c'est  un  fait  constant  que  les 
pièces  d'organum  primitives  ne  comporlent  point  de 
texte.  .\  la  véiité,  en  tète  de  la  partie  de  lejior  lis'i- 
rent  bien  les  deux  ou  trois  premiers  mots  du  chant 
liturj^ique  auquel  il  est  emprunté,  mais  à  tilre  de 
simple  indicalion  seulement.  Il  serait  tout  à  fait  im- 
possible, au  surplus,  de  disposer  des  paroles  quelcon- 
ques sous  ce  chant,  étiré  en  longues  tenues  ou  coupé 
de  fréquents  silences.  Quant  aux  parties  supérieures, 
elles  se  présentent  toujours  sine  liltcni.  Qu'on  les 
ait  chantées  vocalement,  il  se  peut.  C'était  alors  de 
sini|iles  vocalises;  et  un  texte  musical  sans  paroles, 
quelle  (lifTérence  valable  préseute-t-il  avec  un  texte 
de  musique  instrumentale?  Il  y  a  donc  de  très 
bonnes  raisons  de  conclure  au  caractère  instrumental 
de  l'ancien  or^'anuin.  Elles  subsistent,  ces  raisons, 
avec  toute  leur  force  pour  conférer  le  même  carac- 
tère à  certaines  compositions,  vérilubles  motets  sans 
paroles,  que  l'on  rencontre  parfois  dans  les  recueils 
manuscrits  du  xurou  du  xiv^  siècle. 

Ces  rencontres  sont  assez  rares.  Elles  le  seraient 
peut-être  moins  si  la  plupart  des  manuscrits  musi- 
caux du  moyen  ;\;;e  avaient  été  l'objet  d'un  déiiouil- 
lenient  soigneux  et  d'une  publication  intéf;rale.  En 
tout  cas,  un  manuscrit  précieux  de  la  Bibliothèque 
royale  de  lîamlier;;  icoté  Ed.lV,  G)  renferme  plusieurs 
compositions  telles  que  celles  dont  il  est  ici  question. 

Ce  manuscrit,  qui  appartient  aux  dernières  années 
du  xiu"  siècle,  contient,  avec  un  traité  de  musique 
inédit,  une  ample  collection  de  motets  à  trois  voix, 
soit  français,  soit  latins,  religieux  ou  profanes  :  en 
tout  cent  pièces,  dont  l'étude  est  de  la  plus  haute  im- 
portance pour  la  connaissance  de  la  musique  au  siècle 
de  saint  Louis.  En  appendice  figurent  un  i'ondtictus 
et  sept  pièces  purement  instrumentales.  M.  Pierre 
Aubry,  qui  s'est  fait  l'éditeur  de  ce  document  inesti- 
mable, n'a  pas  man(]ué  de  relever  l'importance  de 
cet  at)pendice,  clontla  rédaction  est  de  la  même  épo- 
que et  de  la  même  main  que  le  reste  du  livre-. 

Ce  sont  là,  dit  le  savant  éditeur,  «  des  compositions 
dont  la  nature  instrumentale,  nous  dirons  même 
purement  instrumentale,  ne  saurait  faire  de  doute. 
Ce  sont  des  compositions  à  trois  instruments,  l'une 
sur  le  ténor  Scuiiui,  l'autre  sur  le  ténor  V'/'/v/o ,  et 
cinq  autres  sur  le  thème  In  secH/um.  De  ces  cinq  fan- 
taisies instrumentales  du  xiii"  siècle  sur  le  thème  Jn 
seculum,  la  première  porte  le  titre  Iti  seculum  hnijum, 
en  raison  de  son  ténor  qui  appartient  au  cinquième 
mode,  et  la  troisième  In  seculum  brève,  car  cette  fois 


2.  Pierre  Aul>ry,  C'-nl  Mulets  itu  trfiziéme  sii-çic  pttblirs  d'aprét  If 
jnaniiscrit  Ed.  IV.  6  de  liamberg,  3  vol.  Publication  de  la  Socii'le  inlcr- 
nalionale  de  musique  (section  de  t'aris),  19U8. 
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le  tenor  est  du  second  mode  '.  La  seconde  pièce,  d'une 
façon  1res  curieuse,  est  intitulée  In  Si'culiim  viellnloris  : 
nous  avons  dit  la  rareté  des  indications  instrumen- 
tales dans  la  musique  du  moyen  âge,  et  celle-ci  esl 
trop  précieuse  pour  que  nous  hésitions  à  en  signaler 
l'intérêt.  »  On  peut  penser,  ajoute  M.  P.  Aubry,  qu'un 
trio  de  viéles  exécuLait  cette  composition. 

Quoi  qu'il  en  soit  et  quelle  que  puisse  avoir  été  la 
composilion  du  petit  groupe  d'instrumentistes  qui 
traduisirent  ces  œuvres,  il  ne  faut  pas  moins  leur 
donner  l'importance  qui  convient,  car  elles  nous 
révèlent,  à  n'en  pas  douter,  l'existence  de  pièces  de 
musique  conçues  pour  les  instruments,  et  qui  appar- 
tiennent néanmoins  par  leur  style  et  leur  structure  à 
ce  que  l'art  de  leur  temps  connaissait  de  plus  savant, 
de  plus  rafllné,  de  plus  complet. 

Voici  donc  des  motets  (employons  ce  mot  faute 
d'un  autre,  encore  qu'il  constitue  ici  proprement  un 
contresens)  purement  inslrumentaux ,  où  les  voix 
n'ont  rien  à  faire.  Est-ce  à  dire  que  dans  les  autres, 
à  coup  sur  plus  nombreux,  où  la  présence  d'un  texte 
implique  la  nécessité  de  chanteurs,  les  instruments 
fussent  tenus  pour  inutiles  et  mis  à  l'écart  par  prin- 
cipe? Kn  un  mot,  à  côté  d'une  musique  instrumen- 
tale pure  —  nous  venons  d'en  constater  l'existence  — 
a-t-il  existé,  des  le  xin=. siècle  (pour  ne  pas  remonter 
plus  haut),  une  musique  de  voix  et  d'instruments, 
ceux-ci  accompagnant  celles-là? 

Jusqu'à  une  époque  toute  récente,  on  ne  semble 
même  pas  s'être  posé  la  question.  La  musique  du 
mo3'en  âge,  d'abord,  était  fort  peu  connue.  Et  si  l'on 
s'était  beaucoup  soucié  d'en  disserter  dans  le  détail, 
il  est  certain  qu'on  eût  tranché  cette  difficulté  par 
la  négative.  Car  c'était  matière  de  foi  que  la  musique 
des  primitifs  —  ainsi  que  l'on  désignait  communé- 
ment les  compositeurs  du  svi"  siècle  —  avait  été  pu- 
rement vocale.  D'ingénieux  esthéticiens  avaient  même 
déduit  de  ce  fait,  tenu  pour  incontestable,  des  consi- 
dérations fort  profondes  sur  la  nature  et  les  mérites 
de  cet  art.  Quand  on  en  vint  à  s'occuper  des  musiciens 
du  xv  siècle  et  de  ceux  de  1  âge  précédent,  on  leur 
appliqua  tout  nalurellement  la  même  conception  a 
priori.  Car  y  avait-il  apparence,  alors  que  les  con- 
temporains de  Palestrina  ou  de  Holand  de  Lassus 
n'avaient,  disait-on,  composé  qu.e  pour  les  voix,  que 
leurs  prédécesseurs  eussent  connu  et  pratiqué  des 
combinaisoEis  plus  complexes?  Et  à  plus  forle  raison 
eùt-on  conclu  de  même  sorte  à  propos  de  motets  du 
xni«  siècle? 

Le  malheur  est  que  cette  théorie  n'est  plus  aujour- 
d'hui soutenable.  La  vocalité  exclusive  des  polypho- 
nies du  xvi'*  siècle  n'est  admissible  tout  au  plus  que 
pour  les  œuvres  destinées  à  l'église,  et  encore  avec 
d'abondantes  restriclions.  Il  semble  certain  que,  seule 
ou  à  peu  près,  la  chapelle  pontificale  a  pratiqué  la 
musique  exclusivement  vocale,  du  moins  par  prin- 
cipe strict.  Il  est  plus  certain  encore  que  toutes  les 
œuvres  profanes  du  même  temps  ont  admis  dans  une 
très  large  mesure  le  mélange  des  voix  et  des  instru- 
ments, et  que  l'aspect  exclusivement  choral  qui  est 
le  leur  dans  les  rééditions  modernes  est  au  fond  un 
véritable  tronipe-l'œil.  Enfin,  pour  les  compositions 

1.  Je  n'ai  pas  besoin  tic  rappeler  qu'il  s'agit  ici  des  modes  rythmiques 
de  la  musique  mesurée,  et  non  de  ce  mot  pris  avec  le  sens  que  lui  ac- 
cordent les  théoriciens  ducliant  liturgique.  Les  modes  rythmiques  sont 
les  formules  qui  f^uidaient  alors  —  et  enchaînaient  —  le  musicien  dans 
sa  composition  raélodiciue.  Le  cinquième  est  exclusivement  composé  de 
longues  de  trois  temps  :  le  second  procède  suivant  cette  formule  : 


JJI.J 


des  xv°  et  xiv=  siècles,  M.  Hugo  Iliemann  a  eu  le  pre- 
mier l'honneur  de  démontrer  que  les  instruments, 
encore  que  non  spécifiés  avec  précision,  jouaient  un 
rôle  constant  et  d'une  importance  souvent  capitale-. 

Ceci  posé,  il  n'est  pas  téméraire  de  supposer  que 
l'art  du  xiii"  siècle  procédait  des  mêmes  traditions. 
Et  il  y  a  pour  l'affirmer  de  très  bonnes  raisons,  que 
M.  P.  Aubry  a  exposées  avec  une  grande  précision 
dans  son  commentaire  du  manuscrit  de  Bamberg. 

Pour  M.  Aubry,  la  partie  de  tenor  représente  l'élé- 
ment instrumental  dans  la  composition  d'un  motet. 
Les  preuves?  Premièrement,  l'absence  de  paroles 
I  sauf  exceptions  très  rares)  à  cette  partie.  Deuxième- 
ment, le  caractère  très  particulier  de  la  notation, 
caractérisé  par  l'emploi  permanent  des  ligatures''. 
On  sait  que  les  ligatures,  dans  la  notation  propor- 
tionnelle, constituent  une  forme  d'écriture  abrégée 
en  quelque  sorte,  où  plusieurs  notes  se  réunissent  en 
un  seul  signe  complexe  suivant  certaines  règles.  Les 
détails  de  graphie  de  ces  ligatures,  qui  sont  l'appro- 
priation aux  nécessités  de  la  musique  mesurée  des 
anciens  neumes  du  chaut  ecclésiastique,  indiquent 
avec  précision  les  valeurs  diverses  des  notes  qui  en- 
trent dans  leur  composition.  Dans  la  musique  vocale, 
les  ligatures  ne  peuvent  être  employées  que  par 
exception,  alors  que  plusieurs  notes  doivent  être 
chantées  sur  une  seule  syllabe.  Elles  sont  donc  rares 
dans  le  style  des  parties  vocales  du  motet,  toujours  en 
chant  syllabique.  Quand  la  musique,  au  contraire, 
devait  s'exécuter  sine  littera,  comme  disent  les  théo- 
riciens, c'est-à-dire  sur  un  instrument,  ou  vocalisée 
sans  parole,  l'emploi  des  ligatures  est  aussi  étendu 
que  possible  et  à  peu  près  constant''.  «  Le  rôle  du 
tenor,  dit  M.  P.  Aubry,  était  de  faire  dans  le  motet 
une  basse  harmoiii(|ue  et  rythmique,  de  maintenir 
par  la  persistance  de  la  formule  modale  l'unité  de  la 
composition.  Nous  concevons  à  merveille  que  ce  rôle 
ait  été  confié  à  un  instrument  à  cordes,  viéle  ou  gigue  : 
l'archet  a  un  mordant  et  une  précision  à  laquelle  le 
chanteur  ne  peut  atteindre.  " 

Ceci  admis,  nous  trouverons,  dans  les  motets,  dif- 
férents types  de  musique  à  la  fois  instrumentale  et 
vocale  à  un  instrument  et  une,  deux  ou  trois  voix, 
selon  qu'au  tenor  se  joindra  une  simple  partie  chan- 
tée [motetiis),  ou  deux  ou  trois  {triphtm  et  qualrii- 
phuu].  Le  manuscrit  de  Bamberg  nous  offre  même  un 
exemple  d'un  motet  à  deux  ténors,  avec  deux  autres 
parties  vocales.  Celui-ci  aurait  donc  requis  pour  son 
exécution  deux  instruments  et  deux  chanteurs. 

11  y  a  plus.  Deux  des  pièces  instrumentales  à  trois 
parties  du  manuscrit  de  Bamberg,  Vin  feculum  lon- 
ijum  et  l'jii  seculuin  brève,  se  retrouvent  dans  le  manus- 
crit bien  connu  de  Montpellier,  depuis  si  longtemps 
étudié  par  les  érudits  de  l'art  médiéval.  Mais,  dans 
le  recueil  de  Montpellier,  une  quatrième  partie,  vo- 
cale celle-là  et  munie  d'un  texte,  a  été  superposée  par 
un  autre  compositeur  aux  trois  parties  d'instruments 
de  la  pièce  originale. 

Le  moyen  âge,  on  ne  l'ignore  point,  considérait 
comme  tout  à  fait  légitimes  de  semblables  remanie- 
ments, et  il  en  faisait,  sans  scrupule,  l'usage  le  plus 


-1.  Les  arguments  de  M.  fiiemann  se  trouvent  exposés  en  détail  dans 
un  article  des  Siinmelbi/tut^'  der  Internationalen  Musitki/esdischaft, 
i'itit).  p.  529  :  Das  Kunstlied  in  i4-i5  Jalirkundert,  ainsi  que  dans 
son  Manuel  d'histoire  musicale. 

3.  Voir  Rougnon,  Notation. 

-i.  Ces  signes  complexes  représentant  chacun  plusieurs  notes  dcineu- 
rriil  ainsi,  ordinairement,  en  nombre  très  inférieur  à  celui  des  syllabes 
du  texte.  Et  si  l'on  suppose  ce  texie  dit  par  la  voix,  il  serait  nécessaire 
d'attribuer  plusieurs  syllabes  à  chaque  ligature.  Ce  qui  est  inadmissible. 
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large.  Celui-ci  a  du  moins  l'avantai-'e  de  nous  révéler 
un  type  nouveau,  un  morceau  à  voix  seule  soutenue 
do  trois  inslruments. 

Mais  ce  n'est  pas  encore  tout.  Ce  même  manuscrit 
lie  iMonlpellier  conlieut  aussi  certaines  compositions 
d'où  il  apparaît  avec  évidence  que  les  instruments 
inlervenaienl  d'une  façon  encore  plus  aciive  dans 
re.xécution  des  motels.  On  y  trouve  des  motets  dans 
la  forme  ordinaire  idcux  voix  el  ténor  instrumental) 
piécédés  d'un  prélude  instrumental  el  suivis  d'un 
posllude  de  même  nalure.  l'un  et  l'auire  d'un  déve- 
loppement fort  considérable  et  pareillement  à  trois 
voix,  .ailleurs,  après  un  i)rélude,  une  seule  des  voix 
(Iripluiii)  chantera,  tandis  (jue  le  motetm  avec  le  ténor 
seront  dits  par  les  instruments.  Puis  la  voix  qui  chan- 
tait le  Iriplum  se  tail  el  est  remplacée  par  une  partie 
instrumentale,  tandis  que  le  moiftus  passe  à  son  tour 
à  la  voix.  Puis  les  deux  voix  s'uniront,  toujours  sur  le 
ténor,  el  une  conclusion  purement  instrumentale  ter- 
minera la  pièce'.  Pour  bien  cornpiendre  l'exécution 
de  pièces  de  cette  nature,  il  faut  supposer  deux  chan- 
teurs et  trois  inslruments.  Les  deux  instruments  char- 
f!CS  des  parties  autn-s  que  celle  de  lenor  jouaient  ou 
se  taisaient  alternativement,  selon  que  la  voix  se  tai- 
sait ou  se  faisait  entendre,  ou  bien  doublaient-ils  les 
voix  quand  ils  n'exécutaient  pas  seuls.  Le  plus  vrai- 
semblable, senible-l-il,  serait  de  supposer  chaque 
chanteur  jouant  en  même  temps  d'un  instrument.  11 
est  supertlu  de  dire  que  les  monuments  fi;.'urés  nous 
montrent  d'innombrables  scènes  où  se  trouvent  réunis 
instrumentistes  et  chanteurs  et  où  les  mêmes  exécu- 
tants sont  à  la  fois  l'un  et  l'autre. 

Si  l'on  doutait  encore  qu'il  faille  interpréter  de  la 
sorte  les  manuscrits  musicaux,  il  ne  serait  pas  inu- 
tile de  se  remémorer  ce  qu'était  au  juste  le  motet  au 
xiii=  siècle  et  quelle  place  tenait  cette  forme  musi- 
cale dans  l'art  de  ce  temps.  Aujourd'hui  et  depuis 
longtemps,  le  mot  de  «  motet  »  évoque  irrésistible- 
ment l'idée  de  pièce  destinée  au  service  de  l'Kglise.  Le 
motet  ancien,  rappelons-le,  est  tout  autre.  Il  se  peut 
(|ue,  de  même  que  les  pièces  d'organum  dont  il  est 
issu,  il  ait  été  quelquefois  exécuté  dans  le  temple,  k 
la  place,  par  exemple,  du  cliant  liturgique  qui  lui 
avait  fourni  son  ténor.  Mais  s'il  a  ligure  paifois  à 
l'église  (ce  qui  est  certain,  puisque  maintes  fois  les 
autorités  ecclésiastiques  s'occupèrent  de  l'en  bannin, 
il  a  servi  bien  plus  souvent  au  divertissement  des 
clercs,  des  gens  du  peuple  ou  des  seigneurs.  Des 
paroles  françaises  fort  profanes  lui  servent  fréquem- 
ment de  textes,  et  pour  être  écrits  en  latin,  ces  textes 
ne  sont  pas  toujours  liturgiques  ni  édiliants. 

«  Nous  croyons,  dit  M.  P.  Aubry,  à  qui  il  faut  tou- 
jours revenir,  ijue  le  motet  relève  dans  son  exécution 
de  l'art  du  jongleur.  »  Ht  cette  conclusion  est  encore 
un  argument  très  valable  pour  afiîrracr  le  caractère 
demi-instrumental  du  motet. 

Si  les  musiciens  d'église,  vivant  en  quelque  sorte 
en  communauté  à  l'ombre  du  sanctuaire,  euss'mt 
facilement  pu  se  grouper  pour  une  exécution  cho- 
rale, le  jongleur,  de  par  sa  vie  errante,  est  nécessai- 
rement un  isolé.  S'il  parcourt  rarement  seul  les 
routes,  du  moins  c'est  ordinairement  avec  un  seul 


1.  liicn  entendu,  l'attribuUon  aux  instruments  de  tel  ou  tel  rra;7mcnl 
de  ctmiguc  parUc  de  dessus,  notée  tout  au  lonj?  sans  indication  spéciale, 
résulte  des  considéraUons  que  nous  >cnons  d'exposer.  Si  la  pièce  com- 
mence par  une  longue  suite  de  nolos,  sans  paroles  el  écrites  en  liga- 
tures, nous  sommes  autorisés  a  voir  là  un  prélude  instrumcnlai.  La 
partie  vocale  commence  avec  le  texte  et  la  notation  syllabif|ue.  11  eu  va 
de  même  pour  les  interludes  et  postludcs. 


•  Un  jongleur  (d'a- 
près un  manuscrit  du  xiv^ 

siiiclc). 


compagnon  qu'il  va  de  ville  en  ville,  de  château  en 
i-liàteau,  faire  admirer  la  science  musicale  qu'il  pos- 
sède. L'un  et  l'autre  cliantent  et  jouent  des  instru- 
ments. A  eux  deux,  ils  pourront  faire  entendre  )a 
plupart  des  types  de  motets  ([ue  nous  venons  d'étu- 
dier. Mènent-ils  avec  eux  quelque  apprenti?  Sont-ils 
ainsi  trois'.'  Les  formes  les  plus  complexes  de  l'art 
de  leur  temps  leur  deviennent  d'im  facile  accès. 

Il  n'est  donc  point  de  molets  (|ui  paraissent  avoir 
excédé  les  moyens  d'exécution  de  ces  musiciens  er- 
i-ants,  et  les  diverses  variétés  du  genre  convenaient 
à  merveille  aux  différentes 
circonstances  où  ils  pou- 
vaient trouver  à  se  faire 
valoir.  Suivons-les,  avec 
.M.  P.  Aubry,  dans  leur 
course  vagabonde.  «  Si, 
dans  quelques  églises,  un 
clergé  plus  tolérant  autorise 
l'exécution  d'un  motet,  il  ne 
faut  point  manquer  l'au- 
baine, et  des  compositions 
d'une  haute  gravité  comme 
VAve  gloviosa  Mater  Satva- 
loris  ou  Mellis  Stilla,  maris 
Stella,  conviendront  mer- 
veilleusement à  cette  audi- 
tion dans  le  sanctuaire. 
.Mais  supposons  que,  dans 
une  abbaye,  les  jongleurs 
soient  admis  à  distraire  les  Fin.  .•»12.- 
moines  à  la  récréation  de 
l'aprés-diner  :  ils  chanteront 
quelques-unes  de  ces  pièces  morales  :  Ad solitumvomi- 
tum,llomo  mist"ra6(/i's;  ou  satiriques,  Venditorc!^  labio- 
rum,  qui  encombrent  la  littérature  du  motet.  Devant 
un  auditoire  illettré,  le  jongleur,  qui  connaît  la  psy- 
chologie de  son  public  et  qui  a  du  savoir-faire,  chan- 
gera île  ton  :  il  ouvrira  son  manuscrit  aux  pages  gri- 
voises, et  Varron  de  sa  gigue  rythmera  allègrement  des 
motets,  tels  A  ta  choininée.  Au  t^ms  pascour,  Ilare  hare 
hyi-  t/odalv'r,  ou  tant  d'autres  dont  les  recueils  sont 
pleins.  EnTin  le  jongleur  [leutêtre  convié  dans  la  haute 
société  féodale  pour  clianter  devant  le  seigneur  et 
distraire  ses  hûtes.  A  cet  auditoire  étaient  vraisembla- 
blement réservés  certains  motets  de  grande  allure... 
Le  manuscrit  de  Uamberg  contient  ainsi  plusieurs 
compositions  en  langue  vulgaire,  auxquelles  nous  n'a- 
percevons point  d'autre  destination  possible...  » 


On  n'aurait  point  une  idée  complète  du  répertoire 
des  instrumentistes  médiévaux  si  l'on  négligeait  de 
tenir  compte  de  ce  que  l'on  pourrait  appeler  les 
transcriptions.  J'entends  par  là  l'exécution  sur  les 
instruments  d'd'uvres  où  les  voix  jouaient  un  rôle. 
Qui  pourrait  douter  qu'en  maintes  occasions  les  jon- 
gleurs, à  coté  des  pièces  qui  leur  appartenaient  en 
propre,  n'aient  été  appelés  pour  diverses  raisons  à 
exécuter  telle  ou  telle  célèbre  composition  ordinaire- 
ment dévolue  aux  chanteurs?  L'exécution  instrumen- 
tale des  œuvres  vocales  polyphoniques,  au  xvr  ou  au 
xvii"^  siècle,  est  un  fait  constant.  Les  transcriidions 
de  ces  morceaux  remplissent  lus  recueils  et  consti- 
tuent bien  une  bonne  moitié  du  répertoire  des  ins- 
trumentistes et  des  virtuoses.  Il  est  à  peine  besoin  de 
dire  qu'à  l'heure  actuelle  les  artistes  ne  se  font  pas 
faute  de  s'approprier  de  la  sorte  des  musiques  que 
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l'auteur  ne  leur  avait  pas  expressément  destinées.  A 
la  vérité,  nous  estimons  peu  de  tels  arrangements 
et  nous  professons  volontiers,  avec  une  sévérité  aussi 
juste  qu'inutile,  que  le  respect  de  la  pensée  des  maî- 
tres commande  de  s'en  abstenir,  au  moins  dans  les 
exécutions  qui  n'ont  pas  un  caractère  d'intimité  ab- 
solue. 

C'est  fort  bien  pensé.  Mais  l'usage  subsiste  et  sub- 
sistera toujours.  Et  sa  pérennité,  en  une  époque  de 
culture  intensive  comme  la  nôtre,  nous  autorise  à 
penser  qu'il  fut  toujours  pratiqué  et  que  les  musi- 
ciens  du   xni"  siècle  ne  s'en  abstenaient  pas.  Il  ne 
faut  pas  les  en  blâmer  le  moins  du  monde,  du  reste. 
En  leur  temps,  transcrire  une  pièce  vocale  pour  des 
instruments  ne  constituait  ni  un  à  peu  prés  fâcheux 
ni  une  trahison  coupable.  -Nous   avons   déjà  insisté 
sur  le  caractère  purement  abstrait  de  cet  art  qui  ne 
voit  dans  la  musique  qu'un  enchaînement  défini  de 
sons   et  qui  n'entend  les   considérer,  ces  sons,    que 
comme  fonctions  mélodiques  ou  harmoniques,  sans 
se  soucier  de  leur  intensité  expressive  ni  de  leur  tim- 
bre. Est-il  besoin  de  dire  que  la  musique  vocale  du 
moyen  âf,'e,  si  elle  juxtapose  un  texte  à  une  mélodie, 
ne  semble  pas  jamais  s'être  beaucoup  tourmentée  de 
faire  de  celle-ci  l'interprète  fidèle  de  celui-là'?  L'ac- 
commodation rythmique  semble  avoir  été  la   seule 
qui  ait  préoccupé  les  musiciens.  C'est-à-dire  qu'étant 
donné,  par  exemple,  un  vers  de  huit  pieds,  il  fallait  que 
la  musique  tint  compte  de  ce  nombre  de  syllabes. 
On  n'eût  point  pu,  sur  la  même  mélodie,  chanter  un 
vers  de  dix  ou  de  six.  Du  moins,  cela  aurait  paru  cho- 
quant. Mais  tous  les  vers  de  huit  pieds  —  ou  presque 
—  eussent   convenu   parfaitement.   Il  n'y  a  dans  le 
travail  du  musicien  aucun  souci  de  juste  déclama- 
tion, ni  même  d'expression.  On  change  les  paroles 
d'un  morceau,  et  à  des  paroles  profanes  en  langue 
vulgaire  se  substituent,  à  chaque  instant,  des  textes 
latins   de    prière  ou   d'édification.   Cela    ne   choque 
point,  surtout  quand  il  s'agit  des  essais  de  la  poly- 
phonie naissante  dont  les  maîtres,  grisés  par  les  sono- 
rités nouvelles  qu'ils  inventent,  s'abandonnent,  sans 
autre  pensée,  aux  jeux  complexes  des  consonances. 
Rendues  par  les  voix,  alors  qu'ils  avaient  entendu 
tirer  de  l'alliance  de  la  parole  et  du  son  un  attrait, 
pour  eux,  extra-musical,  ou  traduites  par  des  instru- 
ments, leurs  compositions  demeuraient  à  leurs  yeux 
exactement  pareilles  en  ce  qu'elles  oll'raient  d'essen- 
tiel. La  commodité  éventuelle  de  ces  arrangements 
les  légitimaient  donc  à  leurs  yeux.  Et  nous  n'avons 
pas  à  nous  montrer  plus  sévères. 

Dans  une  certaine  mesure,  on  est  donc  en  droit 
de  porter  au  compte  de  la  musique  instrumentale 
tous  les  motets,  toutes  les  compositions  savantes  du 
moyen  âge,  puisqu'il  n'en  est  assurément  pas  une 
seule  qui  n'ait  paru,  souvent,  exécutée  de  la  sorte.  Il 
est  bien  évident  que,  de  ceci,  n'apparaîtra  peut-être 
jamais  la  démonstration,  sous  forme  d'un  texte  où  un 
morceau  vocal  connu  se  lira  sans  paroles  et  dans  la 
notation  aux  multiples  ligatures  des  instruments. 
Pour  rendre  l'une  ou'l'autre  version  indifféremment, 
les  jongleurs  n'avaient  aucun  besoin  de  deux  arran- 
gements distincts.  Dans  les  motets  à  préludes  et 
interludes  dont  il  vient  d'être  question,  la  même 
partie  doit  servir  au  chanteur  ou  à  l'instrumentiste 
quand  les  deu<x  ne  faisaient  pas  une  seule  personne. 
Qu'aurait-il  coûté  à  ce  dernier  de  s'attribuer  toute  la 
pièce? 

Il  est  certain  cas  cependant  où  nous  pourrions 
espérer  trouver  le  témoignage  direct  de  l'etTort  du 
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Iranscripteur.  Qu'un  motet,  au  lieu  d'être  joué  par 
trois  instruments  monodiques  réunis  en  un  petit 
groupe,  ait  été  exécuté  par  un  seul  artiste  sur  un 
insirument  polyphone,  il  peut  se  faire  que  celui-ci 
ait  eu  besoin  de  noter  pour  son  compte  ce  qu'il  en- 
tendait faire  entendre,  puisque  aucune  partie  séparée 
ne  lai  livrait  l'œuvre  tout  entière.  C'est  ainsi  qu'au 
xvi«  siècle  nous  allons  trouver,  dans  le  répertoire 
des  luthistes,  d'innombrables  polyphonies,  sacrées 
ou  profanes,  transcrites  en  tablature  et  adaptées  aux 
ressources  et  au  mécanisme  du  luth. 

Il  ne  subsiste  pour  le  xiii»  ou  xiv°  siècle  aucun 
monument  de  tablature  de  luth,  ni  de  harpe,  ni  d'au- 
cun instrument  à  cordes  de  même  famille.  Le  luth, 
au  surplus,  ne  jouissait  pas  encore  de  la  vogue  qu'il 
connaîtra  plus  tai'd.  Plus  rarement  cité  que  la  vièle,  il 
n'est  pas  encore  l'instrument  roi,  le  symbole  vivant 
de  toute  la  musique.  Et  il  se  peut  bien,  surtout  s'il 
est  vraiment,  comme  il  y  a  lieu  de  le  croire,  d'origine 
orientale,  que  son  accord  et  sa  technique  ne  fussent 
pas  encore,  en  ces  temps-là,  adaptés  comme  plus 
tard  à  la  traduction  d'harmonies  complexes.  Mais  il 
existait  déjà  un  autre  instrument  tout  à  fait  propre 
à  rendre,  facilement  et  clairement,  les  combinaisons 
des  premiers  contrepointistes.  C'est  l'orgue.  Non  pas 
seulement  l'orgue,  déjà  considérable  parfois,  qui 
résonne  sous  les  voûtes  des  grandes  églises,  mais 
surtout  l'orgue  portatif.  Il  se  trouve  partout,  celui- 
là  :  dans  les  cloîtres  pour  l'instruction  musicale  des 
moines,  dans  les  châteaux  pour  le  délassement  des 
seigneurs  et  des  dames.  Poètes  et  chroniqueurs  y  font 
des  allusions  fréquentes,  et  son  image  apparaît 
maintes  fois  dans  l'œuvre  des  imagiers  ou  des  enlu- 
mineurs. 

Tout  ce  que  nous  avons  dit  de  la  vièle  au  sujet 
du  rôle  des  instruments  dans  le  motet  doit  s'appli- 
quer à  l'orgue.  L'orgue, 

Où  il  meismes  souffle  et  touche 
El  chante  avec  a  pleine  bouche 
Jlolès  ou  Ireble  ou  teneure, 

comme  le  dit  le  poète  du  Homan  de  lu  Rose,  pouvait 
donc,  aussi  bien  que  l'instrument  à  archet,  soutenir 
un  ténor,  suppléer  le  triplum  ou  le  motetus  dans  le 
jeu  d'un  prélude  ou  d'un  interlude.  Il  était  même 
capable,  à  lui  seul,  d'exécuter  toute  la  pièce.  Et  l'u- 
nique tablature  d'orgue  qui  nous  reste  de  ces  temps- 
là  contient  justement  trois  longs  motets,  transcrits 
de  la  sorte. 

Ce  manuscrit,  qui  remonte  à  la  fin  du  premier 
tiers  du  xiv"  siècle  environ,  fait  partie  des  collections 
du  British  Muséum  (add.  28oo0i.  Il  est  originaire, 
croit-on,  de  la  province  de  Sussex,  unie  au  moyen 
âge,  par  des  relations  suivies,  avec  la  France  du  Xord 
et  les  Flandres.  Ce  n'est,  au  surplus,  qu'un  fragment, 
—  deux  feuillets  de  parchemin,  —  mais  qui  renferme 
six  pièces  dont  la  notation,  mélange  de  la  notation 
mesurée  et  de  lettres,  est  le  premier  prototype  de  la 
tablature  d'orgue  dont  l'Allemagne  gardera  l'usage 
jusqu'au  milieu  du  xvii"  siècle. 

Six  pièces  s'y  lisent,  dont  la  première  et  la  der- 
nière sont  incomplètes.  Tout  d'abord,  trois  pièces 
ayant  le  caraclère  de  préludes,  qui  consistent  essen- 
tiellement en  une  suite  d'accords  sur  ditférentes 
notes  dont  la  partie  supérieure  se  diminue'  en  varia- 
tions diatoniques.  Chacune  se  divise  en  quatre  ou 
cinq  puncla,  ainsi  que  les  ducties  ou  les  estampies 
que  nous  avons  étudiées  déjà.  Et  ces  pièces,  sans 


1.  A'oir  Rougnon,  Is'otation, 
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doute,  qui  doivent  être  rapprochées  de  ces  formes 
spéciales,  pouvaient  s'exécuter  avant  le  début  d'un 
motet  ou  de  toute  autre  composition  savante  qui  ne 
comportait  pas  de  prélude. 

En  second  lieu,  le  manuscrit  nous  a  conservé  trois 
transcriptions  de  motets  fort  développés,  dont  deux 
apparliennenl  au  lioinan  de  Fauvel.  Le  dernier,  nous 
l'avons  dit,  est  incomplet.  Comme  le  Roman  de  Fauvel, 
avec  la  musique  qu'il  renferme,  nous  est  parfaitement 
connu,  notamment  par  le  manuscrit  de  la  Biblio- 
thèque Nationale  (fr.  146:,  rien  n'est  plus  aisé  que  de 
comparer  le  texte  vocal  original  et  la  transcription 


qu'en  a  donnée  l'organiste  inconnu  du  xiv"  siècle. 
Comparaison  fort  instructive,  parce  qu'elle  nous  ap- 
prend des  habitudes  d'exécution  de  ce  teni[)S-là.  Il 
est  malheureux  que  les  dimensions  considérables 
de  ces  trois  pièces  en  rendent  impossible  la  citation 
intégrale.  Voici  donc  seulement  le  début  du  second 
de  ces  motets.  Pour  faciliter  le  rapprochement  des 
deux  versions,  nous  donnerons  sous  la  transcription 
d'orgue  le  texte  original  du  manuscrit  de  Paris, 
haussé  cependant  d'un  ton,  pour  le  ramener  à  la 
tonalité  choisie  par  le  transcripteur. 
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En  ces  quelques  lignes,  une  comparaison  rapide 
des  deux  versions  permettra  de  découvrir  immédia- 
tement ce  qu'il  y  avait  d'original  dans  le  travail  du 
transcripteur.  La  version  destinée  à  l'orgue  ne  vise 
pas  à  reproduire,  note  pour  note,  le  texte  du  motet. 
Tout  de  même  que  les  transcriptions  pour  le  luth 
qui  nous  apparaîtront  nombreuses,  un  siècle  et  demi 
plus  tard,  celle-ci  respecte  peu  la  ligne  simple  et 
ferme  de  la  pièce  vocale.  La  partie  supérieure,  no- 
tamment, y  apparaît  traduite  en  diminution  conti- 
nuelle ;  autrement  dit,  les  notes  de  valeur  un  peu  iiro- 
longée  s'y  résolvent  presque  partout  en  variations 
diatoniques  fluides,  d'un  mouvement  sans  doute 
assez  vif. 

Ce  parti  pris  d'ornementation  mélodique  continue 
semble  bien  caractéristique  de  la  musique  instru- 
mentale. Pour  les  transcripti'urs  luthistes  qui  n'agis- 
saient pas  autrement  avec  les  textes,  on  fieut  invo- 
quer une  explication,  en  somme,  plausible.  Ils  auraient 
cherché,  dit-on,  à  suppléer  par  la  multiplii'ité  des 
notes  au  manque  de  sonorité  et  de  plénitude  de  leur 
instrument.  Le  son  d'une  corde  pincée  s'évanouit 
promptement.  Aux  notes  longuement  soutenues  d'une 
mélodie  n'est-il  pas  naturel,  dès  lors,  de  substituer 
des  figures  plus  ornées,  synonymes  harmoniquement, 
et  dont  chaque  note  n'avait  à  se  faire  entendre  qu'un 
instant  très  court"?  Rien  de  plus  naturel  en  effet.  Mais 
pour  notre  transcription  d'orgue,  l'explication  ne  vaut 
rien.  Mieux  que  tout  autre  instrument,  l'orgue  est  apte 
à  soutenir  indéfiniment  les  sons.  En  outre,  fût-il  très 


1.  Je  ne  m'arrêterai  point  ici  à  celles  de  ces  dilTércnces  qui  sont, 
propremenl,  îles  corrections  ou  des  cliangenicnls  prêmédiU-s,  ou  encore 
ia  reproduction  d'un  texte  qui  n'aurait  pas  été  tout  à  fait  celui  du  maous- 


petit,  sa  sonorité  ne  manquerait  jamais  ni  de  volume 
ni  d'ampleur.  Cependant  le  transcripteur  s'est  cru 
obligé,  lui  aussi,  de  varier  et  de  diiniiitier  son  texte. 

Pourquoi  donc  l'eùt-il  fait  si  l'écriture  en  diminu- 
tion n'eiit  pas  paru  inséparable  —  ou  presque  ■ —  de 
l'écriture  instrumentale?  Nous  sommes  donc  ame- 
nés à  cette  conclusion  logique,  qui  concorde  d'ail- 
leurs avec  ce  que  nous  savons  des  usages  partout  en 
vigueur  plus  lard.  C'est  pourquoi  nous  admettons  vo- 
lontiers qu'il  soit  presque  nécessaire  d'imaginer  ces 
pièces  instrumentales,  ces  motets  composés  ou  trans- 
crits pour  les  instruments,  exécutés  tout  autrement 
que  ne  l'indique  la  précision  stricte  de  la  notation. 
Les  jongleurs  chargés  de  leur  exécution  ne  devaient 
pas  se  faire  faute  de  varier,  à  l'improvisle,  les  par- 
ties qu'ils  avaient  à  rendre.  Au  xiii"  siècle  comme 
au  xiv«,  ce  talent,  qui  serait  peu  prisé  de  nos  jours, 
de  broder  des  variations  sur  le  texte,  devait  paraître 
nécessaire  et  obligatoire  pour  qui  se  ilattait  d'excel- 
ler dans  son  art.  11  n'est  pas  sans  intérêt  de  trouver 
dans  cette  humble  tablature  d'un  siècle  déjà  ancien 
les  premières  traces  d'une  tradition  si  longtemps 
persistante  et  qui  contribua  si  fort  à  l'évolution  de 
la  musique  instrumentale. 

Ce  document  vénérable  appelle  encore  d'autres 
remarques.  Si  nous  le  comparons  note  pour  note  au 
texte  vocal  original,  nous  allons  découvrir,  entre  les 
deux  versions,  certaines  différences  qui  ne  sont  pas 
négligeables'.  C'est  ainsi  que,  tandis  que  le  motet 


crit  de  Paris.  Il  y  a  dans  la  pièce  plusieurs  passages  en  effet  où  l'har- 
monie (si  l'on  peut  employer  ici  ce  mot)  était  foncièrement  difl'érento 
de  celle  du  motet.  Kt  généralement  le  sens  de  ces  variantes  paraîtrait 
procéder  d'uu  esprit  plus  moderne.  Mais  ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de  s'at- 


1188 


E.yCVCLOPÉDIE  DE  LÀ  MUSIQUE  ET  DJCriOX.XAinE  DU  COXSEnVATOIIiE 


du  Roman  de  Fauvel  débute,  nionodiquemenl,  par 
une  seule  voix,  rarrangement  d'orgue  ajoute,  à  cet 
endroit,  une  basse.  Hien  plus,  à  la  septième  mesure, 
le  transcripleur  complète  d'une  quinte  [ré)  l'inter- 
vallo  de  10''  {sol.  si)  que  lui  fournissait  son  texte.  (,0n 
trouverait  ailleuis,  dans  la  suite  non  citée  ici  de  la 
pièce,  d'autres  exemples  de  cette  sorte  de  remplis- 
sage.) Les  mesures  l'a,  10,  J7,  18  de  l'orgue  nous 
montrent  aussi  une  partie  mélodique  ajoutée  aux 
deux  parties  du  motet.  Il  semble  que  l'auteur  ait 
voulu  achever  d'exprimer,  en  quelque  sorte,  le  sens 
harmonique  suggéré  par  les  simples  intervalles  du 
modèle.  Encore  qu'il  ne  convienne  point  de  rien  exa- 
liérer,  n'est-on  pas  en  droit  de  conclure,  de  ces  par- 
ticularités, que  le  sens  de  l'harmonie  n'était  pas  tout 
h  fait  étranger  aux  musiciens  de  ce  temps  et  qu'ils 
pressentaient  obscurément  déjà  la  signification  abs- 
traite d'un  groupe  de  sons  délini,  amené  par  la  mar- 
che indépendante  des  divers  contrepoinls? 

Nous  aurions  plaisir  à  asseoir  sur  de  plus  nom- 
breux exemples  la  part  de  probabilité  —  déjà  notable 
—  que  renrerment  ces  conjectures.  Malheuieusement, 
cela  n'est  pas  possible  aujourd'hui.  La  tablature 
d'orgue  du  Rritish  Muséum  est  unique.  Aucun  autre 
document  du  même  siècle  ne  s'est  encore  révélé  aux 
investigations  des  archéologues.  Il  faudra  attendre 
un  siècle  au  moins  pour  trouver  dans  les  manuscrits 
de  Conrad  Paumann  (son  Funthimentum  ornanUfindi 
est  daté  de  141)2)  de  nouveaux  monuments  de  l'art 
d'écrire  pour  l'orgue.  Aucune  tablature  de  luth,  soit 
française  ou  italienne,  soit  allemande,  n'a  été  conser- 
vée non  plus  pour  le  xiv=  siècle,  où  du  reste  il  n'ap- 
paraît pas  que  cet  instrument  jouît  déjà  de  la  vogue 
incomparable  qui,  plus  tard,  fut  la  sienne. 

En  ce  qui  regarde  la  musique  instrumentale,  nous 
voici  donc  réduits,  pour  le  xiv  siècle  aussi  bien  que 
pour  la  première  moitié  du  xv",  aux  témoignages 
indirects  auxquels  nous  avons  eu  déjà  recours.  C'est 
dans  les  manuscrits  qui  renferment  les  œuvres  vo- 
cales —  ou  plutiU  semi-vocales  —  de  ce  temps  qu'il 
convient  de  chercher  quelques  indications  sur  l'em- 
ploi des  instruments.  Comme  au  xiii'-  siècle,  nous 
pourrons  rencontrer  quelques  pièces  polyphoniques 
où  l'absence  des  paroles,  les  particularités  connues 
de  notation  ou  de  style,  marquent  assez  qu'elles  furent 
destinées  à  enrichir  le  répertoire  instrumental  des 
jongleurs.  Transcriptions,  pièces  originales'/  Ceci 
importe  peu,  puisciue  nous  savons  déjà  que  l'art  du 
moyen  âge  n'avait  pas  d'idée  très  nette  sur  les  rap- 
ports, qui  nous  semblent  si  nécessaires,  entre  une 
pièce  de  musique  et  les  moyens  sonores  qui  la  doi- 
vent exposer.  Mais  c'est  principalement  sur  la  com- 
binaison des  voix  et  des  instruments  dans  les  motets, 
chansons  ou  ballades,  qu'il  sied  de  porter  son  atten- 
tion, puisque  ce  caractère  mixte  est  essentiel  et  que 
si  on  se  l'cfusait  à  admettre  l'existence  de  ce  mélange, 
l'exécution  de  la  plupart  des  morceaux  serait,  bien 
souvent,  impossible  et  môme  inconcevable. 

Il  est  déjà  très  diflicile,  pour  la  musifiue  effective- 
ment vocale  de  ce  temps,  de  trouver  une  disposition 


tacher  il.  CCS  moililicaliuii^i  (il  n'y  en  a  point  de  telles,  il'aiileurs,  dans  le 
fragment  cité). 

1.  Itondclu  ftose.  lis,  printemps,  verdure  (publié  par  J.  Wolfdans 
sa  GeSi^hichte  fier  mensural  Notation  von  ti^O-tifîO  (lOÛ-l).  Le  motet 
Fclix  Virfio,  transcrit  dans  le  même  recueil,  porte  l'indication  iV/ntroi- 
tus  pour  désigner  le  début  de  la  pièce. 

2.  Ballade  notée  De  petit  po  de  nient  voîente.  [Ibià.) 

3.  On  trouvera  dans  les  Sammetbt'in'te  der  Internationalcm  Musik- 
fieseîtschaft  (année  1902.190:1),  avec  plusieurs  pièces  intéressantes  tra- 
duites en  notation  moderne,  l'indication  des  sources  où  M.  J.   Wolf  a 


acceptable  des  syllabes  du  texte  sous  les  notes  de  la 
mélodie.  Pour  les  parties  rjue  nous  affirmons  avoir 
été  exposées  par  des  instruments,  cela  serait  presque 
toujours  impossible.  Et  dans  les  cas  où  l'on  finirait 
par  trouver  une  sorte  de  compromis,  le  résultat  se- 
rait si  singulier,  si  insolite,  si  irrationnel,  qu'il  serait 
bien  diflicile  vraiment  de  s'en  contenter. 

C'est  qu'en  elfet,  dans  les  œuvres  musicales  des 
musiciens  les  plus  notables  du  xiv^  siècle,  de  Guil- 
laume de  Machaul  par  exemple,  le  rûle  des  ritour- 
nelles instrumentales  mêlées  au  chant  semble  s'être 
considérablement  agrandi.  En  lieaucoup  de  pièces  du 
moins,  motets,  chansons  balladées,  ballades  et  autres 
semblables,  on  trouvera  des  préludes  (désignés  quel- 
quefois du  nom  caractéristique  A'introilus]  dont  les 
dimensions  atteignent  parfois  la  moitié  de  la  lon- 
gueur totale  de  la  pièce'.  D'autres  fois,  une  partie  de 
tripluin  purement  instrumentale  et  par  conséquent 
sans  paroles  se  superpose  à  une  partie  vocale,  le  tout 
au-dessus  d'un  tcnor  également  instrumental,  ainsi 
que  c'est  presque  toujours  la  règle  pour  cette  partie 
fondamentale-.  Il  serait  facile  de  multiplier  de  tels 
exemples  ou  de  citer  d'autres  combinaisons  analo- 
gues. Mais  trop  peu  d'œuvres  du  grand  poète  et  mu- 
sicien français  que  fut  Guillaume  de  Machaul  ont  été 
jusqu'à  présent  transcrites  en  notation  moderne  pour 
que  cette  énumératiou  soit  bien  utile. 

Au  surplus, .  nous  pouvons  trouver,  ailleurs  que 
dans  la  musique  française  de  ce  temps,  des  pages 
très  caractéristiques  aussi  de  ce  style  mi-vocal,  mi- 
instrumental.  Les  |)lus  intéressantes  peut-être,  les 
plus  neuves  en  tout  cas  et  les  moins  connues,  il  les 
faut  chercher  dans  les  ouvrages  laissés  par  cette  école 
llorentine  du  xiv'  siècle  dont  M.  Johannès  Wolf,  en 
1002,  nous  a  révélé  l'existence'.  Autant  ipie  l'on  puisse 
se  llatter  de  restituer  aux  compositions  de  ces  maî- 
tres leur  aspect  primitif  (ce  qu'il  n'est  point  aisé  de 
faire  avec  précision),  on  demeure  surpris  de  la  part 
laissée  aux  instruments.  Dans  les  Madriiiali.  les  C(is- 
cie,  les  BallaU  des  Jacopo  di  Bologna,  des  Donato  da 
Cascia,  des  Giovanni  et  des  Loren/.o  di  Firenze,  des 
Gherardello,  des  Paolo,  des  Francesco  degli  Organi, 
les  passages  évidemment  contiés  aux  voix  sont  pres- 
que toujours  d'une  étendue  bien  moindre  que  les 
ritournelles,  les  interludes  ou  les  conclusions  instru- 
mentales. Il  peut  quelquefois  y  avoir  doute  au  sujet 
de  certaines  vocalises.  Bien  que  contrastant  très 
sensiblement  avec  le  style  essentiellement  syllabique 
des  motifs  pourvus  de  paroles,  il  n'est  pas  impossible 
qu'elles  aient  pu  être  exécutées  par  le  chanteur.  El 
nous  ne  pouvons  guère  espérer»  trouver  un  moyen 
sûr  de  départir  parfaitement  le  domaine  de  la  voix  • 
et  celui  de  rinstrnment,  qui  peut-être,  du  temps  des 
auteurs,  n'étaient  même  pas  rigoureusement  déli- 
mités. Malgré  cette  restriction  prudente  qu'il  con- 
vient toujours  de  faire  en  ces  questions  de  détail,  le 
caractère  mixte  de  ces  compositions  ne  saurait  être 
contesté*. 

Il  est  intéressant,  au  surplus,  de  trouver  dans  une 
brève  notice   qu'un   contemporain  a  consacrée  à  la 

puisé.  L'nc  des  priiu-ipalcs  est  le  manuscrit  5GS,  fonds  italien,  de  la  Di- 
bliolb>-que  Nationale. 

^.  Si  on  se  refusait,  malgré  l'évidence  intrinsèque,  à  l'admettre,  fl 
faudrait  alors  supposer  que  les  trois  quarts  de  la  composition  s'exécu- 
taient en  vocalises  sur  un"  syllabe,  prise  au  hasard  du  leite.  Voi'alises 
coupani  les  phrases,  parsemées  de  silences  souvent  répétés  et  rie  l'as- 
pect le  plus  étrange.  Il  est  difficile  d'admettre  que  ce  mode  d'exécution, 
très  diflicile  et  rendant  les  paroles  absolument  inintelligibles,  ail  jamais 
pu  être  usuel  et  voulu.  iJu  moins  aucun  texte  ne  fail  allusion  aux  par- 
ticularités bien  spéciales  qui  en  résulteraient,  tandis  que  l'exéculioii 
accompagnée  d'un  instruineut  est  partout  mentionnée  comme  habituelle. 
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louange  du  plus  célèbre  de  ces  maîtres,  Francesco 
Landino,  une  mention  très  claire  du  mélange  des 
voix  et  des  instruments.  Landino  (132b-1397),  devenu 
aveugle  dans  sa  jeunesse,  s'était  consacré  tout  entier 
à  la  musique  et  y  avait  acquis  une  renommée  uni- 
verselle. Il  est  à  noter  que  l'étude  des  instruments 
ne  l'occupa  pas  moins  que  celle  du  chant  ou  de  la 
composition,  et  que  ses  mérites  de  virtuose  ne  sont 


FiG.  313.  —  Flùle,  petite  viole,  lulh  (d'après  un  dessin 
de  l'école  flui-entine,  fin  xv«  siècle).  (Louvre.) 

pas  ceux  qui  lui  valurent  le  moins  de  gloire.  Il  n'en 
était  Ipoint  où  il  n'excellât  (...  ar(e  primo  vivis  voci- 
6hs_,  dcinde  fidibus  canere  coepit  et  orr/ano...),  et  son 
rare  talent  sur  l'orgue  lui  valut  le  surnom  (Francesco 
degli  Organi)  sous  lequel  il  est  généralement  connu. 
Ht  l'habileté  qu'il  parait  avoir  eue  à  employer  ces 
instruments  mêlés  à  la  voix  a  incité  son  panégyriste 
à  croire  qu'il  avait  inventé  ce  genre  de  combinaisons, 
u  Voulant  l'aiie  rivaliser  avec  la  voix  les  instruments 
qui,  dans  leurs  symphonies  variées,  rendent  un  son 


agréable,  il  les  mêla  aux  concerts  des  chanteurs, 
inventant  ainsi  un  troisième  genre  de  musique  par 
l'union  de  l'une  et  l'autre  harmonie,  genre  d'un  agré- 
ment exquis'.  » 

Quelles  pouvaient  être  les  règles  précises  de  ce  mé- 
lange, quels  instruments  étaient  le  plus  volontiers  mis 
en  usage,  et  comment,  voilà  ce  que  nous  ne  pouvons 
guère  que  soupçonner  tout  au  plus.  Fidibus  canere 
coepit  et  organo,  nous  dit-on  de  Landino.  Ceci  nous 
indique  —  ce  que  nous  savions  déjà  —  que  l'orgue  et 
les  instruments  à  cordes,  violes  ou  lulbs,  étaient  tenus 
en  grand  honneur.  J'inclinerais  volontiers  à  croire 
que,  dans  la  plupart  des  pièces  de  ce  temps  écrites  à 
deux  parties  (dont  la  plus  grave  n'a  pas  ordinaire- 
ment de  paroles),  c'est  plutôt  le  luth  que  l'on  doit 
se  représenter  comme  instrument  accompagnateur. 
Le  luth  ou  du  moins  un  instrument  de  sa  famille, 
portatif  et  susceptible  de  rendre  à  lui  seul  deux  par- 
ties ou  davantage,  ce  que  ne  pouvaient  faire  les  ins- 
truments à  archet.  Nous  aurons,  au  xv  et  au  xvi'  siè- 
cle, en  Italie,  une  école,  fréquemment  citée,  de  cantori 
a  liuto.  Il  n'est  pas  invraisemblable  de  faire  remonter 
ses  débuts  au  siècle  précédent.  Au  surplus,  le  carar- 
tére  de  beaucoup  de  ces  pièces,  les  Cascie  notamment, 
s'accorde  parfaitement  avec  ce  que  l'exécution  d'un 
chanteur  s'accompagnant  soi-même  paraît  avoir  de 
spontané,  de  naturel,  je  dirais  presque  d'improvisé. 
Et  il  est  telle  d'entre  elles  où  la  forme  même  des 
traits  suggère  invinciblement  l'idée  qu'ils  sont  écrits 
pour  le  luth,  tant  est  grande  leur  ressemblance  avec 
les  coloraturcs  dont  les  luthistes  du  xvr'  siècle  aiment 
à  animer  leurs  compositions.  C'est  le  cas  de  celle 
dont  on  lira  ci-dessus  le  début.  Elle  est  l'œuvre  de 
don  Paolo,  tenorista  di  Firenze,  et  se  trouve  dans 
le  manuscrit  368,  fonds  italien,  de  la  Bibliothèque 
Nationale,  liien  ne  serait  plus  aisé  que  déjouer  sur 
le  luth,  simultanément,  les  deux  parties  qui  la  com- 
posent. Qu'on  se  la  représente  donc,  si  l'on  veut,  exé- 
cutée par  un  chanteur  qui  s'accompagne  lui-même  et 
dont  le  luth  tantôt  exécute  seul  les  longues  ritour- 
nelles, tantôt  double  la  voix  à  l'unisson^. 
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1.  '<  ...  Et  quœ  rc'iduiit  sonitum  concimium  pcr  varias  sjmphonias 
oro  œmulans,  liumanoque  conimiscens  coiicentui,  tcrlinm  quamdam  ev 
utroque  conimi\tam  loao  niusicœ  spcciem  atlinvenit  jucuoditatis 
in^onuLL'.  » 


;!.  Cependant  le  inanuscriL  porle  des  paroles  aux  deux  voix,  non  tout 
au  long,  bien  entendu,  mais  coupées,  ù  la  voix  grave  comme  à  la  supé- 
rieure, de  longs  passages  où  la  notation  musicale  reste  seule.  On  peut 
donc,  si  l'on  veul,  supposer  doux  chanteurs  accompayinSs. 
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Kncore  qu'elles  ne  procèdent  point  exactement  des 
mêmes  traditions,  les  chansons  à  plusieurs  voix  de 
l'école  franco-flamande  du  xv"  siècle  semblent  trai- 
tées dans  le  même  esprit  que  celles-ci,  pour  ce  qui 
regarde,  bien  entendu,  la  combinaison  des  voix  el 
des  instruments.  Les  œuvres  profanes  des  Dufay,  des 
lîinchois,  de  leurs  émules  ou  de  leurs  élèves,  celles, 
en  un  mot,  de  loute  cette  brillante  pléiade  qui,  dans 
les  cours  de  France  et  de  Bourgoi;Me  ou  Ijieii  au  service 
des  princes  italiens,  prépare  l'avènement  de  l'école 
do  Josquiu  Deprez,  ces  œuvres  —  c'est  à  M.  II.  liie- 
mann  qu'appartient  l'honneur  de  l'avoir  déliiiili- 
veraent  établi  —  ne  sont  aussi  que  partiellement 
vocales.  Différents  manuscrits  nous  en  ont  fait  con- 
naître d'innombrables.  Et  sans  qu'il  soit  nécessaire 
de  réexposer  ici  les  arguments  qui  nous  avaient  déjà 
servi  pour  l'art  des  xiii"  et  xiv"  siècles,  nous  sommes 
forcément  amenés  à  accueillir  les  mêmes  conclusions. 

Le  type  de  la  polyphonie  du  xx'  siècle,  exacte  et 
déjii  savante,  c'est,  pour  la  musique  mondaine,  la 
chanson  à  trois  voix  :  discant  et  tcnor  d'abord  (les 
deux  seules  vraiment  essentielles  et  écrites  en  rap- 
ports contrapunliques  rigoureux),  à  quoi  s'ajoute  le 
contruleiiiir,  qui,  tantôt  au-dessus,  tantiM  au-dessous 
du  ténor,  mais  au  même  diapason,  complète  l'ensem- 
ble harmonique.  Il  est  rare  —  très  rare  —  que  ces 
trois  parties  soient  attribuées  aux  voix.  Encore  en 
ce  cas  exceptionnel  est-il  nécessaire  d'admettre  une 
doublure  instrumentale,  seule  entendue  lorsque  le 
chanteur  se  taira,  pour  faire  retentir  prélude,  inter- 
ludes ou  postludes,  souvent  assez  développés.  Le  plus 
ordinairement,  une  seule  partie  ou  bien  doux  sont 
exécutées  vocalement.  Ces  chansons,  en  lesquelles 
un  préjuiié  tenace  persiste  à  voir  quelquefois  des  œu- 
vres polyphones  à  voix  seules,  ne  sont  donc  presque 
toujours  que  des  pièces  à  une  ou  deux  voix,  soutenues 
d'instruments,  plus  rarement  des  trios  accompagnés. 

Les  trios  à  voix  seules,  sans  doute,  ont  pu  être  pra- 
tiqués, mais  tout  à  fait  par  exception.  Et  le  nombre 
des  pièces  admettant  comme  possible  celte  inter- 
prétation reste,  à  côté  di-s  autres,  intime.  N'oublions 
point,  au  reste,  que  là  où  les  instruments  liguraient, 
c'est-à-dire  à  peu  près  partout,  leur  rùle  ne  se  bor- 
nait pas,  au  XV"  pas  plus  qu'aux  xiii°  ou  xiv»  siècles, 
à  la  doublure  des  voix  ou  à  l'exécution  d'une  partie 
harmonique  spéciale. 

Si  l'on  essaye  maintenant  de  définir  la  nature  de 
ces  instruments  el  la  manière  dont  la  volonté  du 
compositeur  ou  la  ti'adition  les  faisaient  figurer  dans 
l'ensemble,  il  va  sans  dire  qu'on  ne  saurait  arriver 
à  des  résultats  très  précis.  Un  peut  foimer  des  hypo- 
thèses, des  hypothèses  même  fort  vraisemblables.  Et 
il  le  faut  bien,  si  l'on  est  curieux  de  faire  entendre 
aujourd'hui  telle  ou  telle  de  ces  pièces,  souvent  plei- 
nes de  charme,  d'expression,  parfois  mrmr  d'un  sen- 
timent presque  moderne.  Si  ingénieux,  si  bien  fondé 
que  soit  le  parti  pris  adopté  en  pareil  cas,  il  ne  faut 
pas  se  dissimuler  ce  qu'il  a  de  fragile,  ni  se  flatter 
d'avoir  retrouvé  exactement  la  pensée  ou  le  goût  des 
vieux  maîtres. 

Cependant  nous   sommes,  pour  cette  période   et 


quand  il  s'agit  de  musique  instrumentale,  un  peu 
mieux  renseignés  que  pour  l'âge  précédent.  Au  té- 
moignage des  monuments  figurés,  —  miniatures, 
peintures  ou  sculptures,  —  très  abondant,  mais  forcé- 
mont,  en  beaucoup  de  cas,  un  peu  vague  et  peut-être 
parfois  conventionnel,  s'ajoutent  les  indices  que  l'on 
peut  tirer  des  œuvres  des  poètes  et  les  descriptions, 
plus  précieuses  encore,  des  chroniqueurs.  Ce  n'est 
pas  en  ce  bref  exposé  qu'on  pourrait  les  rapporter, 
encore  moins  les  discuter  en  détail,  .le  citerai  cepen- 
dant ce  qu'on  peut  dire  d'essentiel  de  la  Chronique 
de  Mathieu  d'Escouchy,  texte  assez  souvent  reproduit 
et  de  }.'rande  importance  pour  la  question  iiiii  nous 
occupe  '. 

Il  s'agit  de  la  descripliou  de  la  Fcle  du  fuisan  et 
du  grand  banquet  donné  à  Lille,  le  1"  février  140.1, 
par  le  duc  Philippe  de  liourgogne  à  divers  princes 
qui  y  firent  vœu  de  se  croiser  et  d'entreprendre,  en 
Orient,  une  expédition  qu'au  surplus  ils  ne  tentèrent 
jamais. 

Célébré,  suivant  la  mode  d'alors,  avec  une  profu- 
sion iVnitrcmels.  c'est-à-dire  d'intermèdes  de  toute 
sorte,  el  avec  lu  faste  habituel  à  la  cour  de  lîourgo- 
^'ne,  de  beaucoup  en  ce  temps  la  plus  riche  d'Europe, 
cette  fêle  comprenait  une  importante  partie  musicale. 
Deux  groupes  de  musiciens  y  fi|.'uraienl,  cachés  aux 
auditeurs  par  deux  constructions  singulières,  élevées, 
en  la  salle  du  feslin,  au  bout  des  deux  tables  princi- 
pales. L'un  de  ces  édifices  d'un  jour  représentait  une 
église,  avec  des  fenêtres  garnies  de  vitraux  et  munie 
d'une  cloche  sonnante;  quatre  chantres  ou  enfants 
de  chœur,  avec  un  orgue,  y  avaient  pris  place. 

Plus  profane,  l'autre  construction  représentait  un 
pâté  monumental.  Ses  flancs  recelaient  i8  musiciens, 
tant  chanteurs  qu'instrumentistes. 

Je  n'énumérerai  [loint  ici  toutes  les  pièces  de  mu- 
sique que  liront  entendre,  altornativenient,  les  mu- 
siciens do  l'un  ou  l'autre  groupe,  composés,  le  pre- 
mier sans  doute,  des  chantres  de  la  chapelle  du  duc, 
l'autre  des  mi'neslrel!:  de  la  «  musique  de  la  chambre  », 
comme  on  eût  dit  un  siocle  et  demi  plus  tard.  Toutes, 
au  surplus,  n'ont  pas  été  décrites  par  le  chroniqueur 
avec  assez  de  précision  pour  que  nous  en  puissions 
tirer  d'utiles  éclaircissements.  Parexemple,  qu'il  soit 
question  de  chansons  à  plusieurs  voix,  si  on  ne  nous 
dit  point  qu'elles  fussent  accompafjuées  ou  non,  que 
pouvons-nous  faire  d'un  renseignement  semblable? 

11  n'en  est  pas  toujours  ainsi,  heureusement.  El 
si  nous  groupons  les  indications  suffisamment  dé- 
taillées, nous  pourrons  découvrir  quelques  combinai- 
sons assez  significatives.  Pour  ce  qui  regarde  les  voix 
et  les  instruments  d'abord,  »  fut  joué,  ou  pasté,  dit 
le  texte,  d'un  leux  (luth)  avec  ileux  bonnes  voix  ». 
S'il  s'af,'it,  comme  il  est  probable,  d'une  chanson  à 
trois  voix,  nous  nous  représentons  les  deux  chan- 
teurs exécutant  les  parties  osscnlielles,  le  Superius 
lou  Discant)  el  le  Ténor.  Au  luth  reviendrait  le  Con- 
tratenor,  sans  qu'on  ne  puisse  pas  supposer  qu'il 
doublât  aussi  l'une  des  autres  parties  ou  les  deui. 

1.  /.a  Chronique  ttt'  Mathieu  d'Etcouchy  (Société  de  l'Histoire  de 
Fraiicel,  vol.  11,  ctiap.  c:x. 
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Il  lui  était  également  facile  d'exécuter  seul,  s'il  y 
avait  lieu,  les  préludes,  interludes  ou  postludes. 

L'autre  combinaison  est  plus  compliquée  et  plus 
remarquable  :  «  Jouèrent  les  aveugles  [deux  ménes- 
trels aveugles  serviteurs  de  mondict  Seigneur  le  duc] 
de  vielles  et  avec  eux,  un  leu  (luth)  bien  accordé  : 
et  chantoit  avec  eux  une  damoiselle  de  l'ostel  de  la 
dicte  duchesse  nommée  Pacquette,  dont  la  chose  ne 
valait  pas  pis.  » 

Nous  trouvons  ici  une  voix  de  femme  (mention 
assez  rare  à  cette  époque  où  les  dessus  sont  plutôt 
confiés  à  des  sopranos  d'ent'anls),  un  luth  encore  et 
deux  violes  (vielles).  La  voix  (Superius)  et  les  deux 
violes  (Ténor  et  Contratenor)  s'y  partageaient  sans 
doute  les  trois  parties.  Le  luth  pouvait  doubler  l'en- 
semble, tout  en  se  réservant  à  l'occasion  l'exécution 
du  dessus,  si  la  voix  se  taisait  dans  les  ritournelles. 


■à 


Fio.  314.  —  Ange  jouant  du  cromorne.  [Triumplie  de  la  Vicri/c, 
de  G.  Bellini.) 

On  peut  aussi  bien,  d'ailleurs,  supposer  une  des  vio- 
les de  diapason  plus  aigu,  doublant  ou  suppléant 
tour  à  tour  la  partie  vocale  (Superius),  l'autre  viole 
chargée  du  Ténor  et  le  luth  appliqué  au  Contratenor 
ou  à  la  doublure  de  tout  l'ensemble.  Toutes  les  fois, 
du  reste,  qu'un  témoignage  figuré  ou  écrit  nous  ren- 
seigne sur  la  nature  exacte  des  instruments  groupés 
dans  un  ensemble,  l'indécision  réapparaît  s'il  s'agit 
de  donner  à  chacun  sa  partie.  Et  plusieurs  interpré- 
tations restent  possibles  et  vraisemblables  également. 
Il  ne  faut  pas  espérer  rencontrer  jamais,  répétons- 
le,  dans  la  disposition  de  détail,  une  précision  elune 
exactitude  dont  les  contemporains  se  souciaient  peu 
et  qu'ils  ne  se  sont  jamais  montrés  curieux  d'imposer 
par  des  indications  propres  à  fixer  les  incertitudes. 
Car,  il  est  à  peine  besoin  de  l'ajouter,  si  les  manus- 
crits, par  la  disposition  du  texte  chanté  ou  par  l'em- 
ploi des  ligatures,  laissent  assez  facilement  deviner 
ce  qui  doit  revenir  à  la  voix  et  ce  qui  appartient  aux 
instruments,  ils  ne  marquent  jamais  quelle  sorte 
d'instruments  le  compositeur  souhaitait  voir  em- 
ployée de  préférence;  on  s'en  remettait  évidemment 
là-dessus  à  certaines  traditions  coniiues  de  tous.  Plus 
encore,  aux  circonstances.  Et  l'on  utilisait  le  mieux 


qu'il  se  pouvait  les  instruments  qu'on  avait  sous  la 
main. 

Si  générale  qu'elle  soit,  cette  règle  souffre  cepen- 
dant quelques  exceptions,  mais  bien  rares.  Dans  les 
recueils  parvenus  jusqu'à  nous,  deux  ou  trois  fois 
il  se  trouve  en  face  d'une  des  parties  une  mention 
désignant  expressément  un  instrument  spécial.  Par 
exemple,  dans  les  manuscrits  provenant  de  la  cathé- 
drale de  Trente  publiés  dans  les  Denkmaler  der  Ton- 
kunsl  in  (JEsten-ich,  on  en  lit  quelques-unes  de  cette 
sorte  :  Contratenor  de  fislolies  (Cod.  87,  fol.  ili  b);  Con- 
tratenor ad  modum  tubx  (Cod.  90,  fol.  131  b).  Nous 
sommes  avertis  par  là  que,  dans  ces  deux  chansons, 
le  Contratenor  devait  s'exécuter  dans  le  premier  cas 
sur  quelque  instrument  [fistula)  de  la  famille  des  haut- 
bois ou  douçaines;  dans  le  second,  sur  un  trombone 
sans  doute,  déjà  parfaitement  connu  au  xV^  siècle. 

Mais,  dans  cet  ordre  d'idées,  le  document  le  plus 
significatif  provient  d'un  manuscrit  de  la  Ribliothè- 
que  de  l'Escurial,  que  M.  P.  Aubry  a  signalé  le  pre- 
mier à  l'attention  des  musicologues'.  C'est  un  cban- 
sonnier  français  rédigé  très  certainement  vers  1450. 
Dans  ce  recueil  se  trouve  une  chanson  de  Pierre  Fon- 
taine, pap:v  familiaris  et  sua-  capellx  cantor.  Elle  est 
à  trois  voix,  sur  les  paroles  J'ai/me  bien  celui  qui  s'en 
va.  Et  la  partie  de  contratenor  non  seulement  porte 
cette  indication  fort  claire  :  Contra  Ténor  Troinpetle, 
mais  encore  est  écrite  de  telle  sorte  qu'aucun  doute 
sur  sa  nature  purement  instrumentale  n'est  possible. 
Elle  est  notée  sur  une  portée  de  huit  lignes,  et  nulle 
voix  humaine  ne  pourrait  pratiquement  parcourir 
l'étendue  de  deux  octaves  pleines  qu'elle  parcourt.  Il 
suffit,  pour  s'en  convaincre,  de  citer  la  formule  finale 
qui  la  résume  parfaitement. 


"b    À      I  -^ ^. 


Quant  à  l'instrument  appelé  ici  trompette,  il  s'agit 
certainement  d'un  trombone  dont  le  diapason  exact, 
bien  entendu,  serait  à  déterminer,  mais  un  trombone 
à  coup  sîlr,  puisque  la  partie  comprend  tous  les  in- 
tervalles diatoniques  qu'un  instrument  du  genre  de 
la  trompette  simple  ne  saurait  donner.  Au  reste,  le 
nom  du  trombone,  en  ce  temps,  est  sans  doute  habi- 
tuellement sacquebute,  mais  très  souvent  on  trouve 
trompette  sacquehnte,  et  le  xvii'  dira  encore  trompette 
liarmonique. 

Quoiqu'il  en  soit,  ce  document  est  trop  intéressant 
pour  que  nous  ne  citions  pas  ici  au  moins  un  frag- 
ment de  l'œuvre  de  Pierre  Fontaine.  Il  ne  faut  pas 
oublier,  pour  bien  en  comprendre  l'elfet  d'ensemble, 
que  le  Ténor,  écrit  en  ligature  sans  paroles,  était 
aussi  exécuté  par  un  instrument,  une  viole  grave  par 
exemple.  La  partie  de  Superius  elle-même  renferme 
plusieurs  interludes  instrumentaux.  Là  aussi  un  ins- 
trument devait  doubler  la  voix  (écrite  dans  notre 
transcription  comme  l'est  aujourd'hui  la  voix  de 
ténor  :  une  octave  au-dessus  de  son  diapason  réel) 
et  la  suppléer,  alors  qu'elle  se  taisait.  Voici  le  début 
de  la  chanson  : 


1.  Iter  Bispaiiicwn.  »<  Oeu.^  chansonniers  français  à  la  BiblioUiôqiio 
do  l'Escorial  »,  dans  les  Sammelbande  der  Intern.  Mus.  Gi-seltscUaft, 
1300-07,  p.  523. 
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Superius(Chaul  vt  instrument  :Violi??) 
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En  priant      Dieu 


qu 


e  le  con  ,  dui 


e 


f'        P>*^ 


^^^ 


E 


?=^ 


Si  rc'inaii|u;ilile  que  soit  ici  l'emiiloi  il'uii  instm- 
menl  tel  que  le  IromLone  dans  ce  qu'on  peut  appe- 
ler de  la  musique  de  chambre,  si  évidcnle  que  soit 
l'inleiilion  du  composileur  ou  tout  au  moins  d'un 
arranijeur  conleinporaiii,  il  est  à  croire  qu'une  sem- 
blable combinaison  demeura  toujours  assez  excep- 
tionnelle, pour  des  œuvres  du  caractère  de  celle-ci. 
Ce  qui  tend  à  le  prouver,  c'est  moins  l'absence  de 
textes  musicaux  réellement  affîmialifs,  que  celle  de 
témoii;na^;es  du  même  temps  mentionnant  l'emploi 
des  cuivres  en  dehors  des  grandes  exécutions  chora- 
les, cérémonies  religieuses  ou  pompes  triomphales. 

Ces  témoignages  abondent,  au  contraire,  pour  nous 
révéler  d'autres  combinaisons  dont  il  en  est  qui  pa- 
raissent avoir  été  d'usage  constant  et  pour  ainsi  dire 
classique.  Il  semble  bien  ([u'au  xv  siècle  la  teclini- 
que  instrumentale,  aussi  bien  la  facture  sans  doute 
que  la  pratique  proprement  dite  et  l'habileté  des 
virtuoses,  ait  l'ail  des  progrès  considérables  et  déci- 
sifs. Plus  vague  sans  doute  et  indécise  encore  aux 
siècles  précédents,  la  distinction  se  précise  entre  cer- 
tains instruments  qui  paraissent  seuls  convenables 
à  l'art  véritable  et  d'autres  désormais  abandonnés 
au  populaire  et  aux  ménétriers  d'ordre  inférieur. 

Parmi  ceux  que  leur  perfection  et  leurs  ressources 
plus  riches  classent  au  premier  rang,  on  ne  lai-de 
point  à  remarquer  que  les  qualités  ne  sont  pas  iden- 
tiques. 11  en  est  dont  la  sonorité  plus  soutenue,  plus 
éclatante,  convient  aux  divertissements  de  plein  air, 
aux  danses,  aux  marches  ou  aux  cortèges.  D'autres, 
au  contraire,  se  distinguent  par  le  charme  et  la  douce 
suavité  du  tindire.  l.eur  jeu  se  fera  valoir  principa- 
lement dans  la  musique  intime.  I^t  dés  le  milieu  du 
siècle,  sinon  avant,  le  classement  définitif  des  engins 
sonores  en  instruments  »  hauts  et  bas  »  est  un  fait 
parfaitement  établi,  il  ne  s'agit  pas,  comme  on  l'a  cru 
souvent,  de  distinction  entre  instriunents  d'un  dia- 
pason aigu  ou  d'un  diapason  giave.  Point  du  tout.  Les 
instruments  «  hauts  »  sont  ceux  dont  la  sonorité  est 
éclatante  :  cuivres  et  instruments  à  vent  en  général. 
Les  instruments  «  bas  n  seront  ceux  dont  la  sonorité 
est  délicate  et  douce  :  instruments  à  cordes,  violes, 
luths,  haipes  et  autres  semblables,  et  aussi  les  flrttes, 
les  «  douçaines  »  et  les  petites  orgues  portatives. 


A  ceux-ci  seuls  revient  décidément  la  charge  d'ac- 
compagner la  voix  dans  les  chansons  savantes.  Non 
pas  qu'ils  ne  sachent  aussi  se  faire  entendre  seuls. 
Au  contraire,  nous  le  verrons;  mais  leur  rôle  d'ins- 
truments accompagnateurs  est  essentiel  et  mérite 
d'attirer  l'attention,  lu  texte  cité  par  Morelol'  dans 
le  mémoire  qu'il  a  consacré  au  manuscrit  connu  de 
la  bibliothèque  de  Dijon  provenant  de  la  chapelle 
des  ducs  de  Bourgogne,  l'établit  avec  bien  d'autres 
encore.  L'anonyme  cité  parMorelot  nous  montre  deux 
musiciens  fameux  du  xv»  siècle,  Morton  et  Heyne, 
chantant  leurs  compositions  de  la  sorte  : 

Sur  !)as  inslrumens  a  plante 
ont  joué  et  si  fort  chanté 
Qu'on  les  ouy  prés  de  mais... 

On  comprend  aisément  que  le  luth,  la  harpe,  l'or- 
gue aussi,  aient  promptement  acquis,  dans  l'usage, 
une  prépondérance  que  nul  autre  instrument  ne  leur 
pouvait  disputer.  La  douceur  de  leurs  sons,  la  déli- 
catesse de  leur  timbre,  n'étaient  pas  seuls  à  considé- 
rer. Certes  les  violes  pouvaient  se  vanter  do  mérites 
égaux  tout  au  moins.  Mais  elles  n'avaient  jinint  l'a- 
vantage de  pouvoir  réaliser  commodément  une  har- 
monie complexe. 

La  harpe,  au  xiv"  siècle,  —  nous  le  savons  par 
une  poésiede  Guillaume  de  iMachaut,  —  comptait  déjà 
2o  cordes.  C'était  donc  un  instrument  très  complet 
et  très  étendu.  Les  artistes  qui  y  excellaient  avaient, 
si  l'on  en  croit  les  contemporains,  {.Mandement  dé- 
passé le  talent  de  leurs  prédécesseurs  immédiats. 
Martin  Lefranr,  dans  son  Champion  di:s  dames,  écrit 
vers  14o0,  fait  leur  éloge. 

Ne  face  mention  d'Orpliée 
Dont  tes  pointes  tant  descripvenl  : 
Ce  n'est  qu'une  droite  fassùe 
Au  regard  des  harpeurs  qui  vivent. 
Qui  si  parfaitement  arrivent 
I>eur3  accords  et  leurs  armonics... 

Quoique  moins  souvent  célébré,  le  luth  a  déjà  inau- 
guré la  prodigieuse  fortune  qui  sera  siernie  un  siècle 
plus  tard.  Déjà  riche  de  cinq  ou  six  cordes,  doubles 
ou  non,  c'est  aussi  un  instrument  dont  l'iimbKuf  con- 


1.  JVotice  sur  un  matiuscrit  de  IJiJon,  contenant  deux  cents  chan- 
sons du  quinzième  siècle,  Dijon,  1856. 
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sidérable  se  prèle  bien  k  la  reproduclion  des  combi- 
naisons polyphoniques,  et,  mieux  que  la  harpe,  il  est 
apte  à  rendre,  sans  difficulté,  le  chromalisme  nais- 
sant de  compositions  qui  ne  se  tiennent  déjà  plus 
dans  le  strict  diatonisme  des  modes  officiels. 

Un  seul  de  ces  instruments,  luth  ou  harpe,  suffit 
donc  à  la  rigueur  à  l'accompagnement  d'un,  de  deux 
ou  de  trois  chanteurs.  La  fête  de  1453  nous  montre 
un  luth  «  avec  deux  bonnes  voix  »,  et  les  monuments 
figurés  abondent  en  reproduction  de  clianteurs  ac- 
compagnés ou  s'accompagnant  de  la  sorte.  Plus  sou- 
vent cependant,  il  semble  qu'à  l'un  ou  à  l'autre  de 
ces  instruments  ou  aux  deux  réunis  (ainsi  qu'ils  le 
sont  souvent)  on  ait  jugé  utile  d'en  ajouter  quelques 
autres,  susceptibles  de  mieux  faire  ressortir  par  la 
tenue  des  sons  l'importance  d'une  partie  de  l'ensem- 
ble. Par  exemple,  ces  ritournelles  mélodiques  où  la 
voix  se  taisait,  ou  bien  encore  telle  partie  de  ténor 
dont  le  rôle  de  fondamentale  harmonique  pouvait 
être  utilement  marqué  mieux  que  par  la  voix  fugi- 
tive d'une  corde  pincée. 

L'orgue  convenait  très  bien  pour  ces  deux  usages. 
Les  instruments  portatifs  très  petits  ont  dû  s'employer 
exclusivement  comme  instruments  mélodiques  de 
dessus.  Ceux  dont  les  dimensions  sont  plus  amples 
pouvaient  commodément  interprétei'  ténor  ou  contra- 
fenor  ou  l'ensemble  tout  entier.  Nous  venons  de  voir 
pareillement  les  violes  dans  ce  même  rôle  (les  deux 
violes  et  le  luth  avec  une  voix  de  femme  de  la  fête 
de  14,S3).  Toutefois,  leur  usage  parait  moins  fréquent 
qu'on  ne  le  pourrait  croire.  Plutôt  que  de  s'unir  aux 
voix,  communément  du  moins,  ces  instruments  (ou 
leurs  similaires  les  «  rubèbes  »  ou  «  rebelles  »)  se 
t'ont  entendre  très  fréquemment,  seuls  ou  du  moins 
en  des  ensembles  où  les  voix  ne  figurent  point. 

Mais  les  instruments  de  la  famille  des  fiùtes  (fiâ- 
tes à  bec  ou  flageolet,  de  préférence  au  xv=  siècle) 
semblent  avoir  joui  alors  d'une  vogue  sans  pareille. 
Les  ilùtes  sans  doute  devaient  cette  faveur  au  caprice 
de  la  mode,  et  bien  des  contemporains  s'en  étonnent 
et  s'en  indignent. 

...  Plutôt  plait  1.1  folle 

Fleute,  sole,  orde  et  frivolle 

Que  les  doux  loyaulx  insU'umens... 

déclare  le  traducteur  de  Sébastien  Brandi,  l'auteur 
de  la  Nef  des  fol:  du  monde.  Mais  ces  indignations 
demeuient  sans  efTet.  Au  siècle  précédent,  Eustache 
Deschamps  constatait  déjà  le  goût  de  ses  contempo- 
rains pour  cet  aimable  instrument  : 

Compains,  aprens  a  flajoler... 
Car  princes  ovent  volontiers 
T^cflfijol... 

Les  gens  du  xV  siècle  continuèrent  à  penser  là- 
dessus  comme  leurs  prédécesseurs.  Ils  firent  grand 
cas  des  tlûtes  et  des  flûtistes.  Martin  Lefranc  n'hésite 
pas  à  en  citei'  un  parmi  les  plus  excellents  musiciens, 
non  loin  des  nuutres,  des  Dufay,  des  Binchois,  des 
Dunstable  : 

Mais  jamais  on  n'a  compassé 

N'en  doulseine  n'en  tlajolet 

Ce  qu'ung,  naguères  trespassé, 

Faisoit,  appelé  Verdelet. 

Non  content  d'écouler  les  flûtes  en  concert  ou  mê- 
lées à  d'autres  instruments,  on  se  plut  à  les  faire 
figurer  dans  l'accompagnement  des  voix.  Si  l'on  s'en 
rapporte  —  et  pourquoi  non"?  —  au  témoignage  des 
monuments  figurés,  cette  combinaison  :  harpe,  luth, 
flûte,  semble  avoir  été  la  plus  ordinairement  en  usage 
avec  la  voix.  Il  serait  fastidieux  d'énumérer  la  longue 


série  des  tableaux,  des  dessins,  des  estampes,  des 
frontisi)ices  de  livres  où  l'on  voit  représenté,  à  côté 
d'un  ou  plusieurs  chanteurs,  ce  petit  trio  instrumen- 
tal, dont  une  peinture  de  Michael  Wohlgerauth,  au 
Musée  de  Cluny,  donne  une  représentation  minutieuse 
et  parfaite. 

Oans  cet  ensemble,  assurément,  le  rôle  de  la  flûte 
est  celui  que  nous  pouvons  déterminer  avec  le  plus 
de  certitude.  Doubler  la  voix  supérieure,  la  suppléer 
quand  elle  se  taisait,  sans  doute  aussi  redire  à  l'oc- 
casion le  Superius  tout  entier  brodé  de  diminutions 
ingénieuses  :  voilà  ce  qu'on  lui  pouvait  demander. 
Luth  et  harpes  faisaient  le  reste.  Et  certes  la  nature 
de  la  flûte  la  désignait  pour  ce  rôle.  Son  timbre,  agréa- 
ble et  doux,  tranchait  très  bien  cependant  sur  le 
murmure  des  cordes.  D'autant  mieux  que,  maintes 
fois,  la  flûte  représentée  semble  trop  petite  pour 
avoir  pu  exécuter  sa  partie  autrement  qu'à  l'octave, 
au  moins,  de  la  note  écrite.  La  facilité  de  son  doigté 
rend  la  tlùte  un  instrument  très  agile,  donc  excellent 
pour  les  traits  rapides  et  les  variations  brillantes. 
Ajoutons  enfin  qu'en  ces  temps  où  la  facture  devait 
être  encore  assez  imparfaite,  la  simplicité  même  de 
son  mécanisme  lui  assurait  l'avanlaire  presque  cer- 
tain d'une  justesse  et  d'une  égalité  satisfaisantes. 

En  dehoi's  de  son  emploi  comme  accompagnement 
des  voix,  ce  petit  ensemble,  régulièrement  constitué, 
pouvait  s'employer  parfaitement  à  l'exécution  pure- 
ment instrumentale  des  pièces.  Transcriptions  de 
polyphonies  vocales  ou  compositions  originales,  ces 
morceaux  ne  différaient  assurément  que  très  peu  de 
forme  et  d'écriture.  11  ne  semble  pas  que  les  contem- 
porains en  fissent  la  dilférence.  En  dehors  des  mu- 
siques spécialement  faites  pour  régler  les  évolutions 
des  danseurs,  il  apparaît  clairement  que  le  répertoire 
des  ménestrels  joueurs  d'instrument  ne  diflëre  pas 
de  celui  des  ménestrels  qui  sont  véritablement  des 
chanteurs.  Les  uns  comme  les  autres,  dans  les  mêmes 
circonstances  et  devant  le  même  public,  jouent  ou 
chantent  les  mêmes  chansons. 

Le  passage  déjà  signalé  de  la  chronique  de  Mathieu 
d'Escouchy  nous  indique  quelques-unes  des  combi- 
naisons sonores  qui  plaisaient  alors.  Par  exemple  : 
un  luth,  une  douçaine  «  avec  un  autre  instrument 
concordant  ».  De  ce  dernier,  si  vaguement  indiqué, 
inutile  de  vouloir  rien  dire.  La  douçaine,  instrument 
à  anche  double  comme  le  hautbois',  mais,  ainsi  que 
son  nom  l'indique,  au  timbre  doux  et  sans  éclat,  compte 
parmi  les  «  bas  instruments  ».  Elle  pouvait  donc  très 
bien  s'allier  ici  au  luth  pour  l'exécution  purement 
instrumentale  de  quelque  chanson. 

Plus  loin,  le  chroniqueur  mentionne  quatre  mé- 
nestrels jouant  de  (<  fieutres  (flûtes)  très  mélodieuse- 
ment »  :  des  pièces  de  danse  sans  doute  et  assurément 
à  plusieurs  voix.  Quoique  l'habitude  d'établir,  pour 
chaque  sorte  d'instrument,  une  famille  complète  du 
grave  à  l'aigu,  ne  se  soit  régulièrement  introduite 
qu'au  cours  du  siècle  suivant,  les  moiuinients,  déjà 
au  xv^  siècle,  nous  font  voir  des  flûtes  à  bec  de  di- 
mensions et  par  conséquent  de  diapasons  fort  divers. 
Bien  n'empêchait  de  les  combiner  harmoniquement 
entre  elles.  Un  autre  chroniqueur  du  même  temps, 
décrivant  les   fêtes  du  mariage  du  duc   Charles   de 

1.  li  est  très  probable  que  la  douçaine  est  un  instrument  analogue 
au  cromorne,  sinon  le  croniorne  lui-même  (cf.  Monastsheftc  der  1  ■ 
M.  G..  I90',i-I910,  p.  590,  art.  do  M.  Curt.  Sachs),  c'est-â-dire  un  ins- 
trument à  anche  double,  mais  â  corps  cylitidri([uc  comme  la  clarinette 
moderne,  au  lieu  du  corps  conique  du  hautbois.  Cette  perce  donne  au 
tindu'e  (pour  le  cromorne  du  moins)  une  couleur  particulière,  légère- 
ment caverneuse,  mais  très  douce  et  fort  agréable. 
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Bourgos'ie  avec  Marguerite  d'York,  célébrée  à  Bru- 
ges en  146S,  cite  également  un  quatuor  de  flûtes  ana- 
logues. Quatre  ménestrels  en  forme  de  loups  des  mu- 
siciens apparaissaient  dans  ce  divertissement  sous 
des  déguisements  d'animaux  divers)  se  montrèrent 
dans  la  salle  «  ayant  flusies  en  leurs  pattes  el  com- 
mencèrent lesdits  loups  à  jouer  une  chanson  »... 

Enfin,  à  côté  de  ces  combinaisons  d'instruments  de 
tonalité  plutôt  discrète,  signalons-en,  clie?;  le  même 
Olivier  de  la  Marche,  une  autre  où  apparaissent  les 
«  haults  instruments  »  aux  éclats  plus  rudes.  Des 
fenêtres  d'une  consiruclion  en  forme  de  tour  «  sail- 
lirent trois  chèvres  et  un  bouc  moult  bien  et  vive- 
ment faictz.  Le  bouc  jouoit  d'une  trompette  saicque- 
boute,  et  les  trois  chèvres  de  schalmayes.  Et  en  cette 
manière  jouèrent  un  motet...  » 

Le  scliiitinaye  {schalinei,  nom  allemand  du  chalu- 
meau ou  hautbois)  s'unissait  ici  avec  la  sncquebute, 
notre  trombone  moderne.  Combinaison  dont  nous 
Irouverons  plus  tard  d'autres  exemples  nombreux 
toutes  les  fois  qu'il  faudra  réaliser  une  sonorité  écla- 
tante et  majestueuse. 

Le  répertoire  des  joueurs  d'instruments  ne  se  bor- 
nait pas  seulement  aux  pièces  savantes  à  plusieurs 
parties.  La  musique  harmonique  n'était  pas  encore, 
comme  elle  l'est  aujourd'hui,  la  musique  tout  en- 
tière, et  dans  les  fêtes  les  plus  richement  ordonnées, 
des  morceaux  figuraient  avec  honneur,  purement 
mélodiques  et  confiés  à  un  seul  instrument.  La  vir- 
tuosité de  l'artiste,  la  justesse  et  la  vivacité  de  ses 
traits  en  faisaient  sans  doute  le  plus  grand  mérite. 
Mais  peul-être,  s'il  nous  en  était  resté  ([uelque  chose, 
pourrions-nous  retrouver  dans  l'ordonnance  de  ces 
fantaisies  quelque  chose  de  la  composition  régulière 
et  symétrique  de  ces  estampies  déjà  signalées  comme 
leS|premiers  monuments  de  notre  art  instrumental. 

Quoi  qu'il  en  soit,  —  Mathieu  d'Escouchy  l'atteste 
pour  les  fêtes  de  Lille  de  14:j:i,  —  ces  morceaux  non 
accompagnés  ne  paraissaient  pas  indignes  d'un  audi- 
toire d'élite.  Il  cite  avec  honneur  parmi  les  «  numé- 
ros ))  de  ce  riche  programme  ■<  un  bergier  qui  joua 
d'une  musette  moult  nouvellement  »  et  un  «  cornet 
d'Allemagne  ».  Figurait  encore  dans  ce  concert  cette 
petite  tuile  à  bec  à  trois  trous,  jouée  d'une  seule 
main  et  dont  la  mélodie  s'accompagne  au  bourdon- 
nement du  long  tambourin  que  l'artiste,  de  l'autre 
main,  percute  d'une  seule  baguette.  Sous  le  nom  de 
(1  tabourin  »,  qui  désigne  l'ensemble  des  deux  ins- 
truments (ils  ne  vont  jamais  l'un  sans  l'autre),  cec' 
plaisait  extrêmement  au  xv=  siècle.  Longtemps  encore 
après,  les  «  tabourins  ><  figurent  parmi  les  ménestrels 
attachés  aux  cours  des  princes.  «  Trois  tabourins 
jouèrent  ensemble  une  très  joyeuse  chanson...  » 
Ensemble,  cela  veut  dii'e  ici,  très  vraisemblablement, 
à  l'unisson.  C'est  du  moins  la  seule  manière  dont  on 
puisse  s'imaginer  la  chanson  dite,  sur  leurs  petites 
ilotes  toutes  pareilles,  par  les  trois  «  tabourineurs  ». 

Parmi  les  instruments  qui  jouent  seuls,  dans  cette 
fête  de  1453,  l'orgue  enlin  ligure  avec  honneur.  L'é- 
difice construit  en  forme  d'église,  avec  ses  vitraux  et 
sa  cloche,  renfermait,  à  côté  des  quatre  chantres  ou 
enfants  de  chœur,  un  orgue  :  sans  doute  de  dimen- 
sions médiocres  et  tel,  par  exemple,  que  celui  qui  est 
si  minutieusement  figuré  dans  le  célèbre  Triptyque 
de  l'Anneau  de  Van  EycU.  Quoi  qu'il  en  soit,  cet  orgue 
se  fait  souvent  entendre.  Peut-être  accompagne-t-il 


les  voix  quand  les  chantres  exécutent  motets  ou 
chansons.  Le  chroniqueur  ne  le  dit  point  explicite- 
ment. Mais,  de  même  que  les  musiciens  de  ce  groupe 
alternent  avec  ceux  que  le  pâté  recèle  en  ses  flancs,  de 
même  dans  l'église  alternent  chantres  et  organiste. 
Sur  neuf  morceaux  exécutés,  l'orgue  en  dit  seul  qua- 
tre pour  sa  part. 

Hemarquons  qu'il  s'agit  ici  d'une  fête  toute  mon- 
daine et  que  les  pièces  que  les  chantres  avaient  à 
rendre,  pour  être  quelquefois  qualifiées  de  motets 
au  lieu  de  chansons,  n'étaient  pas  plus,  assurément, 
morceaux  de  musique  religieuse  que  la  ;:randi-  majo- 
rité des  motets  du  xui"  ou  du  xiv=  siècle.  Pour  les  audi- 
teurs du  xv«  siècle  l'orgue  n'était  nullement,  en  effet, 
un  instrument  spécifiquement  destiné  à  l'art  sacré. 
Il  apparaissait  déjà  bien  dans  l'église  en  ce  temps- 
là,  mais  son  usage  y  était  encore  fort  loin  d'être  géné- 
ral, encore  moins  exclusif.  Et  quand  il  se  risquait 
dans  le  temple,  il  n'y  était  rien  de  plus  qu'un  instru- 
ment comme  les  autres.  La  musique  profane  le  re- 
vendiquait tout  aussi  bien  pour  elle,  el  dans  ses  com- 
binaisons habituelles  il  figure  avec  honneur. 

De  l'art  des  organistes  de  cette  époque,  il 'subsiste 
un  monument  du  plus  haut  intérêt  et  qui  suffit,  à 
lui  seul,  à  nous  instruire  assez  parfaitement  du  point 
où  ils  étaient  alors  parvenus.  C'est  l'œuvre  de  Con- 
rad Paumann,  né  à  Nuremberg  vers  1410,  mort  à 
Munich  en  [i~2,  comblé  de  gloire  et  d'honneur  pour 
le  talent  incomparable  qu'il  avait  acquis,  quoique 
aveugle,  sur  divers  instruments,  notamment  sur  l'or- 
gue. Son  Eundamentum  orgatiisundi,  daté  de  I4.'i2,  est 
le  plus  ancien  recueil  de  musique  d'orgue  parvenu 
jusqu'à  nous. 

Plus  peut-être  que  par  la  valeur  des  pièces,  assez, 
nombreuses,  (ju'il  renferme,  il  vaut  par  ce  qu'il  nous 
enseigne  de  la  technique  des  organistes  d'alors  et  de 
ce  qu'on  exigeait  de  leur  talent.  C'est  surtout,  en 
quelque  sorte,  un  recueil  d'exemples  et  de  préceptes, 
de  formules  et  d'indications  propres  à  rendre  fami- 
lier aux  artistes  de  ce  temps  l'art  de  transporter  au 
clavier  les  œuvres  de  musique  quelles  qu'elles  fussent, 
de  préparer,  par  des  préludes  appropriés,  l'audition 
des  pièces  vocales,  de  traiter  avec  les  ornements  et 
les  colnralures  appropriés  des  thèmes  mélodiiiues  con- 
ims.  En  un  mot,  ce  livre  réunit,  en  une  manière  de 
coinpendium,  tous  les  artifices  convenables  pour  adap- 
ter à  l'orgue  toute  musique  et  pour  adapter  l'orgue 
à  toute  musique.  Il  est  à  croire  que  ce  talent  parti- 
culier était  alors  le  plus  indispensable  aux  organis- 
tes. Leur  répertoire,  improvisé  dans  la  forme  et  dans 
les  détails,  pouvait  compiendre  tout  ce  qu'on  écrivait 
autour  d'eux,  pourvu  (jue  l'exécutant  fût  parfaite- 
ment au  fait  des  transformations  nécessaires.  H  se 
peut  —  c'est  même  probable  —  qu'il  existât  déjà  des 
compositions  spécialementconçues  pour  l'orgue.  Mais, 
le  plus  ordinairement,  les  organistes  se  devaient  bor- 
ner à  traiter,  suivant  les  règles  imposées  par  la  tech- 
nique et  les  ressources  de  leur  instrument,  soit  des 
thèmes,  soit  des  pièces,  religieuses  ou  autres,  déjà 
élaborées  complètement  sous  une  aulie  forme. 

Ce  serait  peut-être  dans  les  préludes  —  l'rxambu- 
lum,  comme  dit  le  manuscrit  —  que  la  part  d'inven- 
tion resterait  la  plus  considérable,  si  ces  pièces,  assez 
courtes,  étaient  aulie  chose  que  l'exposition  plus  ou 
moins  variée  d'une  formule  vocale,  d'une  cadence  un 
peu  prolongée.  Qu'on  en  juge  par  cet  exemple  : 
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Praeambulum  super  F^  (, 
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Cela  n'est  pas  d'an  art  très  profond,  et  l'efTort  du 
compositeur  s'y  borne  à  la  recherche  de  variations 
ingénieuses  et  agréables.  Pareillement,  quand  il  se 
borne  à  transcrire,  pour  son  clavier,  quelque  chan- 
son ou  quelque  motet,  il  n'excède  point  ces  limites 
modestes.  L'adaptateur  inconnu  du  motet  tiré  du  Ro- 
man de  FiiHvel  (nous  avons  cité  cette  pièce),  un  siècle 
auparavant,  n'opérait  pas  autrement.  Ses  succes- 
seurs, au  xv  siècle,  n'ont  fait  qu'étendre  un  peu  ses 
procédés  sans  les  transformer  le  moins  du  monde'. 

En  principe,  il  n'en  va  pas  autrement  pour  les  pièces 
où  le  musicien  s'applique  à  traiter  un  lliènie  connu, 
profane  ou  religieux,  il  n'importe.  Ces  compositions 
sur  un  ténor  donné  prennent  cependant  un  caractère 
assez  orif^inal  par  la  liberté  avec  laquelle  ce  ténor 
est  toujours  interprété.  Au  contraire  des  œuvres  des 
déchanteurs  d'autrefois,  où  le  ténor  reste  toujours 
sans  changement  ou  du  moins  n'est  modilié  que  dans 
son  rythme  pour  pouvoir  entrer,  de  gré  ou  de  force, 
dans  le  cadre  du  mode  choisi,  il  est  ici,  lui  aussi. 


varié  et  travaillé  de  façon  assez  curieuse.  Chaque  cel- 
lule, chaque  note  en  est  amplifiée  et  étendue  de 
telle  sorte,  il  se  joint  à  la  signification  harmonique 
primitive  tant  d'incidences,  presque  indépendafites 
parfois  dans  l'ensemble,  que  la  mélodie  primitive  n'est 
guère  reconnaissable  du  premier  coup.  S'il  est  per- 
mis de  le  dire,  c'est  comme  un  premier  et  timide  essai 
de  la  grande  variation  beethovenienne,  —  toutes 
proportions  gardées,  bien  entendu,  et  sans  vouloir 
rapproclier  des  œuvres  d'une  portée  si  inégale. 

11  convient  de  citer  au  moins  un  fragment  de  l'une 
de  ces  pièces,  souvent  assez  développées.  Kt  avant  d'en 
doimer  le  texte,  nous  reproduirons  le  thème  choisi 
parle  compositeur.  Il  se  Irouve,  par  un  hasard  heu- 
reux, dans  un  manuscrit  du  même  temps  (relié  dans 
le  même  volume).  La  comparaison  de  cette  simple 
mélodie  avec  son  interprétation  instrumentale  ne 
manque  pas  d'intérêt. 

Voici  le  début  de  ce  chant,  exposé  raonodiquement 
dans  le  manuscrit  en  question  : 


etc. 


Qu'est  devenue  cette  phrase  f,'rave  et  une  sous  la 
main  du  compositeur  qui  la  mit  en  œuvre?  Voyons 
la  pièce  d'orgue  de  Paumann,  et  de  quelle  façon,  au- 


dessous  d'un  contrepoint  dont  les  coliini/ures  n'ont 
rien  qui  ne  nous  soit  déjà  familier,  il  a  disposé; et 
varié  le  ténor  fondamental. 


Tenor'''Benedici(e  Allmechtiger  Got' 


CONRAD   PAUMANN 
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1.  Il  n'csl  pas  sans  intériM,  à  ce  propos,  rie  remarquer  (|ue  celte  simi- 
litude s'êlenii  môme  ù  la  notation.  Le  FioHlnmennun  organisandi  unit 
parcillL'menL  l'écriture  musicale  mesurée  (notes  sur  portée)  et  la  tabla- 
ture par  lettres.  La  partie  supérieure  est  seule  écrite  sur  la  portée,  les 


autres  (ténor  et  contratcnor)  en  leltres  au-dessous.  Des  indications 
complémentaires  marquent  au  besoin  (comme  ce  sera  la  règle  pour  les 
tablatures  de  luth)  les  ditîérences  de  valeur. 
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Il  ost  assurément  aisé,  à  l'analyse,  de  retrouver 
dans  la  mélodie  de  ce  ténor  celle  du  chant  original. 
Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  le  travail  infiénieux  du 
compositeur  l'a  singulièrement  transformé,  comme 
on  peut  s'en  convaincre  par  l'indication  des  notes  pri- 
mitives placées  au-dessons  ilu  texte.  L'intérêt  singu- 
lier de  cette  traiislormation  iqui  en  lait  tout  autre 
chose),  c'est  qu'elle  n'est  point  ryliiiniqiie,  mais  essen- 
tiellement mélodique  et  harmonique.  Il  est  curieux 
et  digue  de  remarque  de  trouver  déjà,  dans  la  tech- 
nique des  organislrs  du  xv^  siècle  icar  lien  n'auto- 
rise à  penser  que  l'aumann  ail  été  seul  à  romposer 
dans  ce  goiU),  les  piemiers  rudiments  d'un  procédé 
de  développement  (pii  devait  avoir  une  si  grande 
importance  dans  l'évolution  progressive  de  l'art'. 

11  est  donc  heureux,  pour  notre  connaissance  de  la 
musique  instrumentale  de  ce  temps,  que  les  manus- 
crits de  Paumann  aient  été  conservés.  Car  ces  monu- 
ments inestimahles  sont  ;i  peu  prés  les  seuls  qui  nous 
en  restent.  Aucune  tahlature  de  luth  du  xv=  siècle  ne 
parait  être  arrivée  jusqu'à  nous.  Kt  pour  trouver  les 
moyensd'étudierles  jjremiers  témoignages  de  la  riche 
littéraluT'e  de  cet  instrumwit,  si  intéressante  au  point 
de  vue  de  l'étude  des  formes  musicales,  il  faut  atten- 
dre les  premières  années  du  siècle  suivant.  Il  est  très 
vrai  que  quelques-uns  des  nomhreux  livres  impri- 
més que  renferment  les  hihliolhé(|ues  remontent  aux 
toutes  premières  années  du  siècle.  Ils  renferment 
l'œuvre  de  musiciens  qui  avaient  fleuri  dans  l'âge  pré- 
cédent. Cela  est  manifeste  pour  les  premières  éditions 
de  Petrucci  et  pour  les  compositions  d'un  des  pre- 
miers luthistes  allemands  qui  nous  soit  connu,  cet 

I.  La  Ir.inscrijilion  complMc  du  Fundnmentnm  tirganisandi  4lp  Cou- 
r«cl  Paumann  a  Lt6  publiio  en  1807  dans  le  second  viiiume  des  Jahrbii- 
cher  far  mmikalisclie  WtssenschafI  àcir.  Chrjsander,  par  K.  W.  .\r 
DoKI,  avec  une  élude  sur  le  musicien  et  son  œuvre. 


Ilans  Judenkimig,  qui  fut  peut-être  un  élève,  tout 
au  moins  un  imitateur  de  Paumann,  luthiste  excel- 
lent lui  aussi.  Mais  nous  reporterons  cependant 
l'examen  de  ces  livres  au  moment  d'ahorder  l'art  du 
XVI'  siècle. 

Pour  nous  aider  à  concevoir,  approximativement 
tout  au  moins,  ce  que  pouvait  être  le  répei'toiro  des 
ménestrels  que  les  princes  ilu  xv  siècle  entietenaienl 
à  leur  cour  et  dont  l'art  déjà  compliqué  et  hrillanl 
venait  apporter  aux  fêtes  et  aux  réjouissances  leurs 
niagnilicences  sonores,  il  faut  se  garder  de  négliger 
certains  documents  qui,  sans  la  satisfaire  pleinement, 
piqueront  au  moins  notre  curiosité.  Il  demeure  en 
effet  quelques  pièces  instrumentales  du  xv«  siècle, 
non  point  écrites  pour  un  instrument  seul,  se  suffi- 
sant à  soi-même,  tel  que  l'orgue,  le  luth  ou  la  harpe, 
mais  en  parties,  pour  un  petit  groupe  de  musiciens. 

Ce  ne  sont  guère,  il  est  vrai,  que  d.'s  transcriptions 
de  chansons,  et  la  forme  de  ces  petits  morceaux  ne 
nous  ap|)rendra  rien  de  très  caractéristique.  On  peut 
en  lire  un  certain  nombre,  par  exemple,  à  trois  ou 
([uatre  voix,  dans  ce  recueil  \Licderhuch)  de  Berlin 
qu'Kilner  a  reproduit  dans  ses  Monatfhefli'  de  1875. 
Cependant,  si  ce  sont  des  chansons,  celles-ci  n'ont 
pas  tout  à  fait  l'aspect  de  celles  qui  semblent  vrai- 
ment destinées  à  la  voix.  Plus  rythmiques,  plus  ani- 
mées, plus  allantes,  elles  paraissent  bien  de  vérita- 
bles airs  de  danses,  et,  telles  qu'elles  se  présentent, 
elles  n'oll'rent  point  le  retour  périodique  et  caracté- 
ristique de  certaines  phrases  qui,  dans  les  chansons 
vocales,  sont  ordinairement  imposées  par  la  forme 
lixe  du  petit  poème,  rondeau  ou  ballade,  lequel  en 
fait  le  texte. 

On  eu  jugera,  au  sur[)his,  par  l'exemple  suivant 
emprunté  à  Kilner.  Il  oll're  l'avantage  d'i'lre  de  la 
composition  d'un  musicien,  Carmen,  cité  jiar  Martin 
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Lefranc  comme  un  des  plus  notables  prédécesseurs 
de  Dufay  et  de  Binchois  : 

Tapissier,  Carmen,  Cesaris, 

N'a  pas  longtemps  si  bien  chantèrent 

Qu'ils  csljahivent  tout  Paris 

Et  tous  ceux  qui  les  fréquentèrent. 

Voici   l'œuvre  de  ce  vieux  maître.  Est-elle,  telle 


Sup. 


Ten. 
C.Ten. 


M 


Der  Raffen  Schwanz  . 


quelle,  sortie  de  ses  mains,  ou  le  morceau  n'est-il 
qu'une  mise  en  œuvre  nouvelle  d'un  thème  à  lui 
emprunté?  J'inclinerais,  sans  rien  affirmer,  vers  la 
seconde  hvpolhèse.  L'écriture,  toute  en  imitations 
canoniques  régulières  et  soutenues,  entre  \6  Siiperim 
et  le  Tcnor,  n'est  déjà  plus  celle  des  musiciens  de  la 
première  moitié  du  siècle. 
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Il  est  bien  entendu  que  la  notation  originelle  des 
pièces  du  Liederbuch  de  Berlin  n'indique  nullement 
pour  quels  instruments  ces  petites  compositions  fu- 
rent écrites.  El  il  n'est  pas  moins  certain  que,  suivant 
l'usage  de  ces  tenips-là,  le  musicien  ne  s'est  pas  du 
tout  inquiété  de  savoir  comment  et  par  qui  sa  mu- 
sique serait  interprétée.  Il  s'en  remettait,  comme  on 
le  fera  encore  longtemps  après  lui,  aux  usages,  aux 
circonstances  et  aux  ressources  dont  on  disposerait. 
Aussi  bien,  quels  que  fussent  les  instruments  clioisis, 
pourvu  que  leur  diapason  restât  proportionné  à  la 
partie  qui  leur  était  assignée,  l'effet  ne  pouvait  être 
ni  diminué  ni  modifié.  Ne  cherchons  point,  dans  la 
musique  des  primitifs,  à  préciser  ce  qui  ne  le  fut 
jamais  et  ne  le  pouvait  être,  et  représentons-nous 
ces  airs  de  danse  exécutés  par  tel  ou  tel  groupe  d'ar- 
tistes qu'il  plaira  d'imaginer,  d'après  les  témoignages 
contemporains.  Ce  sera,  si  l'on  veut,  des  joueurs  de 
violes  ou  derubèbe.  Nous  savons  que  ces  instruments 


étaient  fort  goûtés  dans  la  musique  instrumentale.  Et 
Martin  Lefranc  n'a  pas  manqué  de  marquer,  pour  la 
postérité,  le  passage  à  la  Gourde  Bourgogne  d'artis- 
tes anglais  de  cette  sorte,  dont  le  talent  avait  étonné 
même  les  plus  grands  artistes  d'alors. 

Tu  as  bien  les  Anglais  ouy 
Jouer  à  la  Cour  de  Bourgongne  ; 
N'a  pas  certainement  ouy, 
Fut-il  jamais  telle  besongne? 
J'ay  veu  Binchois  avoir  vergongne 
Et  soy  taire  emprès  leur  rebelle. 
Et  Du  Fay  despite  et  frongne 
Qu'il  n'a  mélodie  si  belle. 

Au  surplus,  il  est  un  monument  iconographique 
célèbre  qui,  maintenant,  résumera  à  merveille  tout 
ce  que  nous  croyons  savoir  des  habitudes  des  artistes 
d'alors  pour  ce  qui  regarde  le  choix  et  le  groupement 
des  instruments  dans  la  musique  d'ensemble.  C'est 
la  belle  suite  de  planches  gravées  attribuées  à  AI- 
brecht  Durer  et  connue  sous  le  nom  de  Triomphe  de 
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Maximilien.  Commenté  par  les  indications  d'un  ma- 
nuscrit (Je  la  Hibliollièque  impériale  de  Vienne  qui 
renferme  les  indications  fournies  à  l'artiste  pour 
l'exécution  de  son  travail,  ce  document  parait  d'une 
précision  qui  ne  laisse  aucune  place  à  la  fantaisie. 
Dans  le  vaste  cortéf;e  organisé  en  l'Iionneiir  de  l'em- 
pereur, les  musiciens  tiennent  une  place  importante. 
Soit  à  clicval,  puisqu'il  s'ayit  d'une  sorte  de  marclie 
triomphale,  soit  placés  sur  des  chars  traînés  par  des 
animaux  divers,  ils  constituent  une  suite  de  petits 
groupes  séparés,  suivant  les  afliuités  que  les  artistes 
remarquaient  alors  entre  les  dilférentes  sortes  d'ins- 
truments. Et  nous  avons  ainsi  l'image  exacte,  dans 
l'exercice  de  leurs  fonctions,  des  éléments  artisti- 
ques qu'une  cour  somptueuse  pouvait  réunir  et  met- 
tre en  œuvre,  k  la  vérité,  le  Triomphe  de  Maximi- 
lien,  daté  de  1312,  nous  reporte  un  peu  au  delà  du 
siècle  que  nous  venons  d'étudier.  Mais  la  dilférence 
n'est  pas  grande.  Les  artistes  que  l'empereur  Muxi- 
niilien  avait  à  son  service  s'étaient  formés  dans  la 


seconde  moitié  du  xV  siècle.  Élèves  et  héritiers  des 
maîtres  de  cette  période,  ils  eu  avaient  assurément 
conservé  les  traditions  et  les  habitudes,  pour  une  très 
large  part  tout  au  moins. 

La  chapelle,  la  musique',  de  la  chambre,  les  mu- 
siciens de  guerre  ou  de  carrousel,  rien  ne  manque 
dans  cette  revue,  vraiment  complète.  Voici  des  ban- 
des de  trompettes,  régulièrement  constituées  avec  les 
timbaliers  dont  les  timbales  fournissaient  à  leurs 
fanfares  raccompagnemenl  déjà  consacré.  Voici, 
soutenues  des  roulements  des  tambours ,  les  flûtes. 
Flûtes  traversières,  assez  semblables  de  luoportions 
et  de  diapason  par  conséquent  à  celles  de  nos  orches- 
tres. Telles  quelles  cependant,  elles  paraissaient  un 
instrument  de  guerre,  comme  le  sera  un  pou  plus 
tard  le  lifre  des  bandes  suisses.  Et  le  maître  qui  les 
conduit,  .Anthony  de  Doriistadt,  a  soin  de  rappeler 
qu'il  "  tlûta  »  pour  le  belliqueux  empereur  Maximi- 
lien  "  en  maints  durs  combats  et  chevaleresques 
bans  ».  Plus  artistisques  déjà,  ou  du  moins  se  révé- 


Fi(i.  ;il5.  —  Joueurs  lie  lulli  et  de  viole.  {Triomiilic  île  Miuiiiiilicii.) 


lant  propres  à  l'exécution  d'une  musique  harmonique 
complexe,  apparaissent  des  bandes  de  trombones 
et  de  hautbois,  constituant  un  véi'itable  orchestre 
militaire.  Un  véritable  orchestre,  c'est  bien  le  mot, 
puisqu'on  y  voit  dix  hautbois  ordinaires,  cinq  d'un 
modèle  plus  grand  (hautes-contre  ou  tailles?;  et  dix 
trombones  altos  ou  ténors! 

Tous  ces  musiciens  figurent  à  cheval.  Viennent 
ensuite,  placés  sur  des  chars,  les  artistes  jouant  d'ins- 
truments plus  délicats  et  moins  rudes,  ceux  qui  cons- 
tituent ce  que  le  manuscrit  de  Vienne  appelle  pro- 
prement»' la  musique  ».  En  premier  lieu,  un  groupe 
de  luths  et  de  violes  {Lauteii  und  Rybebai)  :  trois 
luths,  deux  violes.  L'un  au  moins  de  ces  musiciens 
(sinon  deux)  semble  chanter.  Hicn  de  plus  naturel. 
Et  cette  combinaison  d'archets  et  de  cordes  pincées 
fournissait  aisément  un  accompagnement  parfait  à 
la  voix,  tout  en  pouvant  servir  à  l'exécution  de  pièces 
instrumentales. 

Un  autre  char  porte  des  instruments  plus  écla- 
tants :  deux  hautbois,  deux  cromornes  de  taille  dif- 
férente, un  trombone.  Ce  groupe  de  «  hauts  instru- 
ments »  (nous  l'avons  vu  réalisé  déjà  dans  la  fête  de 


1468i  parait  très  propre  à  l'exécution  des  danses, 
aussi  bien  que  des  musiques  de  fête  où  la  vigueur  de 
la  sonorité  n'était  pas  déplacée. 

Contrastant  avec  celui-ri,  un  autre  char  porte  la 
«  musique  douce  »  (Miisica  :  suess  mi'lvdey).  Nous  y 
trouvons  des  instruments  plus  variés,  mais  tous 
d'intonation  fine  et  suave.  Un  tambourin  d'abord 
{Tàmerlin),  c'est-à-dire  un  de  ces  «  tahourineurs  » 
déjà  signalés,  dont  la  petite  tlûte  droite,  jouée  d'une 
seule  main,  est  soutenue  du  tambourin  proprement 
dit,  fiappé  d'une  seule  baguette.  En  1512  donc,  la 
mode  n'était  pas  encore  passée  de  ce  petit  ensemble, 
propre  à  rendre  seulement  une  musique  très  simple 
et  de  caractère  populaire.  Le  tamboirrin  se  joignait-il 
aux  autres  artistes?  Cela  semble  peu  probable.  Quoi 
qu'il  en  soit,  voici  à  côté  de  lui  des  instruments  à 
cordes.  Deux  luths  :  l'un  petit  iQidntenit,  un  plus 
grand  {Grouse  lauten]  \  deux  violes  :  une  basse  {liybe- 
bem,  un  dessus  {Fijdel),  et  enfin  une  harpe.  Puis  encore 
deux  (lûtes  à  bec  :  une  petite  et  une  grande.  Ces  sept 
derniers  instruments  peuvent  parfaitement  sonner 
ensemble,  aussi  bien  pour  accompagner  les  voix  que 
pour  exécuter  seuls.  Et  nous  avons  ainsi,  réalisée,  une 
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combinaison  dont  la  vogue,  ou  le  verra,  fut  grande  1  jouant  d'un  petit  orgue  (l'osselif)  à  tuyaux.  Une  régale 

et  durable.  (petit  clavier  à  un  seul  jeu  d'anches)  se  trouve  à  l'au- 

Pour  èlre  complet,  il  reste  à  signaler  le  char  où     trebout  du  char.  Vient  enliii  celui  où  la  chapelle  a 

figure,   seul,  le    célèbre   organiste  Paul  Hofhaimer  |  pris  place.  Il  porte  seize  chanteurs,  hommes  ou  en- 


Fia.  316.  —  Hautbois,  cromornes,  trombone.  ITriinnphe  de  Maximilieii.] 


fants,  en  habit  de  chœur,  chantant  sur  un  seul  grand 
livre  ouvert .  Avec  eux,  portant  aussi  le  costume  ec- 
clésiastique, deux  musiciens  :  un  cornet  [Zincken)  et 
un  trombone.  Bien  que  le  rôle  de  ces  instruments 


dans  la  musique  polyphonique  d'église  ait  toujours 
été  trop  peu  indépendant  des  voix  pour  valoir  d'être 
étudié  alors  qu'il  s'agit  de  musique  instrumenlale 
proprement  dite,  il  convient  cependant  de  signaler 


Fia.  317.  —  Tabourin,  grand  et  petit  luth,  dessus  et  basse  de  viole,  harpe.  {Triomphe  de  Maximitien.) 


leur  présence.  Il  semble  résulter  des  notes  manuscri- 
tes que  leur  mélange  avec  le  chœur  où  ils  soutenaient 
l'un  —  le  cornet —  toujours  les  dessus,  l'autre  —  le 
trombone  —  sans  doute  ordinairement  les  basses, 


était  alors,  dans  la  chapelle  impériale,  une  innova- 
lion  récente.  Quoi  qu'il  en  soit,  ce  renforcement  de 
certaines  parties  de  l'ensemble  vocal  parut  prompte- 
raent  indispensable. 
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Au  XVI"  siècle  nous  trouverons  partout  en  France, 
en  Italie,  en  Allemagne,  les  «  cornets  de  musique  » 
employés  à  doubler  les  voix  des  enfants,  ou  plutôt  à 
exécuter  leur  partie  en  diminutions  savantes  et  ra- 
pides, tandis  qu'à  l'autre  extii'mité  de  l'édilice  con- 
trapuntique  gronderont  les  trombones,  ou  bien  —  en 
l'rance  surtout  —  les  serpents,  les  grandes  basses  de 
hautbois  ou  de  cromorne,  les  bassons. 

Les  affinités  entre  instruments  de  diverses  sortes, 
telles  que  les  groupes  de  la  musiiiue  du  Triomphe  de 
Maximilien,  par  leur  composition,  nous  les  révèlent, 
ne  devaient  perdre  pour  les  artistes  du  xvi«  siècle 
aucun  de  leurs  caractères  d'impérative  évidence.  Kn 
fait,  toute  la  musique  instrumentale  de  cette  époque 
—  j'entends  celle  qui  n'a  pas  pour  interprète  un  vir- 
.tuose  unique  —  s'établit  d'après  les  mêmes  principes. 


Toutes  les  fois  que  l'art  musical  s'emploiera  à  rehaus- 
ser la  splendeur  d'un  grand  spectacle,  d'une  céré- 
monie pompeuse,  partout  où  il  aura  à  déployer  sa 
puissance  la  plus  efficace,  nous  verrons  alterner  suc- 
cessivement chacun  de  ces  petits  «orchestres  -',àpeu 
près  tels  qu'ils  avaient  pris  place  déjà  dans  la  pompe 
du  cortège  que  fixa,  pour  la  postérité,  le  burin  du 
graveur  du  Triomphe.  Les  ballets,  les  intermèdes  des 
comédies,  les  entrées  de  souverains,  les  bals  de  cour, 
partout  où  les  ressources  sont  assez  abondantes,  s'en- 
richissent de  leurs  sonorités  variées,  moins  habiles  à 
s'unir  qu'à  se  faire  valoir  par  des  conlrasli's  tranchés. 
De  ces  instruments  dill'érents,  les  uns  paraîtront  seu- 
lement propres  à  se  faire  entendre  seuls,  leur  éclat 
ne  paraissant  point  pouvoir  s'unir  aux  accents  des 
chanteurs.  D'autres,  au  contraire,  sans  renoncer  à  se 


l-'iG.  31S.  —  Orgue  poil.-.lilet  régale.  (Triomplu-  de  Muiimilicn.) 


produire  en  concerts,  seront  Jugés  convenables  à  l'ac- 
oompagnement  des  voix.  Pour  effacé  qu'il  soit,  ce  rôle 
ne  les  diminuera  point.  Ils  resteront,  ceux-là,  les 
plus  nobles  et  les  plus  estimés.  Quand  le  drame  lyri- 
que, au  début  du  xvr  siècle,  naitra  de  l'etfort  des  hu- 
manistes tlorenlins,  les  compositeurs  qui  s'essayeront 
en  ce  genre  renouvelé,  croient-ils,  île  la  docte  anli- 
iliiité,  n'en  voudront  point  d'autres  pour  soutenir  la 
déclamation  de  leurs  acteurs.  Ils  Jugeront  inutiles  et 
barbares  la  plupart  de  ces  instruments  variés  dont  le 
moyen  âge  s'était  délecté.  Kn  Italie  surtout,  le  triom- 
l)lie  de  l'Opéra  marquera  leur  définitive  décadence.  Le 
plus  grand  de  tous,  Monteverde,  s'il  s'esl  plu,  en  son 
Orfeo,  à  résumer  magnifiquement  tout  ce  que  l'art 
des  ordonnateurs  de  fêtes  princières  avait  élaboré 
Jusqu'alors,  n'a  Jamais  renouvelé  cette  tentative.  Ses 
autres  opéras  ne  confient  gué're  aux  instruments  que 
l'abstraite  harmonie  sur  quoi  la  mélodie  s'exalte.  Con- 
finés dans  ce  rôle  effacé,  mais  nécessaire,  ceux  qu'il  a 


conservés  (si  peu  nombreux,  du  reste!)  ne  sont  plus 
appelés  à  faire  valoir  le  charme  ou  l'éclat  de  leur 
timbre.  Kt  la  fêle  sonore  où  nous  convie  l'orchestre 
—  à  l'ancienne  mode  —  de  {'Orfeo  n'a  pas  euide 
lendemain. 

Faut-il  citer  ici  de  multiples  témoignages  de  la 
persistance,  au  cours  du  xvi"  siècle,  des  traditions 
orchestrales  établies  par  le  précédent  siècle'.'  De  nom- 
breuses descriptions  de  fêles  musicales  de  ce  temps 
ont  été  maintes  fois  données.  Intéressantes  d'ailleurs 
et  nécessaires,  faute  de  mieux,  puisque,  en  somme, 
de  toute  la  musique  de  ces  solennités  magnifiques  il 
ne  nous  est  guère  resté  que  ces  desriiptiuns,  quand  il 
nous  en  est  resté  quoique  chose.  ICncore  souvent  sont- 
elles,  ces  descriptions,  trop  vagues  ou  trop  confuses 
pour  nous  apprendre  beaucoup. 

Voici,  par  exemple,  le  récit,  tiré  d'une  lettre  d'un 
contemporain,  de  la  représentation  devant  le  pape 
Léon  X,  en  1518,  des  Suppositi  de  l'.^riosle.  Uaphaél 
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avait  peint  les  décors  de  celte  comédie,  dont  chaque 
acte  s'accompagaait  d'un  intermède  de  musique. 
Inconnus, bien  entendu,  le  nom  de  l'auteur  et  le  texte 
de  ces  musiques.  Mais  nous  avons  quelques  rensei- 
gnements sur  la  composition  des  groupes  d'exécu- 
tants. Hautbois  (pj^fn),  deux  cornets,  cornemuses', 
en  voici  un.  Violes  et  luth,  c'en  est  un  autre.  Un 
petit  orgue  «  aux  sons  variés  »  se  fait  entendre  aussi, 
probablement  seul.  Les  autres  combinaisons  ont  re- 
cours aux  voix  :  une  voix  avec  une  tlûte  et  un  groupe 
de  chanteurs  en  concert. 

Sautons  quelques  années  et  passons  en  France. 
Voyons  la  pompe  qui  accompagne  l'entrée  de  Henri  11 
à  Rouen  en  15.Ï0.  C'est  un  cortège  mythologique  où 
figurent,  en  diverses  scènes,  des  personnages  costu- 
més à  l'antique.  Il  y  a  des  hérauts,  sonnant  de  trom- 
pettes contournées  selon  la  forme  des  buccins  et  du 
lituits  des  légionnaires  romains.  A  cùlé,  un  groupe 
moins  décoratif,  mais  plus  moderne  :  un  petit  haut- 
bois, un  cornet  droit,  un  cornet  courbe,  une  sorte  de 
trombone.  Des  instruments  du  même  genre  réson- 
nent aux  mains  des  Tritons  qui  font  cortège  à  Arion 
monté  sur  son  dauphin  et  accompagnant  de  son  luth 
les  chants  qu'il  fait  entendre.  Plus  loin,  un  trio  de  si- 
rènes Jouant  des  «  doucines  «  (douçaines  ou  cromornes 
sans  doute,  ou  peut-être  tlùtes  douces).  Enfin,  sur  un 
grand  char,  un  groupe  plus  important:  Orphée  et  les 
neuf  Muses.  Orphée  joue  de  la  harpe  :  les  Muses  sont 
neuf  joueurs  de  viole  dont  les  instruments  «  ren- 
daient d'excellentes  voix  correspondantes  aux  doux 
accords  d'Orplueus  ». 

Avec  bien  plus  de  détails  encore,  le  poète  Jodelle, 
organisateur  ordinaire  des  fêtes  et  mascarades  de  la 
Cour  de  France,  nous  a  laissé  la  description  d'une  de 
ces  ordonnances  pompeuses  où  se  plaisait  l'esprit 
nourri  d'antiquité  des  hommes  de  la  Renaissance. 
C'est  VÉpithalamede  Madame  Marçiitcrile,  sœur  du  roy 
Henri  II  très  clireslicn,  duchesse  de  Savoie.  La  cérémo- 
nie est  de  1359.  11  s'agit  encore  d'un  cortège  allégo- 
rique où  figurent  «  Chantres  et  sonneurs  »,  c'est-à- 
dire  chanteurs  et  instrumentistes,  sous  les  traits  de 
héros,  de  poêles  ou  de  divinités 
antiques.  Plus  poêle  assurément 
que  musicien,  encore  que,  ainsi 
que  tous  les  poètes  de  la  Pléiade, 
il  goûtât  pleinement  le  charme  de 
la  musique,  Jodelle  a  fait  chanter 
presque  tous  les  personnages  de 
sa  mascarade.  Mais,  en  ce  que  les 
voix  récitaient  ainsi,  la  musique 
instrumentale  tenait  assurément 
grande  place  :  qu'il  s'agit  de  ri- 
tournelles longuement  variées  ou 
développées,  de  répétitions  inté- 
grales des  mélodies  reprises  aux 
instruments    ou    d'airs    alternant 

avec  les  couplets  dits  par  les  chan- 
teurs. Malgré  tout  ce  qu'elle  laisse 

à  deviner  à  notre  curiosité,  la  des- 
cription  de    cette    fête    musicale 

ireste  d'un  intérêt  singulier  en  ce 

•qu'elle  révèle  de  la  complexité  co- 

dorée  de  cet  art  du  x\i'  siècle,  que 

nous  croyons  connaître  et  dont  une  partie  seulement 
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a  survécu,  sans  même  les  traditions  d'exécution  qui 
lui  donnaient  la  vie. 

Ce  sont  toujours,  suivant  la  coutume  que  nous  con- 
naissons, de  petits  groupes  de  musiciens  qui  évoluent 
séparément  : 

Ainsi  tous  séparez,  trois  à  trois,  quatre  à  quatre, 
Ne  soufl'renl  le  plaisir  par  le  disccrd  combattre...' 

Mais  laissons  la  parole  au  poêle.  Phébus,  Amphion, 
Pan  et  Orphée  composent  le  premier  groupe,  repré- 
sentés par  quatre  musiciens  du  roi  :  Guillaume  Le 
Boulanger,  sieur  de  VaumesnJI,  Charles  Edinthon, 
Jean  Dugué,  Thomas  Champion  dit  »  Milhou  ».  Les 
deux  premiersjouent  du  luth,  dontils  accompagnent 
sans  doute  tour  à  tour  leur  voix;  Dugué  joue  des 
régales,  Mithou  du  clavecin  : 

Les  deux,  dessus  le  luth,  dont  comme  Dieux  ils  sonnent 
Doucement  un  sonet  doux  et  hautain  fredonnent 
Que  sur  ce  jour  j'ay  fait  :  les  deux  autres  suivans 
Accordent  au  sonet  et  au  son,  émouvans 
L'ime  plus  aigrement  ;  l'un  touche  ses  régales 
Aux^  sept  tuyaux  de  Pan  Arcadien  esgales, 
Et  l'autre  un  clavecin  accorde  gayement 
lît  selon  sa  partie  avecraulre  instrument... 

De  quelle  façon  ces  instruments  se  combinaient-ils 
entre  eux  et  avec  la  voix'?  Il  semble  bien  que  ces  qua- 
tre artistes  jouassent  deux  à  deux,  le  clavecin  et  la 
régale  répondant  à  la  voix  et  au  luth,  c'est-à-dire  trai- 
tant le  même  thème  d'une  façon  dilférente  ou  expo- 
sant une  ritournelle  longue  et  développée.  Ce  que  le 
texte  insinue  clairement,  c'est  que,  les  instruments 
jouant  par  deux,  l'un  exposait  la  mélodie  (avec  son 
accompagnement  aussi)  sous  la  forme  simple,  l'autre 
la  même  en  variations. 

Quand  l'un  d'eux  tient  le  plain,  l'autre,  dessus,  fredonne, 
Et  le  tiers  fredonnant,  le  quart  pleinement  sonne... 

Ce  mode  d'exécution,  dont  nous  trouverons  des 
exemples  nombreux  dans  les  |)iêces  à  deux  luths  qu'on 
lit  en  divers  recueils,  peut  nous  ]iaraUre  singulier.  Il 
n'en  était  pas  moins  couramment  usité.  La  vogue  en 
durera  longtemps. 

Vient  ensuite  un  chœur  :  les  neuf  Muses  représen- 


FiG.  319.  —  Luth  et  harpe  accompagnant  la  voix  (d'après  une  figure 
du  Curiiaial  de  Sliillijaril,  1609). 


1.  Ces  cornemuses  (carnamuti)  ne  sont  point  sans  doute  l'instrument 
a  réservoir  d'air  cher  aun  musiciens  rustiques.  Le  mol  désigne  en  ita- 
lien, une  sorle  dinstrumenl  à  anche  double  voisin  du  croniorne,  mais 
sans  doute  à  luyau  droit.  Le  terme  coriwmuti  slorti  désigne  en  îtahcn 
Ses  véritables  cromornes  à  crosse  recourbée. 


tées  par  sept  femmes  et  deux  enfanls.  Ni  le  nombre 
des  voix  ni  leur  disposition  ne  sont  indiqués.  Mais 
des  instruments  joués  par  des  chanteuses  elles-mêmes 
(sans  doute  luths,  harpes  ou  analogues)  accompa- 
gnaient leurs  accents.  Passons  sur  d'autres  chœurs 
semblables  (Poètes  de  l'antiquilé.  Tritons,  Sirènes). 
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Voici  un  autre  f;roupe  :  Mercure  avec  une  flûte,  Sapho 
aimée  d'un  cistre,  Arioii  ])ortant  sa  liarpe,  le  cen- 
taure Cliiron  jouant  de  la  lyre  (c'est  le  nom  que  les 
l>oétes  d'alors  donnent  en  leui's  vers  à  la  viole).  Sapho 
l't  Arion  chantent  tour  à  tour  en  s'accompagnanl;  la 
(kite  de  Mercure  exécute  sans  doute  les  ritournelles, 
ou  double  ou  varie  le  chant.  Chiron  sur  sa  viole  les 
suit 

Et  sonnant,  fait  le  quart... 

autrement  dit  la  quatrième  partie,  la  basse  de  l'en- 
semble. 

Plus  loin  s'avance  un  trio  d'instrumentistes.  C'est 
un  groupe  pastoral  : 

Trois  pasteurs  qui  tantost  jouaient  tant  à  mon  gré 
D'un  flageol,  d'une  flùle  et  d'une  cornemuse... 

Il  n'est  pas  très  aisé  de  se  figurer  exactement  quelle 
musique,  et  comment  pour  eux  disposée,  pouvaient 
exécuter  ces  trois  instruments,  dont  le  dernier  surtout, 
s'il  s'agit  bien  là  de  la  véritable  cornemuse  des  mo- 
dernes, ne  parait  guère  propre  à  s'unir  à  d'autres. 

Mais  le  cortège  comprend  encore  un  groupe  pure- 
ment instrumental  et  décrit  avec  une  clarté  parfaite. 
C'est  un  concert  de  cornets  aigus  et  graves  : 

Un  Triton  eml>ouchant  un  gros  instrument  creux, 
Trompe  des  Dieux  marins,  retorse  en  plusieurs  nœus... 
Sert  d'une  basse-contre  à  ces  quatre.  Un  Triton 
Plus  jeune  que  celui,  d'un  plus  mesuré  ton 
Va  remplissant  sa  trompe,  autrement  retournée 
Que  celle  que  son  père  a  si  bas  entonnée. 
Deux  Satyres  plus  haut  et  plus  clair  que  ces  deux 
De  cornets  îi  bouquin  esclattent  avec  eux... 

Arrêtons-nous  un  instant  à  propos  de  cette  der- 
nière combinaison.  Ce  quatuor  mérite  de  retenir  l'at- 
ly,^  tention,  non  pas  tant  parce  qu'il  montre  ici  mis 
-5V\  en  œuvre  des  instruments  et  des  sonorités  que 
'*     les   Français  d'autrefois  semblent  avoir  très 

particulièrement  goû- 
tés, et  ((ue  l'orchestre 
moderne  a  dédaigneu- 
sement laissé  perdre, 
mais  parce  que  leur 
emploi  révèle  claire- 
ment une  tendance 
caractéristique  de  la 
facture  et  de  la  com- 
position instrumenta- 
les au  xvi"  siècle.  Ces 
cornets  interprètent 
assurément  ici  une 
pièceàquatre  parties: 
motet,  air  ou  chanson, 
n'importe.  Et  pour 
rendre  les  quatre  voix 
de  cette  polyphonie 
calquée  sur  la  poly- 
phonie vocale,  le  com- 
positeur emploie  qua- 
tre instruments  de 
même  nature,  mais  de  diapason  ditrérent.  Du  moins, 
si  les  deux  parties  supérieures  s'exécutent  sur  le 
même  instrument,  le  ténor  et  la  basse  en  exigent 
de  bien  appropriés  à  leur  plus  grave  diapason.  Voici 
donc  une  «  famille  »  qui  du  grave  à  l'aigu  compte  au 
moins,  en  iao9,  trois  membres:  dessus,  taille  et  basse 
de  cornet.  Le  xvi'  siècle,  ceci  est  à  noter,  s'est  efforcé 
de  réaliser,  dans  chaque  genre  d'instruments  musi- 
caux qu'il  connaissait,  cette  division  régulière,  cal- 
([uée  sur  le  type  de  la  composition  savante  à  quatre 
parties.  Qu'il  s'agisse  des  violes,  des  flûtes,  des  instru- 


Fig.  320.  —  Un  joueur  de  harpe. 
(Ciirnaial  de  Sliitlgurd.) 


ments  à  anche  ou  à  embouchure,  des  luths  même,  les 
facteurs  —  à  l'inspiration  des  musiciens  sans  nul  doute 
—  s'empressent  à  les  construire  selon  des  diapasons 
classiquement  échelonnés  d'après  les  principes  de  l'é- 
cole. Une  modification  quelconque  est-elle  apportée 
pour  quelque  raison  à  un  instrument  type?  Le  type 
réformé  ou  perfectionné  engendre  immédiatement 
une  nouvelle  famille.  Ht  c'est  une  variété  prodigieuse, 
un  pullulement  extraordinaire  d'instruments  de  toute 
sorte  et  de  toute  taille  se  réunissant  par  groupes- 
désormais  homogènes  —  en  théorie  du  moins  —  pour 
l'exécution  des  pièces  de  musique. 

Le  xv=  siècle  n'avait  pas  connu  celte  spécialisation 
excessive.  Les  divers  instruments  qu'il  pratiquait, 
inventés  plus  ou  moins  fortuitement  au  cours  des  âges 
avec  un  diapason  déterminé  qui  les  caractérisait  en 
grande  partie,  ces  instruments,  pour  réaliser  la  mu- 
sique harmonique  ,  se  groupaient  selon  certaines 
afiinités,  sans  qu'on  crût  nécessaire  d'unifier  si  par- 
faitement les  timbres.  Conçus  comme  instruments- 
nécessairement  graves,  les  trombones,  par  exemple, 
ou  les  croniornes  fournissaient  des  basses  solides  aux 
dessus  des  hautbois.  Kt  l'on  ne  s'était  point  encore 
avisé  qu'il  fût  utile  de  construire  des  trombones  so- 
pranos non  plus  que  des  hautbois  graves,  ainsi  qu'on 
fit  plus  tard. 

Aussi  bien,  n'oublions  point  que  le  contrepoint 
primitif  (jusqu'à  la  fin  du  xv  siècle)  ne  procédait  pas 
par  superposition  de  voix  aux  registres  nettement  dif- 
férenciés. Il  ignore,  à  vrai  dire,  les  divisions  précises- 
de  sopranos,  d'altos,  de  ténors  et  de  basses.  Plus 
harmonique  que  polyphone  (d'elfet  tout  au  moins), 
il  oppose  simplement  à  une  partie  supérieure  une, 
deux  ou  trois  autres  de  diapasons  et  d'étendue  pa- 
reils, et  qui  ne  sauraient  se  mouvoir  qu'au  prix  de 
croisements  perpétuels.  C'est  de  leur  parfaite  fusion 
plutôt  que  de  leurs  marches  diverses  que  le  compo- 
siteur entend,  d'ordinaire,  tirer  parti. 

11  est  utile  peut-être  qu'un  contraste  de  timbres 
s'établisse  —  s'il  s'agit  de  musique  instrumentale  — 
entre  la  mélodie  du  dessus  et  l'ensemble  sonore  qui  la 
soutient.  Quatre  voix  égales  et  pareilles  ne  sont  pas, 
en  tous  cas,  nécessaires,  ainsi  qu'elles  sembleront 
l'être  pour  une  polyphonie  où  les  ([uatre  voix  visent 
à  une  parfaite  et  complète  indépendance.  Donc  les 
facteurs  du  xv"  siècle  n'avaient  point  à  s'inquiéter 
de  fournir  aux  musiciens  des  ressources  que  ceux-ci 
ne  leur  réclamaient  pas. 

Ceux  du  XVI'  siècle,  au  contraire,  mirent  tous  leurs 
elforts  à  donner  satisfaction  à  de  nouvelles  exigences. 
Pour  tous  les  instruments,  ils  établirent  des  familles- 
embrassant,  du  grave  à  l'aigu,  l'étendue  entière  de 
l'échelle.  Kt  jusqu'au  premier  quart  du  xvii»  siècle- 
ils  s'appliquèrent  à  perfectionner  comme  à  multiplier 
les  variétés  qu'ils  imaginaient.  De  là,  dans  certains 
livres  théoriques  de  ce  temps,  cette  multiplicité  pro- 
digieuse d'engins  sonores,  gradués  depuis  le  soprano 
le  plus  aigu  jusqu'aux  basses  les  plus  profondes.  Le 
traité  connu  de  Pra'torius  [SynUiuma  Musicum,  1617) 
reste,  à  ce  point  de  vue,  le  plus  complet  et  le  meilleur. 

Mais  il  faut  se  garder  de  prendre  à  la  lettre  toutes 
les  indications  de  PraHorius  et  de  ceux  qui  ont  traité 
le  même  objet.  Assurément,  beaucoup  de  ces  variétés 
d'instruments  n'ont  guère  eu  qu'une  existence  à  peu 
près  imaginaire.  Si  quelque  facteur  s'avisa  de  les 
construire,  elles  n'entrèrent  jamais  dans  l'usage,  et  il 
reste  bien  probable  que  beaucoup  ne  servirent,  à  de 
rares  exemplaires,  qu'à  satisfaire  la  curiosité  d'un 
amateur  à  l'esprit  méthodique,  sans  s'adapter  jamais 


HISTOIRE   DE  LA   MUSIQUE 


XIII^  AU  XV II"  SIÈCLES. 


FRANCE      1-203 


à  la  pratique  de  l'art.  Du  moins  ne  les  voit-on,  en 
dehors  des  livres,  mentionnées  nulle  part.  Et  cela  ne 
doit  pas  surprendre.  Car  aujourd'hui  encore,  malgré 
les  progrès  de  la  facture  qui  rendent  aisée  la  solu- 
tion de  problèmes  presque  insolubles  autrefois,  il  est 
bien  des  instruments  d'invention  récente  théorique- 
ment établis  par  famille,  dont  quelques  variétés  seules 
ont  réussi  à  s'imposer. 

Les  raisons  du  choix  qui  s'établit  peu  à  peu  n'ont 
pas  changé  au  cours  des  âges.  Aujourd'hui  comme 
autrefois,  —  et  plus  encore  autrefois,  —  certains  spé- 
cimens créés  avaient  contre  eus  des  inconvénients 
tels,  que  les  exécutants  préféraient  s'abstenir.  C'est 
ainsi,  par  exemple,  qu'au  temps  passé,  les  grandes 
basses  de  la  famille  des  hautbois  n'ont  jamais  pu 
entrer  dans  l'usage  ordinaire.  Il  était  si  incommode 
évidemment  de  jouer  d'un  de  ces  hautbois  gigantes- 
ques, dont  le  tube  droit,  long  de  plus  de  deu.x  mètres, 
traînait  à  terre  derrière  l'exécutant,  qu'on  préférait 
chercher  une  autre  basse  aux  concerts  de  hautbois, 
dont  les  dessus  et  les  tailles  offraient  seuls  des  di- 
mensions raisonnables.  On  continua  donc  générale- 
ment à  user  des  trombones  comme  basse  de  cet 
ensemble,  jusqu'au  jour  du  moins  où  un  inventeur 
inconnu  eût  eu  l'idée  de  replier  sur  lui-même  ce 
tuyau  démesuré  et  de  créer  ainsi  la  première  esquisse 
du  basson  moderne'. 

D'autres  instruments  graves,  les  basses  des  flûtes 
par  exemple,  péchaient  d'un  autre  côté.  Outre  l'in- 
commodité de  leurs  dimensions,  le  son  en  demeurait 
si  faible ;qu'il  manquait  de  la  plénitude  requise  pour 
la  fondamentale  d'un  ensemble  harmonique.  Car  faire 
parler  un  tu3au  à  bouche  de  huit  pieds  avec  la  fer- 
meté d'intonation  d'un  jeu  d'orgue  exigerait  une 
pression  et  une  dépense  d'air  que  les  poumons  hu- 
mains ne  sauraient  point  fournir.  Aussi  les  basses  de 
llûte,  employées  encore  par  Lully  et  ses  prédéces- 
seurs immédiats,  ne  sont-elles  en  réalité  que  de  véri- 
tables ténors,  à  l'octave  grave,  à  peu  prés,  de  notre 
flûte  d'orchestre. 

Il  était  enlîn  d'autres  instruments  —  les  cromornes 
sont  dans  ce  cas  —  dont  l'étendue  restreinte  et  le 
timbre  un  peu  terne  ne  pouvaient  guère  convenir  aux 
parties  de  dessus.  Réduits  à  l'intervalle  d'une  dixième 
à  peu  près,  ils  pouvaient  rendre  de  bons  services  à 
la  basse  ou  dans  les  parties  intermédiaires,  mais  là 
seulement.  Et  vraisemblablement  les  dessus  de  cro- 
morne  ne  furent  jamais  très  estimés.  Les  hautbois  les 
suppléaient  avec  avantage.  Mais  les  variétés  graves 
connurent  une  vogue  assez  longue. 

A  ces  inconvénients  résultant  en  quelque  sorte  de 
la  nature  même  de  l'instrument  s'en  joignaient  d'au- 
tres, dont  l'art  encore  rudimentaire  des  facteurs  était 
seul  responsable.  On  n'avait  point  encore  imaginé  de 
suppléer  aux  doigts  de  l'exécutant  par  un  savant  mé- 
canisme ,de  clefs  et  d'anneaux  pour  fermer  les  trous 
percés  dans  le  tube  sonore.  Aussi,  dès  que  l'instru- 
ment excédait  certaines  dimensions,  devenait-il  à 
peu  près  impossible  que  l'écart  des  doigts  ne  dépas- 
sât point  les  limites  raisonnables.  Pour  obvier  à  une 
difficulté  déjà  très  sensible  dans  les  instruments  du 
registre  ténor  et  qu'exagérait  encore  la  position  des 
mains  exigée  par  la  forme  de  quelques-uns  d'entre 


1.  On  lit  partout,  et  toutes  les  histoires  de  la  musique  répètent  l'une 
après  l'autre  que  le  basson  {Fagottù  en  italien)  fut  inventé,  vers  153'.^, 
par  un  chanoine  de  Pavie  nommé  Afranio.  et  que  cet  instrument  sup- 
planta promptcment  toutes  les  basses  â  anches.  On  cite  comme  preuve 
de  cette  allégalion  la  description  de  l'instrument  d'Afranio,  exposée 
tout  au  long  dans  un  ouvrage  où  on  ne  serait  guère  tenté  d'aller  lu 


eux,  on  imagina  divers  artilîces.  Le  plus  ordinaire 
fut  d'user  d'une  perce  oblique,  l'orilice  du  trou  dé- 
bouchant ainsi  à  l'intérieur  du  tube  assez  loin  de  la 
place  où  il  apparaissait  au  dehors.  Mais  ce  procédé 
obligeait  à  donner  aux  parois  une  épaisseur  considé- 
rable. L'instrument  devenait  lourd  et  peu  maniable. 
De  plus,  il  fallait  aussi,  pour  que  le  doigt  pût  aisé- 
ment le  boucher,  diminuer  le  diamètre  de  l'orilice 
au  delà  des  dimensions  qu'eussent  voulues  les  lois 
de  l'acoustique.  Le  résultat  était  un  manque  de  jus- 
tesse que  l'habileté  de  l'exécutant  pouvait  atténuer, 
mais  non  faire  disparaître.  Un  grand  nombre  de  ces 
instrumentsétaientdoncfaux,  irrémédiablement  faux, 
pour  beaucoup  de  leurs  notes.  Supposât-on,  ce  qui 
est  exact,  que  nos  ancêtres  fissent  volontiers  assez 
bon  marché  de  certaines  défectuosités  d'exécution  que 
ne  supportent  plus  aujourd'hui  les,  auditeurs  les  plus 
accommodants,  leur  tolérance  avait  des  bornes.  Et  les 
défauts  que  je  signale  devenaient  d'autant  plus  cho- 
quants que  les  parties  médianes,  jouées  sur  des  ins- 
truments forcément  transpositeurs,  se  trouvaient  dispo- 
sées, pourle  doigté,  endes  tonalités  où  les  notes  fausses 
ou  sourdes  ne  pouvaient  pas  être  évitées  toujours. 

Ces  considérations,  il  est  vrai,  ne  s'appliquent 
qu'aux  instruments  à  vent  seuls.  Et  c'est  en  elfet  pour 
eux  que  les  inconvénients  de  la  disposition  par  famille 
parurent,  en  la  plupart  des  cas,  assez  fâcheux  pour 
que  l'usage  ait  d'assez  bonne  heure  choisi  celles  de  ces 
voix  qu'il  était  possible  d'utiliser  avantageusement. 
On  élimina  assez  promptement  dans  la  pratique  les 
basses  et  les  ténors,  en  gardant  seulement  les  bas- 
sons (pourtant  bien  défectueux  jusqu'à  nos  jours),  les 
basses  de  cornet  (l'antique  serpent  où  le  talent  de 
l'exécutant,  alors  que  l'instrument  était  cultivé  artisti- 
quement, suppléait  assez  bien  à  l'imperfection  du  mé- 
canisme) et  le  trombone.  Seul,  ce  dernier  était  arrivé 
du  premier  coup  à  la  perfection.  Aussi,  bien  que  la 
France  en  ait  oublié  l'usage  dès  la  seconde  moitié 
du  xvu"  siècle,  resta-t-il  pendant  ce  temps,  en  Alle- 
magne et  en  Italie  surtout,  le  seul  instrument  à  veut 
grave  qui  ne  parût  pas  indigne  de  la  haute  musique. 
Quant  aux  variétés  aiguës  de  chaque  famille,  elles 
demeurèrent  presque  toutes  usitées.  Sauf  le  cornet, 
extrêmement  fatigant  à  jouer  et  qui  disparut  avec 
l'art  polyphonique  dont  il  avait  paru  toujours  l'in- 
dispensable complément,  notre  orchestre  classique 
a  conservé,  à  peu  de  chose  près,  les  voix  sonores  qui 
avaient  survécu  à  ces  éliminations  progressives. 

Quant  aux  instruments  à  cordes,  nul  doute  qu'ils 
n'aient  dû  à  ces  difficultés  de  facture  la  situation 
éminente  qui  devint  peu  à  peu  la  leur.  Modifier 
leurs  dimensions  n'altérait  ni  leur  justesse  ni  leur 
commodité,  et  leurs  ressources  s'en  augmentaient 
d'autant.  Ceux  d'entre  eux,  comme  le  luth  et  ses 
congénères,  à  qui  les  combinaisons  polyphoniques 
n'étaient  pas  interdites,  n'y  gagnèrent  à  la  vérité  qu'une 
facilité  plus  grande  à  se  réunir  en  concert.  Mais  les 
instruments  à  archet,  dont  le  domaine  se  trouva 
prodigieusement  accru,  ne  tardèrent  pas  à  prendre 
la  première  place.  Ils  l'ont,  depuis  lors,  conservée. 

C'est,  en  effet,  dans  les  dernières  années  de  la  pre- 
mière moitié  du  xvi'=  siècle  que  nous  voyons  apparaî- 
tre le  violon,  dont  la  fortune  devait  être  si  prodigieuse. 

chercher,  Iniroduclio  in  Chaîdaicam  tinijuam...  et  descriptio  simula- 
criim  Phagoti  Afranii,  Rome,  13.3D. 

Il  suffit  de  parcourir  cette  description  pour  se  convaincre  que  le  pho/- 
f/otus  d'Afranio,  instrument  à  anche  de  cuivre  animée  par  des  souf- 
ilets,  est  bien  plutôt  une  sorte  de  rég.lle,  portative  et  sans  clavier,  qu'un 
basson  même  rudimentaire.  Notre  basson  n'a  riea  de  commun  avec 
cet  instrumeut  bizarre. 
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L'origine  de  ce  roi  des  instruments,  sa  patrie,  le  nom 
de  son  inventeur,  tout  cela  reste  à  peu  piés  inconnu. 
Maison  peut  affirmer  que  soit  en  Italie,  soit  en  France, 
cet  inventeur  oublié  n'avait  eu  d'autre  ambition  que 
de  créer  un  soprano  aif;u  de  la  famille  des  violes, 
spécialement  adapté  à  l'exécution  purement  mélodi- 
que, convenable  à  la  partie  supérieure  d'un  ensem- 
ble instrumental.  Il  diminua  le  nombre  des  cordes, 
puisque  ce  soprano  n'avait  plus  besoin  d'évoluerdans 
les  registres  grave  ou  moyen.  11  adapta  la  forme 
aux  nécessités  d'un  jeu  plus  complexe  de  l'archet. 
11  monta  son  instrument  de  cordes  plus  grosses  et 
plus  fortement  tendues,  afin  que  cette  voix  supérieure, 
avec  une  sonorité  plus  éclalante  et  plus  ferme,  émer- 
geât aisément  de  l'ensemble.  Et  ce  fut  le  violon  mo- 
derne. Que  ces  divers  perfectionnemei\ls  aient  été 
imaginés  par  un  seul  homme  ou,  ce  qui  est  plus  pro- 
bable, qu'ils  soient  l'effet  des  recherches  et  des  efTorls 
de  divers  artistes,  il  n'importe.  Le  but  cherché  n'en 
était  pas  moins  clair.  Le  résultat  atteint  devait  aller 
bien  au  delà  de  ce  que  l'on  attendait. 

Il  est  impossible  sans  doute  de  différencier  trc's 
nettement  le  violon  de  ces  violes  de  petite  taille 
qui,  de  ce  qu'elles  se  jouaient  dans  la  position  qui 
est  celle  de  nos  violonistes,  avaient  reçu  le  nom  de 
viole  da  brazzo.  Mais,  le  violon  une  fois  établi,  on 
construisit  sur  ce  modèle  une  famille  tout  entière. 
Elle  en  reproduisait  les  particularités  de  forme,  l'ac- 
cord par  quinte  des  quatre  cordes.  Elle  gardait  ce 
mordant  et  cet  éclat  qu'on  avait  accoutumé  de  goûter 
en  ce  brillant  prototype.  La  famille  nouvelle  des  viole 


da  brazzo  île  nom  resta  même  aux  variétés  qui  par 
leur  volume  ne  le  justifiaient  plus)  —  hautes-contres 
tailles  ou  basse  de  violon,. comme  on  disait  en  France 
—  nediû'érail  plus  de  notre  quatuor  moderne.  A  côté 
des  véritables  violes  —  viole  di  ijainha  —  aux  cordes 
fines  et  plus  nombreuses,  au  timbre  plus  faible  et  plus 
délicat,  elle  va  se  créer  une  place  à  part.  Exclusive- 
ment consacrés  à  la  musique  instrumentale,  les  vio- 
lons aigus  ou  graves  seront,  presque  jusqu'à  Lully, 
tenus  à  l'écart  de  la  musique  concertée  où  les  voix 
se  font  entendre.  Même  quand  il  s'agira  d'exécuter 
une  transcription  de  pièce  vocale  —  madrigal,  chan- 
son ou  motet  —  on  leur  préférera  les  violes,  dont  le 
concert,  seul  admis  à  la  chambre,  parait  aussi  seul 
convenable  pour  accompagner  les  chanteurs. 

Mais  les  violons  bientôt  se  réserveront  le  mono- 
pole —  ou  presque  —  de  la  musique  de  danse.  De 
celle  aussi  des  fêtes  ou  des  ballets,  où  leur  sonorité 
brillante  —  ailleurs  on  la  jugeait  excessive  et  trop 
crue  — pouvait  aisément  se  faire  valoir.  A  la  vérité, 
les  danseries  vulgaires  au  xvi"  siècle  se  contentent 
à  moins  de  frais.  Partout,  et  quelquefois  iiiêine  à  la 
cour,  un  ou  deux  hautbois  y  suffisent,  soutenus  ou 
non  d'un  trombone  :  parfois  aussi  une  rustique  cor- 
nemuse. Telle  pièce,  conservée  dans  la  collection  des 
copies  de  Pliilidor,  nous  représente  sans  doute  au 
naturel  ce  que  pouvait  être  cette  musique.  Pliilidor, 
qui  assigne  à  ce  morceau  la  date  de  Io40,  l'a  trans- 
crit pour  le  quintette  ordinaire  des  cordes.  Mais  la 
pédale  marque  assez  qu'il  s'agit  ici  d'un  des  effets  de 
bourdons  de  la  cornemuse  vulgaire. 
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fï Le  tambourin,  dont  la  petite  flùle  assez  perçante 
pouvait  être  aisément  entendue  au-dessus  du  gron- 
dement rythmique  de  la  caisse,  fournissait  souvent 
aussi  avec  un  seul  musicien  de  quoi  animer  les  pas 
des  danseurs. 


Cependant  les  divertissements  princiers  en  vinrent 
bientôt  à  requérir  d'autres  sonorités  un  peu  moins 
indigentes,  en  même  temps  qu'une  musiqueplus  har- 
monique et  plus  complète.  Les  petits  orchestres  que 
nous  avons  vus  constitués  s'y  employèrent  avec  suc- 
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ces.  Si  les  concerts  d'instruments  à  vent  choquaient 
quelquefois  par  trop  de  rudesse,  ceux  des  cordes 
pincées,  lulhs  ou  harpes,  manquaient  de  vigueur 
et  d'accent.  Les  violes  mêmes  n'échappaient  point  ù 
ce  reproche,  au  moins  dans  les  vastes  espaces.  Alors 
les  violons  paraissent  ici  sans  rivaux.  A  côté  de  leurs 
musiciens  de  chambre,  les  rois,  les  princes,  entretien- 
dront donc  bientôt  des  bandes  de  violons  pour  le  ser- 
vice des  fêtes  de  la  Cour. 

Qu'elles  fussent  exécutées  aux  violes  ou  aux  vio- 
lons, ces  pièces  de  danses,  élaborées  avec  art  par 
d'e-xcellents  musiciens,  ne  demeurèrent  pas  toujours 
confinées  dans  le  rôle,  en  somme  presque  secondaire, 
de  rythmer  les  évolutions  des  danseurs.  On  les  dan- 
sait sans  doute,  mais  on  les  jouait  aussi  souvent 
pour  le  simple  plaisir  d'entendre  de  la  musique.  Les 
recueils  qui  nous  en  ont  conservé  un  grand  nombre 
n'ont  pas  exclusivement  servi  à  fournir  aux  bals, 
ballets  et  mascarades  une  musique  appropriée  à 
ces  divertissements.  Les  concerts  de  chambre  y  ont 
puisé  pour  leur  répertoire.  Et  de  l'ait,  surtout  dans 
les  recueils  les  plus  anciens,  les  airs  de  danse,  gail- 
lardes, pavanes,  branles,  basses-danses  ou  tourdioiis 
voisinent  avec  les  transcriptions  de  «  chansons 
musicales  »  d'auteurs  connus.  Par  exemple,  un  des 
premiers  livres  sortis  des  presses  d'Attaignant,  en 
1329,  contient  «  .Six  gaillardes  et  six  pavanes  avec 
treize  Chansons  musicales  »,  ces  dernières  de  la  com- 
position de  Claudin,  Gonibeit,  Jacotin,  Jannequin  et 
d'autres  musiciens  excellents.  De  telles  pièces  mon- 
trent assez  que  ces  collections  d'airs  ne  s'adressaient 
pas  seulement  aux  ménétriers  faisant  danser,  mais 
aussi  aux  aiiistes  qu'on  voulait  entendre  sans  autre 
préoccupation  que  de  goûter  les  charmes  d'une  mu- 
sique agréable  et  savante. 

Ces  chansons  transcrites  pour  instruments,  nous  les 
avons  rencontrées  déjà  aux  siècles  antérieurs.  Klles 
n'ajouteront  rien  de  nouveau  à  ce  que  nous  savons 
des  formes  musicales,  puisqu'elles  reproduisent  telle 
qu'elle  —  ou  peu  s'en  faut  —  la  disposition  des  voix 
humaines  de  l'original.  Transcrites 
pour  la  tablature  d'un  instrument  po- 
lyphone  et  autonome,  comme  le  luth, 
l'orgue  ou  l'épinette,  les  pièces  vocales 
apparaissent  diiniiutdes,  variées  de  di- 
verses façons.  Et  la  lecture  de  leur 
texte,  orné  et  résolu  eu  mille  traits 
élégants  et  rapides,  peut  suggérer 
d'intéressantes  considérations  sur  la 
technique  des  virtuoses  et  les  particu- 
larités du  goût  musical.  Mais  rien  de 
tel  ici  :  parties  vocales  et  parties  ins- 
trumentales se  reproduisent  sans  chan- 
gement. La  fantaisie  de  l'exécutant 
sans  doute  ne  se  faisait  pas  faute  de 
fleurir  ces  mélodies  tout  unies.  C'était 
à  lui  d'improviser  les  broderies  dont 
il  entendait  parer  son  thème. 

Les  danses  propiement  dites  parti- 
cipent de  la  même  simplicité.  L'écri- 
ture harmonique  en  est  ordinaire- 
ment très  pure  :  souvent  un  peu  nue, 
ou  du  moins  d'une  monotonie  que  ne  suffit  pas  à 
toujours  atténuer  le  charme  ou  la  vivacité  des  motifs. 
Dans  les  recueils  les  plus  récents  surtout,  ceux  qui 
sont  postérieurs  au  second  tiers  du  siècle,  le  contre- 
point note  contre  note  des  ensembles  prend  un  carac- 
tère harmonique  très  prononcé,  lequel,  au  goût  mo- 
derne, exigerait,  pour  être  intéressant,  une  variété 


d'accords  que  ne  pratiquent  point  ces  musiciens  sans 
curiosité.  Il  est  juste  d'observer  qu'en  d'autres  col- 
lections —  les  plus  anciennes  —  un  sens  polyphonique 
réel  anime  heureusement  cette  architecture  sonore. 
De  courts  fragments  d'imitations  — jamais  poursui- 
vies, indiquées  seulement  —  y  circulent  avec  grâce.  Le 
ténor  y  expose  très  souvent  un  thème  qui  n'a  peut-être 
plus,  placé  comme  il  l'est,  le  premier  rôle,  mais  qui 
contraste  agréablement  avec  le  dessin  de  la  partie  su- 
périeure. Car  l'habitude  d'introduire  dans  la  trame  de 
la  composition  un  motif  connu,  populaire,  dirais-je, 
si  ce  mot  peu  précis  ne  risquait  d'abuser,  celte  ha- 
bitude héritée  des  premiers  décbanteurs  n'est  pas 
inconnue  aux  compositeurs  de  ces  danses.  Celte  mé- 
lodie du  ténor,  gardons-nous  de  croire,  cependant, 
qu'elle  soit  —  au  sens  moderne  —  le  thème  du  mor- 
ceau :  j'entends  le  cluint  principal,  celui  qu'on  doit 
surtout  entendre  et  sans  quoi  la  pièce  ne  serait  pas 
ce  qu'elle  est.  Ce  chant-là,  c'est  toujours  au  soprano, 
en  somme,  qu'il  est  dévolu.  Il  faut  bien,  à  vrai  dire, 
—  car  c'est  une  discipline  d'école,  —  que  le  dessin 
du  soprano,  pour  prépondérant  qu'il  doive  être,  se 
superpose  au  ténor  imposé.  L'heureuse  alliance  de 
l'un  et  de  l'autre,  leurs  oppositions,  leur  marche 
symétrique  ou  contrastée,  feront  ici  le  mérite  le  plus 
prisé  de  la  musique. 

Au  reste,  si  un  très  grand  nombre  de  ces  pièces 
de  danse  sont  construites  sur  un  ténor  emprunté  à 
quelque  chanson  et  dont  le  compositeur  a  cru  de- 
voir rappeler,  en  guise  de  titre,  les  paroles,  il  en  est 
bien  d'autres  où  c'est  au  Superius  (|u'esl  attribué  le 
motif  choisi.  En  ce  cas,  ce  motif  subit  tiès  fréquem- 
ment des  modifications  sensibles,  soit  dans  le  dessin, 
soit  dans  le  rythme,  pour  s'approprier  plus  étroite- 
ment aux  exigences  d'une  musique  dansante.  Les 
transformations  qu'on  lui  fait  subir,  toutes  propor- 
tions gardées,  ne  sont  pas  très  dilférentes  de  celles 
que  les  compositeurs  de  valses  ou  de  quadrilles,  à 
une  époque  encore  récente,  avaient  coutume  d'intli- 
ger  aux  thèmes  d'opéras  et  d'opéras-comiques  sur 


Fia.  321.  —  Cornet,  trombone,  courtaud  (sorte  do  basson).  [Carnaral  de  Stuttgard.) 


quoi  ils  se  plaisaient  à  travailler.  Pour  être  complet, 
n'oublions  pas  de  rappeler  que  beaucoup  de  ces  mor- 
ceaux semblent  également  construits  sur  des  thèmes 
originaux,  inventés  de  toutes  pièces.  Cela  est  surtout 
fi'équent  pour  certaines  variétés.  Les  branles, ''par 
exemple,  à  cause  du  caractère  vif  et  animé  de  cette 
sorte  de  danses.  Les  allemandes  surtout,  dont  le  ca- 
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ractère  de  marche  solennelle,  pantomime,  dirait-on, 
plutôt  que  danse  véritable,  s'accommode  volontiers 
d'un  style  plus  recherché,  plus  périodique,  d'où  les 
développements  et  les  imitations  contrapuntiques  ne 
soient  pas  tout  à  fait  exclus. 

Voici,  à  titre  de  spécimen  du  style  le  plus  simple 
de  ces  danses,  une  pavane  suivie  de  sa  gaillarde.  Ici, 
comme  très  souvent,  la  gaillarde  qui  sert  de  conclu- 
Pavane  d'Angleterre 


sion  à  la  pavane  est  construite  sur  le  même  thème, 
avec  une  modificalion  du  rythme,  devenu  ternaire  de 
liinaiie  qu'il  était  d'abord.  Cette  pièce  :  Puram  il An- 
gleterre,  est  tirée  du  Sixième  Livre  df  Danceries  mis 
en  musique  à  quatre  ]mrtics  par  Claude  dervaise... 
(looo)'.  Malgré  l'énoncé  du  titre,  elle  est  écrite  à  cinq 
parties. 
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Voici,  à  cùté  de  celle-ci,  une  autre  pièce  du  même 
genre,  mais  de  quelques  années  postérieure.  Elle  est 
tirée  de  la  collection  Philidor.  S'il  en  faut  croire  le 
iitre  que  le  bibliothécaire  de  la  musique  de  Louis  XIV 


1.  Les  su  livres  de  Ùanceries  (le  premier  est  perdu)  publiées  par 
fîierre  Attai|.ni,inl  et  sa  veuve  de  1547  à  l'»5",  sont  les  plus  anciinis 
recueils  de  musique  de  danse  française  qui  nous  soient  parvenus.  Le 
premier,  qui  n'est  plus  connu  ipie  par  une  nienlion  du  catalogue  ancien 
de  Brossard,  mentionnait  le  nom  de  l'auteur  (ou  de  l'arrangeur)  des 
pi(>ces  de  cette  collection,  Claude  Gervaise.  Ce  nom  (igure  sur  le  litre 


lui  a  donné,  elle  aurait  été  composée  lors  du  retour 
de  Pologne  de  Henri  III.  Elle  daterait  donc  de  l'épo- 
que de  l'avènement  de  ce  prince  au  trône  de  France 

(io-;4). 


dos  3%  4'.  o"  et  6*  livres.  Pour  ]e  scplième  livre,  apparaît  un  aotrc 
musicien,  Etienne  du  Tertre. 

M.  Ilt-nry  Espert  a  congacré  la  23"  livraison  de  sa  belle  collection 
des  Miiitres  Musiciens  fie  la  lienaissance  française  à  ces  pièces,  dont 
il  a  publié  un  choix  judicieux. 
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Pavane  pour  le  retour  de  Pologne 
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Que  des  pièces  telles  que  celles-ci  aient  été  destinées 
à  un  quatuor  d'instruments  à  archet,  violes  ou  vio- 
lons, cela  parait  très  probable.  Le  titre  même  de  ce- 
lui des  livres  d'Atlaignant  qui  est  aujouid'hui  perdu 
tendrait  à  le  l'aire  supposer,  s'il  est  exact  qu'il  soit 
bien  le  premier  de  cette  collection,  ce  qui  n'est  point 
absolument  certain.  Le  catalogue  ancien  de  lirossard 
•en  fait  mention  sous  ce  titre  :  Premier  Livre  de  violle, 
contenant  dix  cliansons  avec  l'introduction  de  s'accor- 
der et  appliquer  les  doits  selon  la  manière  qu'on  a 
accoutumé  de  jouer,  U  tout  de  la  composition  de  Claude 
■Gervaise...  Il  n'est  pas  question,  on  le  voit,  d'airs  à 
■danser,  mais  de  chansons,  transcrites  et  adaptées 
pour  les  violes. 

Comme  les  autres  livres  de  Gervaise  ne  spécifient 
rien  au  sujet  des  instruments,  pas  plus  au  reste  que 
les  recueils  analogues  que  l'on  peut  trouver  pendant 
tout  le  siècle,  en  France,  en  Italie  ou  en  Allemagne, 
il  est  prudent  de  n'être  pas  trop  afiîrmatif.  Sans 
aucun  doute,  violons  ou  violes  en  petite  bande  ont 
interprété  maintes  fois  ces  danceries.  Mais  on  trouve 
souvent  encore,  au  xv!'  siècle,  même  à  la  cour,  des 
bals  dont  l'orchestre  est  composé  exclusivement  d'ins- 
truments à  vent  :  hautbois,  cornets,  trombones.  Au- 
cune raison  n'empêchait  ces  instrumentistes  de  faire 
usage  de  ces  Danceries  à  plusieurs  parties.  Ils  l'ont 
fait  certainement.  Instruments  à  cordes  et  instru- 
ments à  vent  pouvaient  aussi  fort  bien  s'unir  ou  par- 
tiellement se  suppléer.  C'est  ainsi  que,  pour  citer  un 
tableau  connu  de  tous,  les  Noces  de  Cana  de  P.  Vé- 
ronèse  (l'œuvre  est  de  1S62,  suivant  toute  vraisem- 


blance) nous  montrentau  premier  plan  un  petit  groupe 
de  musiciens  jouant  pendant  le  banquet.  C'est  là  un 
trait  de  moeurs  du  temps,  et  ce  que  jouent  ces  musi- 
ciens, c'est  certainement  quelque  air  de  danse  pro- 
pre à  rehausser  la  fête.  Des  quatre  musiciens  à  qui 
le  peintre,  on  le  sait,  a  donné  les  traits  de  ses  plus 
illustres  confrères,  trois  jouent  des  violes  :  dessus, 
ténor,  basse.  Mais  le  quatrième  souille  dans  une  ttùls 
à  bec  de  petite  dimension  et  telle,  assurément,  qu'elle 
ne  pouvait  faire  entendre  qu'à  l'octave  la  voix  supé- 
rieure de  la  polyphonie.  Sans  doute,  dans  cette  com- 
binaison, la  llùte  doublait  le  dessus  de  viole,  car 
beaucoup  de  compositions  italiennes  profanes  d'alors 
ne  sont  écrites  qu'à  trois  voix  réelles. 

Au  reste,  en  ce  temps-là,  et  longtemps  encore  après, 
n'oublions  pas  que  les  virtuoses  ne  se  bornaient  pas 
généralement  à  la  pratique  d'un  seul  instrument  d'or- 
chestre. La  variété,  à  peu  près  obligatoire,  de  leurs 
aptitudes  explique  et  justifie  cette  appropriation  cons- 
tante des  mêmes  musiques  à  des  moyens  d'exécution 
continuellement  diversifiés  au  gré  des  circonstances. 

A  mesure  que  le  temps  marche  pourtant  et  que 
dans  les  cours  princières,  tout  au  moins,  où  l'on  dis- 
pose de  ressources  nombreuses,  la  musique  tend  à 
s'organiser  sous  une  forme  de  plus  en  plus  officielle, 
nous  allons  voir  le  groupe  des  cordes  (en  France, 
les  violons  aigus  et  graves)  prendre  une  cohésion  re- 
marquable. Les  musiciens  qui  jouent  ces  instruments 
forment  une  compagnie  à  part  :  aussi  bien,  disons-le 
tout  de  suite,  au  point  de  vue  de  la  situation  sociale 
que  de  la  simple  musique.  Socialement,  ce  sont  de 
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bien  moindres  personnages  que  les  musiciens  de  la 
chapelle  et  que  ceux  de  la  chambre.  Chanleuis  ou 
jouant  des  instruments  réputés  nobles,  tant  en  con- 
sidération de  leurs  ressources  harmoniques  que  parce 
que,  jugés  seuls  propres  à  l'accompagnemenl  de  la 
voix,  ils  participent  à  l'estime  où  elle  est  tenue,  les 
musiciens  de  la  chambre  ne  se  recrutent  point  dans 
le  même  monde  que  les  violons.  Leur  culture  intel- 
lectuelle et  artistique  est  ordinairement  très  supé- 
rieure. Beaucoup  d'entre  eux  sont  compositeurs,  et  ils 
tiennent  en  piètre  estime  ces  ménétriers,  comme  ils 
disent,  généralement  assez  ignorants  des  bonnes  ri'gles. 

Il  n'en  reste  pas  moins  que  les  violons  voient  leur 
imporlance  de  jour  on  jour  grandir.  Avec  la  vogue 
des  mascarades  et  des  ballets,  il  devient  impossi- 
ble de  se  passer  d'eux,  puisque  leur  musique  parait 
indispensable,  pour  l'éclat  ([u'elle  leur  donne,  à  ces 
divertissements  magnifiques  et  pompeux  préparant 
direclemenl  la  venue  de  l'opéra. 

La  partie  musicale  des  grands  ballels  réunit  toutes 
les  ressources  dont  on  pouvait  disposer.  Il  esl  fâcheux 
que  de  tant  d'œuvresoù,  pendant  presque  un  siècle, 
s'appliquèrent  les  artistes  les  plus  réputés  et  les  plus 
en  vogue,  il  ne  reste  ordinairement  que  des  descrip- 
tions qui  ne  sauraient,  pour  nous,  remplacer  vingt 
lignes  de  musique.  .\  peine  si,  de  loin  en  loin,  quel- 
ques pages  subsistenl.  nous  donnant  une  idée  de  ce 
que  fut  la  beauté  sonore  de  ces  fêtes  oij  tout  était 
réuni  pour  charmer  les  spectateurs.  Cependanl.  une 
des  plus  anciennes  a  survécu  sous  une  forme,  il  est 
vrai,  bien  imparfaite  pour  ce  qui  nous  occupe.  Car 
ce  n'est  point  un  musicien,  mais  le  peintre  des  cos- 
lumes  et  des  décors  f|ui  s'occupa  de  l'impression  du 
volume.  Mais  enfin,  tel  qu'il  est,  le  halict  comi'jW  de 
la  Royne  (c'est  de  cette  œuvre  dont  il  s'agit)  demeure 
un  document  très  précieux  à  qui  sait  l'interpréter. 
La  description  détaillée  du  spectacle,  les  belles  plan- 
ches aussi  de  l'édition  de  1582,  sont  aussi  riches  en 


renseignements  utiles  que  la  musique  elle-même, 
trop  parcimonieusement  reproduite. 

L'ouvrage  est  assez  connu  par  une  réédition,  fort 
défectueuse  au  reste  en  certains  points,  parue  dans 
la  collection  Michaelis.  Ce  qui  on  lit,  en  son  temps, 
la  nouveauté,  fut  d'avoir,  comme  le  dit  Ballhasarde 
lîeaujoyeux,  qui,  sans  écrire  vers  ni  musique,  en  dis- 
posa l'ordonnance,  mêlé  la  poésie  à  la  danse  et  à 
l'art  des  sons.  11  fit  <(  parler  le  Palet  et  chanter  et 
resoner  la  Comédie  ».  Le  Ballet  de  la  Royne  est  une 
sorte  de  drame  en  vers  déclamés,  coupé  d'épisodes 
chantés,  de  pièces  instrumentales  et  d'entrées  de  bal- 
let. A  chacun  de  ces  trois  genres  de  musique  corres- 
pondent des  instruments  et  des  groupements  dilTé- 
rents. 

Disons  tout  de  suite  que  tout  ce  qui  est  destiné  à 
rythmer  les  danses  appartient  aux  violons.  Ce  petit 
groupe  a  cela  de  particulier  qu'il  ligure  en  réalité 
parmi  les  acteurs.  Les  autres  instrumentistes,  on  ne 
les  voit  point,  dissimulés  qu'ils  sont  dans  une  cons- 
truction qui  les  dérobe  aux  resards.  Les  violons,  eux, 
se  mêlent  aux  personnages  dansants.  «  ...  Dix  violons, 
cinq  d'un  costé  et  autant  de  l'autre,  habillez  de  satin 
hlanc  enrichy  d'or  clinquant,...  commencèrent  à  jouer 
la  iiremiére  entrée.  »  Dix  violons,  c'est-à-dire  six  vio- 
lons, deux  altos  et  deux  basses.  Cela  nous  parait  bien 
peu  de  chose.  Mais  le  public  dilettante  d'alors  n'avait 
pas  encore  contracté  le  goût  des  sonorités  puissantes. 

Ces  violons  jouent  à  cinq  parties  (ce  mode  d'écri- 
ture restera  pour  eux  traditionnel  pendant  tout  le 
xvii' siècle),  et  ce  qu'ils  jouent  ne  diffère  pas  énormé- 
ment, si  ce  n'est  par  plus  de  simplicité,  des  pièces  de 
danses  des  recueils  de  (îervaise.  Cependant  les  mor- 
ceaux sont  beaucoup  plus  longs,  sans  être  plus  déve- 
loppés d'ailleurs  :  la  longueur,  ici,  ne  résultant  que 
de  la  juxtaposition  d'un  certain  nombre  de  reprises 
de  caractère  assez  uniforme.  Ci-dessous  la  première 
reprise  de  la  première  entrée  : 


Le  Son  du  premier  Balet 
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Voici  donc  un  premier  groupe  d'instruments  dont 
rimportance  est  considérable,  puisque  les  danses 
occupent  beaucoup  de  temps  dans  le  spectacle.  Il  est 
bien  certain,  à  mon  sens,  que  la  musique  de  ballet 
notée  dans  le  volume  ne  représente  qu'une  très  petite 
part  du  rôle  des  violons  :  sans  doute  la  partie  écrite 
spécialement  pour  cette  fête,  probablement  adaptée 
à  certaines  figures  chorégraphiques  particulières. 
Mais  d'autres  danses  du  répertoire  ordinaire  des  mu- 
siciens y  durent  figurer  ailleurs  :  par  exemple,  pour 
accompagner  les  mouvements  d'ensemble  et  quel- 
ques scènes  assez  animées  qu'il  est  bien  difficile  de 
concevoir  sans  musique. 

A  côté  des  violons,  voici  d'autres  petits  ensembles. 
Premièrement,  en  manière  d'ouverture,  «  on  ouit 
une  note  de  hautbois,  cornets,  saquebouttes  et  autres 
doux  inslrunieiils  de  musique  ».  Ce  morceau  n'est 
pas  reproduit.  iSous  n'en  pouvons  rien  dire,  si  ce  n'est 
que  son  orchestration  réunit  les  instruments  qui,  un 
peu  plus  tard,  figurent  dans  les  annuaires  de  la  Cour 
sous  le  nom  de  Hautbois  de  la  Grande  Ecurie  ou  Grands 
Hautbois.  Celait  une  musique  d'instruments  à  vent 
comprenant  douze  exécutants  :  deux  dessus,  deux 
hautes-contre,  deux  tailles  et  deux  basses  de  haut- 
bois, deux  cornets  et  deux  sacquebutes  ou  trombones. 
Ils  figurent  dans  toutes  les  fêtes,  carrousels,  ballets 
et  autres  divertissements,  alors  qu'une  musique  so- 
nore est  de  rigueur.  Dans  les  planches  gravées  repré- 
sentant les  cérémonies  du  sacre  de  Louis  XI\',  on 
voit  les  douze  grands  hautbois  représentés,  les  basses 
de  hautbois  jouant  encore,  au  lieu  du  basson,  déjà 
bien  connu  cependant  du  grand  instrument  dist.Ta- 
cieux  et  mal  commode  qui  n'est  que  l'agrandissement 
gigantesque  du  hautbois  ordinaire.  Nous  aurons  à  en 
reparler  plus  loin. 

Après  des  morceaux  à  voix  seules,  parait  un  chœur 
accompagné  .1...  huict  Tritons...  représentez  par  les 
chantres  de  la  chambre  du  Roy,  jouant  de  lyres,  lutz, 
harpes,  llustes  et  autres  instruments  avec  les  voix 
meslées..'.  »  Une  planche  gravée,  nous  en  donne  l'i- 
mage :  la  lyre  dont  il  s'agit  ici  n'est  qu'une  simple 


basse  de  viole  à  qui  on  donne  volontiers  en  ce  temps 
ce  nom  pompeux,  renouvelé  de  l'antique.  Violes, 
luths,  harpes  et  fiùtes  :  nous  avons  vu  déjà  cette 
combinaison  s'unir  aux  voix.  Rien  de  nouveau  non 
plus  dans  le  dialogue  de  Glauque  et  de  Thétis.  L'ac-- 
compagnement  n'est  même  pas  écrit  sous  forme  de 
simple  basse.  Mais  nous  savons  par  la  description 
et  par  une  figure  que  Glauque  paraissait,  tenant  en 
mains  une  viole,  et  Thétis  un  luth.  Chacun  évidem- 
ment accompagnait  soi-même  son  chant.  L'n  peu  plus 
loin,  lors  de  l'entrée  des  quatre  Vertus,  deux  d'entre 
elles  jouent  pareillement  du  luth.  Et  sans  doute  tous 
les  airs,  ou  presque,  étaient  soutenus  de  cet  instru- 
ment, comme  il  en  sera  encore  dans  les  ballets  de  la 
première  moitié  du  siècle  suivant. 

Signalons  encore  un  intermède  de  satyres,  «  ...  sept 
desquels  jouaient  des  tlustes,  un  seul  chantoit  ».  La 
représentation  de  cet  épisode  nous  fait  voir  que  ces 
tlùtes  étaient  des  cornets  hauts  et  bas,  un  quatuor 
marchant  avec  le  chanteur  en  contrepoint  simple,  en 
façon  d'air  de  cour.  Deux  grands  chœurs  à  six  parties 
sont  dits  accompagnés  d'instruments,  ceux  du  second 
chœur  différents  des  premiers.  Mais  comme  on  ne 
spécifie  ni  les  uns  ni  les  autres,  il  n'y  a  guère  à  tirer 
de  l'indication.  N'oublions  pas  un  orgue  qui  se  fait 
entendre  à  deux  reprises,  imitation  stylisée  de  la 
fiiite  rustique  dont  le  dieu  Pan  est  censé  jouer  pen- 
dant ce  temps-là.  De  cet  épisode  non  plus,  la  musique 
n'est  pas  reproduite.  Et  pour  finir  l'énumération  de 
toutes  les  richesses  sonores  du  Ballet  de  la  Royne, 
il  ne-reste  plus  qu'à  mentionner  la  réponse  instru- 
mentale des  musiciens  invisibles  enfermés  dans  la 
Voûte  dorée,  enire  chaque  couplet  du  chant  des  quatre 
Vertus.  C'était,  dit  le  texte,  une  musique  de  douze 
instruments  sans  voix.  Nous  donnons  ici  le  texte  de 
ce  morceau,  écrit  à  cinq  parties  et  très  probablement, 
d'après  son  caractère,  pour  des  instruments  à  cordes  : 
un  groupe  de  violes  sans  doute,  violes  hautes  et  bas- 
ses, doublées  ou  non  par  des  luths  ou  instruments 
analogues. 
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Voici  donc  un  spécimen  de  musique  instrumentale  |  que   nous  avons  rencontré   dans   les   divers   livres 
pure  très  dilférente,  pour  le  style  et  l'écriture,» de  ce  |  de  Danceries.  Il  nous  révèle  tout  un  autre  côté  du 
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répertoire  des  artistes  qui,  s'il  est  moins  facile  à  étu- 
dier parfaitement,  ne  doit  pas  être  passé  sous  silence. 
Certainement,  dans  l'estime  des  contemporains  son 
importance  fut  du  premier  ordre,  et  les  maîtres,  as- 
surément, l'estimaient  fort.  Il  comprend  les  pièces 
de  forme  savante,  écrites  dans  le  style  observé  qui 
est  celui  des  grandes  compositions  polyphoniques 
vocales,  avec  toutes  les  ressources  et  les  artifices  d'un 
docte  contrepoint.  Il  eût  élé  bien  surprenant  qu'au 
XVI"  siècle,  comme  dans  les  siècles  antérieurs,  on  ne 
s'efforçât  point  de  ménager  aux  instruments  l'occa- 
sion de  s'exercer  dans  le  style  le  plus  recherché,  et 
que  les  maîtres,  s'ils  avaient  la  fantaisie  d'écrire 
pour  d'autres  interprètes  que  les  chanteurs  à  qui  ils 
avaient  accoutumé  de  réserver  leurs  travau.v  les  plus 
nobles,  eussent  été  contraints  de  changer  leur  ma- 
nière. A  cùlé  des  compositions  en  simple  contre- 
point des  livres  de  Danceries  ou  des  pièces  de  ballet, 
il  en  existe  d'autres  où  le  style  figuré,  en  imitations, 
des  messes  et  des  motets,  n'est  qu'à  peine  modifié 
par  la  liberté  plus  grande  que  tolère  aisément  l'em- 
ploi des  instruments. 

A  dire  le  vrai,  peu  de  pièces  de  cette  nature  (je  ne 
parle  point  ici  de  celles  qui  furent  écrites  pour  un 
instrument  polyphone,  luth  ou  clavier,  à  l'usage  d'un 
virtuose  unique)  sont  parvenues  jusqu'à  nous.  Cette 
pénurie,  peut-être,  s'explique  par  ceci,  que  ce  genre 
n'aurait  p;is  connu  une  vogue  aussi  décisive  que  les 
pièces  plus  franchement  mélodiques  en  style  d'air. 
Réservées  à  des  musiciens  plus  savants  et  plus  dif- 
ficiles, elles  eussent  été  par  là  même  plus  rares. 

Cela  n'est  pas  impossible.  Mais  la  raison  principale 
en  est,  je  crois,  que  ces  compositions  ne  se  pouvaient 
guère  distinguer,  dans  l'usage,  de  celles  qui,  parce 
qu'elles  sont  accompagnées  d'un  texte,  s'avèrent  des- 
tinées aux  voix.  Motets  d'églises  ou  chansons  pro- 
fanes appartenaient  tout  aussi  bien  au  répertoire  des 
instrumentistes,  puisqu'il  suffisait  de  les  jouer,  en 
parties,  sur  trois  ou  quatre  instruments  appropriés. 
Ceci,  on  le  faisait  constamment,  et  maints  et  maints 


titres  de  recueils  nous  sont  garants  de  cette  habitude, 
puisqu'ils  proclament  les  chansons  qu'ils  renferment 
«  propres  aux  voix  comme  aux  iiislrum'uls  musi- 
caux' ».  Pourquoi,  dès  lors,  un  compositeur  eût-il 
écrit  spécialement  pour  les  instruments,  puisque,  ce 
faisant,  il  s'interdisait  de  voir  son  œuvre  iuteiprétée, 
faute  de  paroles,  par  des  chanteurs?  Tandis  qu'en 
travaillant  en  vue  des  habitudes  et  de  la  commodité 
de  ceux-ci,  il  travaillait  tout  aussi  bien  pour  les  au- 
tres. Et  n'oublions  point  que  la  ])luparl  des  maîtres, 
par  les  fonctions  qu'ils  occupent,  louchent  de  près 
aux  maîtrises,  que  les  plus  excellents  musiciens  sont 
d'église  et  que  c'est  dans  les  psalettes  ecclésiastiques, 
naturellement  inclinées  à  la  musique  vocale,  que  se 
cultivent  presque  exclusivement  la  théorie  et  la  pra- 
tique de  l'art. 

Il  y  aura  donc  peu  de  recueils  de  musique  figurée, 
fantaisies,  canons  ou  telle  autre  semblable,  spécia- 
lement affectée  au  répertoire  instrumental.  Il  existe 
bien  quelques  manuscrits  où  se  lisent  des  pièces  de 
ce  genre,  sans  paroles.  Mais  ce  sont  ordinairement 
des  transcriptions  de  chansons.  Le  célèbre  recueil  de 
1503,  VOdhecaton  de  Petrucci,  dont  le  Conservatoire 
possède  l'unique  exemplaire  complet,  n'est  peut-être 
bien  qu'une  collection  à  l'usage  des  intrumentistes, 
puisque  toutes  les  chansons  des  maîtres  du  xv«  siècle 
qu'il  contient  y  figurent  sans  les  paroles.  .Mais  enfin, 
même  s'il  en  est  ainsi  (et  j'avoue  ne  pouvoir  guère 
admettre  qu'on  ait  destiné  à  des  chanteurs  des  chan- 
sons dont  on  ne  leur  livrait  pas  le  texte,  si  connu 
qu'on  l'ait  voulu  supposer),  ce  ne  sont  point  là  des 
compositions  instrumentales  originales. 

De  celles-ci,  il  en  reste  cependant  quelques-unes. 
Voici,  par  exemple,  une  pièce  de  Dans  (ierle,  en  style 
fugué  correctement  suivi,  tirée  de  sa  Muxica  Tcutsch... 
(Ib32i.  Il  est  intéressant  de  constater  qu'elle  est  spé- 
cialement destinée  aux  instruments  à  archet,  et  plu- 
tôt, semble-t-il,  à  s'en  rapporter  au  titre,  aux  violons 
[Cichieiw  qu'aux  véritables  violes-. 
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1.  Il  arrive  mùme  quelquefois  que  l'^dileur  a  donné  une  indication 
plus  précise.  Tel,  par  exemple,  ce  recueil  d'Attaignanl  de  lo33  où  cer- 
taines chansons  sont  dites  u  ...  les  plus  convenables  à  la  Meuslc  d  Al- 
lemant  ■<. 

Il  va  sans  dire  que  ce  rapport  de  convenance  n'est  pas  ici  déterminé 
par  leur  caractère  musical,  mais  par  certaines  particularités  d'étendue 


ou  do  tonalité  qui  les  rendaient  aisées  à  transporter  sur  cet  instru- 
ment, iiolit*  fîi'ite  Iravcrsiêre  d'aujourd'hui. 

:!.  Les  valeurs,  dans  celte  transcription,  sont  diminuées  en  vue  de 
faire  de  la  noire  l'unité  de  temps,  selon  l'usage  moderne.  I»ans  le  leile, 
ce  rôle  est  dévolu  aux  sfimi-bràfes,  c'est-à-dire  aux  rondes.  Une  noire, 
ici,  égale  une  ronde  de  l'original. 
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Dans  la  seconde  moilié  du  xvi=  aussi  bien  qu'au 
commencement  du  xvn'  siècle,  les  pièces  de  ce  style 
observé,  écrites  pour  un  groupe  hnmoijrne  d'instru- 
ments tels  que  ceux-ci,  ne  sont  pas  introuvables.  En 
Allemagne,  en  Angleterre  (où  les  violes  étaient  par- 
ticulièrement cultivées),  leur  littérature  est  même 
encore  assez  riche.  Cependant,  à  en  juger  par  de 
nombreux  témoignages,  il  parait  certain  qu'aux 
transcriptions  de  motets  ou  de  chansons  aussi  bien 
qu'aux  compositions  originales  analogues,  on  prisait 
aussi  d'autres  dispositions.  Les  ensembles  d'instru- 
ments dissemblables,  groupés  suivant  certaines  rè- 
gles dont  la  convenance  nous  échappe,  trouvaient  là 
leur  emploi.  Car,  pour  avoir  constitué  les  instruments 
en  familles  (quelles  restrictions  d'ordre  pratique  limi- 
taient elTectivenienl  cette  tendance,  nous  l'avons  dit), 
il  ne  s'ensuivait  pas  qu'on  se  fil  scrupule  de  rappro- 
cher des  voix  ne  semblant  pas  toujours  faites  pour 
s'unir. 

En  efl'el,  beaucoup  de  combinaisons  courantes  nous 
paraissent  assez  irrationnelles.  Quels  effets  pouvaient 
bien  résulter  de  certaines,  quel  plaisir  les  oreilles 
contemporaines  goûtaient  à  ces  rapprochements,  nous 
avons  peine  à  le  comprendre.  L'école  vénitienne  des 
Gabrieli,  l'école  allemande  à  sa  suite,  sont,  à  cet 
égard,  tout  particulièrement  significatives.  Leur  or- 
chestre, s'il  est  permis  d'appliquer  ce  mot  à  une  réu- 
nion d'instruments  si  peu  nombreux,  chacun  restant 
seul  de  son  espèce,  devait  manquer  souvent  d'équi- 
libre. Dans  une  polyphonie  réelle  où  figuraient  sur 
le  pied  d'égalité,  par  exemple,  un  violon,  une  tlùte, 
un  ou  plusieurs  trombones,  pouvait-on  avoir  une 
sonorité  exactement  balancée  de  part  et  d'autre'?  Et 


si  cette  inégalité  a  pu  servir  à  mieux  faire  ressortir 
la  marche  des  diverses  voix,  l'effet  d'ensemble,  tout 
au  moins,  paraîtrait  bien  singulier,  souvent,  à  notre 
goût  moderne. 

Ceci  est  évident  surtout  dans  l'œuvre  de  G.  Gabrieli. 
A  la  vérité,  il  s'agit  moins,  dans  les  Symphonipc  sacrœ 
de  ce  maître,  d'une  musique  instrumentale  pure  que 
de  combinaisons  où  les  instruments  s'unissent  aux 
voix  en  vastes  ensembles.  Toutefois  le  rùle  des  ins- 
truments reste  assez  considérable;  il  comporte  des 
ritournelles  fort  étendues  et  suffisamment  dévelop- 
pées pour  mériter  d'être  prises  en  considération. 
Divisés  ordinairement  en  plusieurs  groupes,  de  même 
que  les  voix  le  sont  très  souvent  en  deux  ou  trois 
chœurs,  les  instruments  s'opposent  l'un  à  l'autre,  ils 
se  répondent,  ils  concertent.  Et  ce  style  concerté,  assez 
différent  en  son  essence  de  l'ordinaire  polyphonie 
dérivée  d'un  élément  directeur  unique,  laisse  déjà 
pressentir  le  style  instrumental  qui,  dans  l'œuvre  de 
Bach,  héritier  direct  des  Allemanils  formés  à  l'école 
vénitienne,  trouvera  sa  perfection  la  plus  achevée. 

A  titre  d'exemple,  voici  une  «  Symphonie  »  tirée 
d'un  motet  de  G.  Gabrieli  pour  voix  et  instruments  : 
Surrexit  Cliristuft.  Deux  cornets,  deux  violons,  quatre 
trombones,  sans  basse  continue  lau  moins  indiquéej  : 
voilà  les  éléments  sonores,  assez  simplement,  mis  en 
œuvre.  Notons  que  les  violons  [violini)  sont  des  ins- 
truments plus  graves  que  ceux  de  nos  orchestres,  au 
diapason  sans  doute  de  nos  altos.  Cette  circonstance 
atténue  l'inconvénient  résultant  de  la  différence  de 
volume  et  de  sonorité  de  ces  deux  instruments  à 
archet,  mêlés  etlectivement  au  chœur  puissant  des 
quatre  trombones  et  des  deux  cornets. 
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"Surrexit  Christus'''  Symphonia  2^ 
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Ce  style  insirumental  persistera  longtemps  en  Ita- 
lie. Quand  le  système  de  la  basse  continue,  harnioni- 
quement  réalisée  sur  un  instrument  polyplione  à  cla- 
vier,aura  décidément  prévalu,  le  remplissage  sonore 
qu'il  réalise  lui  fournira  une  base  solide.  Et  l'ensem- 
ble, appuyé  sur  les  accords  de  l'orgue  ou  du  clave- 
cin, prendra  une  plénitude  suffisante.  Ce  sera  sur- 
tout le  mérite  de  l'école  allemande,  issue  avec  Schutz 
de  l'école  de  Gabrieli,  de  réaliser  tout  ce  que  cette 
écriture  comporte  de  plus  riche  et  de  plus  parfait. 
Avec  les  différences  légères  amenées  par  le  progrès 
des  temps,  et  qui  vont  ordinairement  à  simplifier  le 
réseau  complexe  des  imitations  superposées  de  la 
basse  continue,  les  maîtres  allemands,  jusqu'aux 
dernières  années  du  xvii"  siècle,  conserveront  assez 
fidèlement  la  tradition  reçue  de  leurs  instituteurs 
italiens.  Si,  dans  leurs  pièces  de  concerts,  simples 
suites,  à  l'ordinaire,  d'airs  de  danse  plus  ou  moins 
stylisés,  ils  emploient  volontiers  l'instrumentation 
plus  homogène  d'un  quatuor  ou  d'un  quintette  de 
cordes,  il  faudra  l'infiuence  de 
l'opéra  et  de  l'orchestre  fran- 
çais pour  les  amener  à  généra- 
liser cette  manière  d'écrire.  Us 
fonderont  alors,  comme  les 
Français,  leurs  symphonies  ins- 
trumentales les  plus  travaillées 
sur  un  groupe  d'archets  suffi- 
samment nourri.  Mais  pas  si 
complètement  cependant  qu'on 
ne  trouve  encore  dans  Bach  des 
traces  persistantes  de  l'antique 
usage  qui  faisait  concerter  les 
divers  instruments  sur  un  pied 
d'égalité,  la  basse  continue  suf- 
fisant à  relier  leurs  mouvements 
disparates  et  à  réaliser  l'unité 
de  l'ensemble. 

L'écrituredes  maîtres  italiens 
n'évoluera  pas  tout  à  fait  dans 
le  même  sens.  Pour  différentes 
raisons,  les  Italiens  ne  s'avise- 
ront que  tardivement  de  réunir 
des  musiciens  en  nombre  assez 
grand  pour  constituer  un  or- 
chestre véritable.  Comme  leur  art  n'en  est  pas 
moins  curieux  de  variété  et  de  raffinement,  comme 
ils  sont  de  plus  en  plus  ennemis  des  longues  études 
et  de  la  patiente  application  nécessaires  à  l'exercice 
collectif  de  la  musique,  comme  ils  se  plaisent,  par 
contre,  à  multiplier  les  auditions  d'œuvres  toujours 
renouvelées,  ils  en  viendront  promptement  à  deman- 
der a  la  virtuosité  de  quelques  solistes  excellents 
leurs  plus  exquises  jouissances.  De  même  que  le 
triomphe  chez  eux  de  la  musique  récitative  et  du 
chant  à  voix  seule  a  relégué  bien  vite  au  second  plan 
les  combinaisons  contrapunliques  de  l'ancien  madri- 
gal, de  même  les  groupes  concertants  à  la  Gabrieli 
s'effaceront  pour  céder  la  place  aux  instruments  soli 
dialoguant  avec  une  fantaisie  étincelante  où  l'impro- 
visation tient  toujours  une  large  place,  au-dessus  de 
l'harmonie  abstraite  des  instruments  d'accompagne- 
ment. Ces  derniers,  clavecin,  orgue,  c/iitarone,  lyre', 
le  drame  lyrique  à  ses  débuts  les  accueille  seuls. 
Tout  au  moins  c'est  pour  eux  exclusivement  que  le 

1.  La  lyre,  dans  les  auteurs  italiens,  désigne  une  sorte  do  viole  à 
cordes  nombreuses  (12  ou  14)  accordées  par  quartes  ou  quintes  alter- 
nativement montantes  et  descendantes.  Cet  accord  singulier  permet 
à  l'ciicutant  de  trouver  sous  ses  doigts,  dans  toutes  les  positions,  des 


musicien  daigne  écrire  :  une  simple  basse  d'ailleurs, 
sur  quoi  ce  sera  leur  affaire  d'échafauder  leurs  ac- 
cords. Si  l'opéra  tolère,  dans  les  symphonies  des  bal- 
lets ou  des  ouvertures,  d'autres  voix  instrumentales, 
il  se  contente  le  plus  souvent  d'indiquer  qu'à  ces  en- 
droits d'autres  instruments  joueront,  sans  spécifier 
quelles  pièces.  Les  artistes,  suivant  leur  convenance, 
choisiront  en  leur  répertoire  celles  qu'ils  devront 
faire  entendre.  Plus  tard,  ce  sera  tout  au  plus  si  le 
compositeur  indiquera  un  ou  deux  violons,  à  qui  il 
confiera  quelque  thème  très  simple  et  souvent  mé- 
diocrement caractéristique,  canevas  dont  les  exécu- 
tants s'appliqueront,  par  leurs  broderies  ingénieuses 
et  multiples,  à  animer  brillamment  la  monotonie 
languissante.  Les  opéras  italiens  du  xvii»  siècle  n'au- 
ront guère  d'autres  instrumentations  que  deux  ou 
trois  violons  concertants  au-dessus  de  la  basse  réa- 
lisée sur  le  théorbe  et  le  clavecin,  avec  le  concours, 
qui  n'est  point  obligatoire,  d'une  basse  d'archet.  Dès 
les  premières  années  du  \\n'  siècle,  les  bases  de  ce 


FiG.  322.  —  Xinle  daliracciu  dessus  et  basse,  et  mandore.  (Caniavul  île  Sliil/i/anl,  1009. 


système  sont  déjà  posées.  A  peine  quelques  années 
seront-elles  écoulées  que  la  plupart  des  instruments 
à  vent,  si  en  faveur  autrefois,  les  violes  moyennes  et 
graves  aussi,  seront  à  peu  prés  tombés  en  désuétude. 
L'Orfeo  de  Monteverde  (1607)  est  peut-être  la  dernière 
des  grandes  œuvres  qui  aient  mis  en  œuvre  toutes 
les  richesses  musicales  du  passé. 

Car,  il  ne  faut  pas  l'oublier,  l'Orfeo,  au  point  de 
vue  de  la  techniq^ie  instrumentale,  est  une  œuvre  qui 
regarde  vers  le  passé,  point  du  tout  vers  l'avenir. 
Les  musicologues  du  siècle  dernier  qui  découvrirent 
ce  chef-d'œuvre  oublié  l'ont  célébré  avec  plus  d'en- 
thousiasme que  de  clairvoyance.  Ils  crurent  voir  de 
géniales  innovations  de  l'auteur  dans  ce  qui  n'était 
que  l'usage  de  pratiques  courantes,  en  son  temps, 
depuis  de  nombreuses  années.  Bien  loin  d'innover, 
Monteverde,  dans  l'emploi  des  instruments,  s'est  mon- 
tré très  conservateur.  Musicien  aux  gages  du  duc  de 
Mantoue,  il  s'accommoda  aux  usages  et  aux  traditions 
d'une  cour  somptueuse  et  du  prince  fastueux   qui 


accords  très  pleins  et  très  complets,  mais  il  lui  interdit  tout  trait  tant 
soit  peu  figure.  La  lyre  est  un  compromis  qui  permet  de  réaliser,  avec 
la  continuité  de  son  d'un  instrument  â  archet,  une  harmonie  complète, 
comme  sur  le  luth  ou  le  clavecin. 
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avait  mis  sous  ses  ordres  un  corps  nombreux  d'exé- 
cutants. Il  n'est  pas  sûr  que  son  esthétique  ait  ap- 
prouvé pleinement  ce  luxe  sonore  dont  il  n'a  jamais 
cherché  l'équivalent  dans  ses  opéras  postérieurs. 
Pour  qui  s'attaciie  au  témoignage  direct  des  textes, 
il  n'y  arien  dans  VOrfeo  de  ce  qu'on  a  voulu  et  de  ce 
que  certains  croient  toujours  y  voir  :  des  groupes 
d'instruments  dilTérenciés  appliqués,  dans  un  but 
expressif  ou  symbolique,  à  chacun  des  personnages 
du  drame.  S'il  a  cherché  dans  les  combinaisons,  peu 
nombreuses  au  reste,  qu'il  emploie,  autre  chose 
que  le  plaisir  de  la  variété  ou  quelques  imitations 
conventionnelles  aisément  intelligibles,  il  ne  s'est 
appliqué  qu'à  réaliser,  mécaniquement  en  quelque 
sorte,  —  tel  un  organiste  registrant  son  clavier,  — 
différentes  nuances  de  sonorité'.  Au  surplus,  ce  n'est 
pas  ici  le  lieu  de  traiter  la  question  en  détail.  En 
dehors  de  l'accompagnement  des  chanteurs,  réalisé 
suivant  les  procédés  ordinaires  par  les  divers  ins- 
truments polyphones  (orgue,  clavecin,  chitarone),  la 


partie  instrumentale  se  résume  dans  les  ritournelles 
confiées  généralement  à  deux  instruments  soli  {vio- 
lini,  petits  violons  «  àla  française  »,  petites  tlilles,  cor- 
nets], sur  la  basse  continue  et  dans  les  symphonies 
pour  lesquelles  deux  groupes  autonomes  sont  em- 
ployés. D'abord  un  groupe  de  violons  à  cinii  parties 
[viole  di  brazzo,  au  nombre  de  dix,  deux  à  chaque 
partie)  soutenues  quelquefois  à  la  basse  de  contre- 
basses de  violes,  de  clavecins  ou  de  cliitaroni.  Puis 
un  groupe  d'instruments  à  vent  (cinq  trombones  et 
deux  cornets,  sept  parties  en  tout)  dont  le  rôle  est 
beaucoup  moins  étendu,  quoique  très  caractéristi- 
que-. Au  surplus,  ces  symphonies,  assez  peu  nom- 
breuses, sont  aussi  très  courtes,  en  forme  d'air  à  une 
seule  reprise.  Leur  contexture,  très  harmonique,  se 
rapproche  du  style  ordinaire  des  airs  de  danse, 
quelque  différent  qu'en  soit  le  sentiment.  Voici,  par 
exemple,  la  première  symphonie  des  violes,  par  quoi 
débute  le  drame.  Elle  se  répèle  plusieurs  fois  au 
cours  de  l'ouvrage  : 
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Après  Monteverde  et  dans  la  première  moitié  du 
xvn"  siècle,  la  musique  instrumentale  italienne,  que 
ce  soit  à  l'opéra  ou  au  concert,  se  réduira  de  plus  en 
plus,  saufquelques  exceptions,  aux  pièces  écrites  pour 
solistes.  En  adoptant  la  terminologie  moderne,  ce 
sera  de  la  musi(jue  de  chambre  :  suites  et  sonates 
succédant  aux  sinfonie.  plus  ou  moins  polyphoniques, 
à  l'ancienne  mode.  Nous  aurons  à  y  revenir.  Mais 
il  nous  reste  auparavant  à  dire  quelques  mots  des 
(jeuvres  de  musique  française  en  qui,  à  côté  des  pièces 
d'airs  de  danse  et  de  ballet,  a  survécu  le  sens  du  con- 
trepoint véritable.  Elles  sont  peu  nombreuses,  bien 
que  leur  existence  soit  attestée  par  des  témoignages 
multiples.  Nous  avons  exposé  les  raisons  de  cette 
pénurie,  dont  il  n'est  pas  nécessaire  de  s'étonner 
outre  mesure.  C'est  assez  qu'elle  ne  soit  pas  complète 
et  qu'il  subsiste,  avec  l'imposant  recueil  des  Fantusies 
à  III,  IV,  V  <-'t  VI  parties  d'Euslache  du  Caurroy,  un 
monument  considérable  de  leur  importance.  A  la 
vérité,  cet  ouvrage  de  l'un  des  maîtres  de  la  chapelle 
du  Hoi,  du  théoricien  classique  de  la  science  musi- 
cale et  du  pur  contrepoint,  ne  fut  publié  qu'au  dé- 
but du  xvii"  siècle  :  en  1610,  un  an  après  la  mort 
de  l'auteur.  Les  42  compositions,  très  développées, 

1.  Je  me  suis  e(Torcé  de  démontrer,  aver  exemples  ;'i  rappiii  tirés 
de  la  partition  telle  «jucllc  est,  ce  caractt^re  de  l'orchestre  de  .Monte- 
verde dans  un  article  de  la  lici'ue  mmicafe  (juillet-août  l'.io"). 


qu'il  renferme  n'en  contiennent  pas  moins  le  résumé 
très  fidèle  de  la  pratique  des  dernières  années  du 
xvi°  siècle,  pendant  lesquelles  l'auteur  avait  assis  sa 
réputation,  formulé  sa  doctrine  et  instruit  les  élèves 
qui  la  perpétueront  pendant  tout  un  siècle. 

Très  remarquables  pour  la  science  et  la  pureté  de 
l'écriture,  modèles  achevés  du  style  fratiçaU  en  ma- 
tière de  contrepoint  observé,  ces  fantaisies  sont  bien 
de  la  musique  purement  absiraite.  Elles  n'entendent 
tirer  leur  mérite  que  de  la  combinaison  de  parties 
mélodiques  :  elles  ne  s'intéressent  (ju'au  jeu  des 
intervalles  et  des  proportions  rythmiques.  La  nature 
physique  du  son,  l'effet  spécifiquement  expressif  des 
variations  d'intensité  et  de  mouvement,  elles  ignorent 
tout  cela,  ou  du  moins  laissent  aux  exécutants  le 
soin  d'en  avoir  souci.  Type  achevé  d'une  musique  qui 
ne  veut  être  rien  de  plus  qu'une  belle  architecture 
sonore  :  <<  science  faisant  partie  des  mathématiques, 
démonstrative  et  très  certaine  »,  écrira  ailleurs  le 
compositeur,  et  qu'on  apprend  «  par  la  lecture  des 
bons  autheurs  et  la  pratique  des  anciens  ». 

C'est  assez  dire  qu'elle  n'est  point  écrite  pour  tel 
instrument  plutôt  que  pour  tel  autre  et  que,  s'il  est 

i.  Vn  groupe  de  cinq  trompettes  (instruments  simples  ne  donnant 
que  l'ôchelle  des  harmoniques)  sort  en  outre  à  sonner  la  Toccata,  qui 
fait  fonrtion  de  prélude  ou  plutôt  de  fanfare  pour  anuoncer  le  com- 
mencemeut  du  drame. 
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bien  spécifié  qu'elle  n'est  pas  faile  pour  les  voix,  —  ce 
qui  laisse  à  l'imagination  du  maître  sa  liberté  tout 
entière,  —  elle  peut  s'exécuter  instrumentalement 
de  la  façon  que  détermineront  la  convenance  ou 
les  circonstances.  En  pratique,  il  semble  bien  qu'un 
certain  nombre  de  ces  pièces  aient  pu  assez  ordinaire- 
ment être  confiées  à  l'orgue  ou,  à  son  défaut,  au  cla- 
vecin. Il  faut  noter  cependant  que  leurs  dimensions 

Fantaisie  N^  XI  à  4 
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devaient  leur  interdire  presque  toujours  de  paraî- 
tre à  l'église.  Encore  que  beaucoup  utilisent  comme 
thèmes  divers  chants  liturgiques  connus,  elles  ne 
constituent  pas  du  tout  de  la  musique  religieuse. 
Sous  cette  réserve,  certaines  conviendraienl  parfai- 
tement au  style  de  l'orgue.  Celle,  par  exemple,  dont 
voici  le  début  : 
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Mais  il  s'en  faut  bien  que  toutes  se  puissent  prêter 
à  ce  mode  d'exécution.  La  majorité,  à  vrai  dire,  par 
la  complexité  des  dessins,  seraient,  au  clavier,  d'une 
difficulté  excessive,  fort  au-dessus,  en  tous  cas,  de 


ce  qui  pouvait  en  ce  temps-là  être  commodément  à 
la  main  des  organistes.  Ceux  de  ces  morceaux  qui 
sont  à  cinq  ou  six  voix  demeureraient  souvent  inexé- 
cutables sur  un  orgue  moderne.  Et  il  faut  bien  se 
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souvenir  que  même  celles  des  grandes  églises,  au 
temps  de  Du  Caurroy,  n'avaient  pas  toujours  plu- 
sieurs claviers,  ni  souvent  de  pédalier.  Pauvreté  de 
ressources  qui  était  la  régie  constante  pour  les  pe- 
lites  orgues  figurant  dans  les  musiques  privées. 

Outre  ces  diflioultés  matérielles,  cette  musique  est 
rarement  bien  adaptée  à  un  instrument  homogène 
en  toute  son  étendue  comme  l'est,  par  définition,  l'or- 
gue. Le  conlrepoint  de  Du  Caurroy  (c'est  là  un  trait 
distinctif  du  contrepoint  français,  survivance  attardée 
de  l'arl  du  moyen  àgel  est  peu  enclin  à  différencier 
beaucoup,  sous  le  rapport  de  leur  place  sur  l'échelle, 
les  diverses  voix  de  la  polyphonie.  Le  Superius  mis 
à  part  (encore  est-il  généralement  écrit  très  bas),  les 
autres  parties  se  meuvent  en  des  registres  si  rappro- 
chés'que  les  croisements  sont  pour  ainsi  dire  perpé- 
tuels. Cette  écriture,  au  clavier,  rend  les  mouve- 
ments des  parties  très  malaisément  perceptibles. 


Fantaisie  N?  XXVII  à  5 


Enfin,  beaucoup  des  pièces  de  ce  recueil,  nous  l'a- 
vons dit,  utilisent  des  chants  liturgiques.  Le  compo- 
siteur les  a  traités  de  deux  manières.  Tantôt  il  écrit 
une  pièce  "  à  l'imitation  de...  »,  et  en  ce  cas,  il  repro- 
duit son  thème  plus  ou  moins  modilié  dans  le  rythme 
ou  le  dessin,  l'introduisant  en  diverses  combinaisons 
plus  ou  moins  ti'availlées,  mais  sans  s'astreindre  à 
le  formuler  jamais  sous  sa  forme  première.  Au 
contraire,  dans  les  pièces  dites  «  sur  )■  un  sujet,  le 
thème,  au  milieu  de  ses  imitations,  traitées  comme 
nous  venons  de  le  dire,  se  fait  entendre,  simultané- 
ment, en  longues  notes  soutenues.  Une  voix  l'impose 
au  milieu  des  autres,  disposition  qui  ne  serait  jiercep- 
lible  que  si  ce  thème  était  confié  à  un  jeu  particuliè- 
rement éclatant  et  joué  sur  un  clavier  spécial.  Sans 
cet  artifice,  interdit  aux  petits  instruments  d'alors, 
comment  exprimer  clairement  des  polyphonies  du 
genre  de  celle-ci  : 
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Il  suffit  de  ce  commencement  pour  déceler  avec 
évidence  qu'un  pareil  morceau  n'était  point  fait  pour 
le  clavier;  sans  parler  de  l'impossibilité  d'affirmer 
suffisamment  le  choral  en  «  taille  »,  l'écriture  des 
autres  voix  morcelée,  divisée  en  petites  imitations 
très  courtes,  coupées  de  brefs  silences,  ne  saurait 
être  compréhensible  autrement  que  rendue,  partie 
par  partie,  par  autant  d'instruments.  Et  la  plupart 
des  pièces,  les  plus  intéressantes  et  les  plus  dévelop- 
pées du  moins,  sont  d'une  écriture  toute  sembable. 


Il  faut  donc  admettre  que  des  fantaisies  telles  que 
celles  de  Du  Caurroy  étaient  confiées  ordinairement 
à  un  groupe  plus  ou  moins  nombreux  d'instrumen- 
tistes'. Quels  étaient  les  instruments  que  l'on  em- 
ployait de  préférence  et  ceux  dont  on  se  plaisait  plus 


i.  Copend-int  la  préface  d'un  recueil  analogue  du  miïme  temps  : 
Viri{/l-fjualre  Fantaisies  à  I V parties  selon  l'ordre  des  XII  modes,  par 
G.  (juillet  (1010),  semble  destiner  plus  particulièrement  â  l'orgue  ces 
morceaux,  imprinic-s,  comme  les  Fantaisies  de  du  Caurroy,  en  parties 
séparées. 
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parliculièiement  à  rapprocher  les  sonorités,  c'est  ce 
qu'il  n'est  pas  aisé  d'établir  avec  certitude.  Supposé 
—  ce  qui  n'est  pas  certain  —  qu'il  y  eût  quelques  tra- 
ditions régulièrement  suivies  lorsqu'ils  ne  laisaient 
pas  partie  d'une  unique  famille,  ces  traditions  ne 
nous  sont  pas  coinuies,  ou  du  moins  pas  assez  pour 
■qu'il  soit  possible  d'arriver  à  une  exactitude  qui, 
pour  être  chère  aux  modernes,  n'en  était  pas  moins 
alors  généralement  tenue  pour  inutile.  11  faut,  là- 
dessus,  se  contenter  de  vraisemblables  conjectures, 
s'il  se  peut,  sans  prétendre  davantage. 

Que  ces  fantaisies  aient  pu  très  souvent  s'exécuter 


à  plusieurs  violes  (car  le  répertoire  des  violons  n'eut 
pas  comporté  de  telles  musiques  qui  surpassaient 
sans  doute  la  culture  artistique  du  commun  des  vio- 
lonistes), cela  paraît  assuré.  Cette  interprétation,  la 
plus  convenable,  serait,  en  tout  cas,  partout  très  sul- 
lisante.  Et  à  notre  goiH  d'aujourd'hui,  certaines  des 
pièces  du  recueil  semblent  même  convenir  à  mer- 
veille au  jeu  souple  et  nuancé  de  quelques  archets 
exercés.  Celle-ci,  par  exemple,  n'est-elle  point  tout 
à  fait  dans  le  caractère,  sévère  et  doux,  d'un  trio  de 
violes  crave? 


Fantaisie  N°  V  à  3 
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On  est  d'autant  mieux  fondé,  au  surplus,  à  attri- 
'buer  aux  violes  la  part  la  plus  large  dans  l'instru- 
mentation —  si  l'on  peut  user  de  ce  mot  —  de  mor- 
ceaux de  ce  genre,  que  ces  instruments,  comme  les 
luths,  clavecins  ou  orgues,  étaient  particulièrement 
cultivés  dans  les  milieux  d'artistes  doctes  et  curieux 
des  subtilités  de  l'art,  à  qui  s'adressait  naturellement 
ce  savant  répertoire.  Une  tradition,  recueillie  par 
Sauvai,  fait  honneur  au  musicien  Jacques  Mauduit 
•d'avoir  mis  en  vogue  les  épinettes  et  les  violes  dans 
les  concerts  qu'il  lit  chez  lui,  quand  il  reprit  pour  son 
compte  les  réunions  de  l'Académie  de  Baïf,  après  la 
mort  du  poète.  Ceci  se  passait  vers  1590,  tout  à  fait 
dans  le  temps  où  Du  Caurroy  pouvait  composer  les 
Fantaisies  de  son  recueil.  Et  des  pièces  comme  les 
siennes,  les  siennes  même,  furent  certainement  en- 
tendues aux  concerts  de  Mauduit.  Il  est  à  noter  que 
ces  auditions  réunissaient  un  grand  nombre  de  mu- 
siciens :  <!  soixante  et  quatre-vingts  personnes,  dit 
Sauvai,  souvent  jusqu'à  cent  vingt  ».  Sans  doute 
faut-il  déduire  de  cet  effectif  imposant  les  chantres 
des  chœurs.  Mais  il  reste  encore  assez  d'instrumen- 
tistes pour  composer  un  véritable  orchestre.  C'est  dire 
qu'il  nous  faut  représenter  certaines  de  nos  pièces, 
tout  au  moins, interprétées  non  pas  avec  le  caractère 
de  musique  de  chambre  pour  solistes,  mais  dans  le 
sentiment  un  peu  impersonnel  et  général  qui  est  tou- 
jours celui  d'une  exécution  collective. 

Copyright  by  Ch.  Delarjrave,  ISI4. 


Une  lettre   de  d'Aubigné,  du  même  temps,  nous 
apprend  dans  quelles  proportions  on  combinait  les 
violes,  les  instruments  à  cordes  pincées  et  ceux  à  cla- 
vier. Il  entendit,  nous  dit-il,  «  un  excellent  concert  de 
guitares,  de  douze  violes,  quatre  espinetles,  quatre 
luthz,  deux  pandores  et  deux  tuorbes  ».  Voici  déjà 
(sans  les  guitares  dont  il  ne  dit  pas  le  nombre)  vingt- 
quatre  musiciens,  et  des  morceaux  à  six  ou  sept  voix 
constituaient  l'essentiel  de  leur  programme.  Il   se 
peut,  au  reste,  qu'ils  ne  jouassent  pas  tous  ensemble 
constamment.  Toutefois,   ces  réunions  nombreuses 
de  cordes  pincées  ou  frottées  sont  partout  à  la  mode 
en  cette  lin  de  siècle.  Pr.'etorius  {Sijntwjnia  Musicum, 
part.   III,   1617)  mentionne  une   semblable  audition, 
dont  il  vante  le  charme  et  l'exquise  sonorité.  Il  ne 
s'agit  plus,  il  est  vrai,  d'une  œuvre  précisément  ins- 
trumentale, mais   bien   de  l'accompagnement  d'un 
grand  motet  à  sept  voix  de  Jacques  de  Werlh.   Ile 
la  façon  dont  ils  étaient  entendus,  ces  accompagne- 
ments constituaient  une  constante  doublure  des  voix 
(quand  ils  ne  les  remplaçaient  pas  presque  toutes), 
de  telle  sorte  qu'ils  ne  différaient  guère  des  trans- 
criptions qui,  nous  le  savons,  avaient  toujours  en- 
richi le  répertoire  des  instrumentistes.  Pour  inter- 
préter ce  motet,  aux  sept  chanteurs  s'étaient  joints 
deux  théorbes,  tiois  luths,  deux  cithares,  quatre  cla- 
vecins ou  épinettes  et  huit  violes. 
Nous  manquons  de  témoignages  aussi  précis  pour 
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décider  la  question  de  savoir  si  les  inslrumenis  à 
vent  se  mêlaient  ordinairement  à  ces  concerts  de 
luths  et  de  violes.  Sauf  une  mention  assez  vague  de 
Sauvai,  qui  dit  qu'aux  concerts  de  Baïf  les  flûtes,  avec 
les  hitlis  et  les  pandores,  étaient  les  bienvenus,  les 
auteurs  n'en  disent  rien.  Il  est  à  noter  que  dans  l'or- 
chestre ;de  VOrfco  de  Monteverde  les  instruments 
à  vent  figurent  toujours  seuls,  ou  du  moins,  quand 
il  s'agit  de  sopranos  (cornets  ou  petites  flûtes),  ne 
s'unissent  qu'en  ritournelles  au  groupe  des  clavecins 
ou  chitaronl  remplissant  les  accords  de  la  basse 
continue.  Mais  si  les  auteurs  gardent  le  silence,  nous 
avons  quelques repiésentations  graphiques  pour  mon- 
trer l'union  réalisée  des  deux  familles.  Par  exemple, 
le  frontispice  des  il/iss.-B  solcmnes  de  do89,  où  sont 
figurés  plusieurs  musiciens  concertants  ensemble. 
On  voit  là  une  basse  et  un  dessus  de  viole,  une  épi- 
nette,  un  luth,  une  flûte  traversière,  deux  cornets 
et  deux  trombones.  Rien  ne  prouve  que  de  pareils 
oi'chestres  n'aient  pas  servi  à  l'exécution  de  compo- 
sitions telles  que  les  fantaisies  de  Du  Caurroy  ou 
autres  semblables. 


tAzrxvRivs. 


FiG.  323,  —  Yiulc  (lu  hrucciii.  (Cnniuriil  de  Sliilli/ard.) 


Il  convient  d'ailleurs  de  faire  grand  état  d'un  cha- 
pitre de  l'ouvrage  de  Pr.r'torius  lequel,  Jus(]u'ici,  n'a 
pas  assez  attiré  l'attention.  Prnîtorius  y  expose  les 
usages  suivis  de  son  temps,  en  Allemagne  du  moins, 
jjour  l'interprétation  de  la  musique  poly|jhonique 
d'église  à  pkisieui-3  chœurs,  transportée  presque  en- 
lièrement  aux  instruments.  Cette  manière  de  rendre 
les  oeuvres  des  maîtres,  très  générale,  afiîrme-t-il, 
parmi  ses  compatriotes,  ne  diffère  que  bien  peu  d'une 
transcription  véritable.  Car,  si  l'on  avait  toujours 
soin,  dans  une  des  parties  de  chaque  chœur,  de 
joindre  au  moins  un  chanteur  aux  instrumentistes, 
c'était  plutôt  par  un  scrupule  religieux  qu'artistique. 
11  fallait  toujours  —  Prœtorius  insiste  là-dessus  —  que 
les  paroles  pussent  être  entendues.  11  reste  néan- 
moins légitime  de  considérer  ces  dispositions  sonores 
comme  de  très  sûrs  documents  pour  l'histoire  de  la 
musique  mstrumentale. 

Sans  pouvoir  citer  toutes  les  combinaisons  de 
Prwtorius,  qui  sont  nombreuses  et  pour  lesquelles  il 
entre  dans  le  plus  grand  détail,  on  ne  saurait  se  dis- 
penser de  lui  laisser  tant  soit  peu  la  parole.  Il  prend 
comme  exemples  les  motets  de  Holand  de  Lassus, 
qui,  dit-il,  sont  dans  toutes  les  mains.  Voici  le  Lau- 
dale  pueri  Dominum  à  sept  voix  en  deux  chœurs  (deux 


dessus,  alto;  alto,  deux  ténors,  basse|.  «  Dans  le  pre- 
mier choMir,  écrit-il,  si  l'on  a  les  instruments  néces- 
saires, que  l'on  dispose  les  deux  Discants  (suprani) 
pour  deux  traversières,  ou  deux  violons,  ou  deux 
cornets.  L'Alto  (pris  comme  basse  de  ce  chœur)  sera 
chanté  à  voix  seule.  Pour  le  deuxième  chœur,  l'Alto 
(pris  ici  comme  dessus)  sera  dit  également  à  voix 
seule.  On  confiera  les  deux  ténors  et  la  basse  à  trois 
Trombones.  » 

Dans  un  autre  motet  à  8  voix,  à  deux  chœurs,  In 
converlendo  :  «  Pour  le  premier  chœur,  il  sera  bon 
d'employer  trois  traversières,  ou  trois  cornets-sour- 
dines, ou  trois  violons  ;  ou  mieux  encore  un  violon,  un 
cornet,  une  llûte  douce  ou  traversière,  chaque  instru- 
ment suivant  la  partie.  Pour  la  basse,  il  faut  un  chan- 
teur ténor  avec,  si  l'on  veut,  un  trombone.  Ou  bien 
encore  un  trombone  ou  un  basson  sans  voix...  Pour  le 
deuxième  chœur  on  n'emploiera  rien  que  les  voix. 
Ou  bien  encore,  un  chu'ur  de  violes  de  gamhe,  ou  de 
violes  da  braccio  (violons)  ou  de  flûtes  douces  avec 
un  basson  et  un  trombone-basse  (Oiiarl-posaune).  » 
Pour  un  autre  chœur  à  10  voix  (deux  chuMirs  à  cinql, 
il  indique  jusqu'à  sept  combi- 
naisons [variiilioiicx).  Les  voici  : 
1"  Cornet,  quatre  trombones. 
—  Cornet  et  quatre  trombones 
jouant  plus  fort  [majore  vocei. 
2"  Voix  seules.  —  Cornet, 
quatre  trombones. 

3"  Voix  seules.  —  Violes  da 
braccio. 

4"  Voix  seules.  —  Deux  flû- 
tes douces,  deux  trombones, 
un  basson. 

o"  Violes  da  braccio.  —  Flûte 

traversière,  quatre  trombones. 

ti"  Violes  da  braccio. —  Deux 

tlûtes  douces,  deux  trombones, 

un  basson. 

'"  Deux  flûtes  douces,  deux 
Irombones,  basson.  —  Cornet, 
quatre  trombones. 

Praîtorius  ne  néglige  aucun 
détail  pour  faciliter  la  bonne 
exécution  de  ces  ensembles.  Et  ce  qu'il  dit  à  ce  sujet 
montre  assez,  (|u'on  s'attachait  peu  au  caractère  des 
timbres,  mais  que  le  choix  des  instruments  était 
surtout  dicté  par  des  considérations  de  commodité. 
Ainsi,  dans  un  chœur  dont  les  trois  parties  supé- 
rieuies  sont  notées  en  clef  de  sol  ou  d'î((  première  ou 
deuxième  ligne,  il  sera  bon  d'employer  des  violons  ou 
des  cornets.  Mais  si  le  clurur  monte  assez  haut,  les 
violons  sont  à  préférer,  "  à  moins,  ajoute  Praitorius, 
qu'on  ait  à  sa  disposition  un  excellent  cornettiste  qui 
sache  parfaitement  modérer  ou  adoucir  le  sou  de  son 
instrument  ».  \  a-t-il  au-dessous  des  deux  premières 
parties  de  violons  ou  de  cornet  une  partie  notée  en 
clef  d'ut  troisième  ligne?  Pas  de  cornet  en  ce  cas, 
mais  un  trombone  (si  l'artiste  qui  le  jouera  peut  se 
servir  d'un  bon  trombone  alto,  car  le  cornet  ne  des- 
cend qu'au  la,  tout  au  plus  en  sons  factices  au  sol  ou 
au  fa.  «  Mais  ces  sons  graves  n'ont  aucune  grâce  et 
semblent  sortir  d'une  corne  à  appeler  les  vaches.  » 
Si  l'on  a  employé  pour  les  dessus  des  violons  ou  bien 
des  cornets,  il  faut  pour  celte  partie  un  violon-ténor 
iTenor-geiije),  «  car  le  violon  ordinaire  ne  descend 
qu'au  sol,  et  sur  celte  corde  grave  ne  donne  pas 
une  bonne  qualité  de  son  ».  Et  ce  sont  partout  mille 
recommandations  minutieuses  de  cette  sorte. 
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Il  est  inutile  de  faire  remarquer  combien  ce  sys- 
tème d'instrumenlation  présente  de  rapport  avec 
celui  des  Vénitiens  et  de  Gabrieli.  Rien  de  surprenant 
au  surplus,  si  l'on  réllécliit  que  c'est  à  Venise  que  les 
compositeurs  allemands  du  début  du  xvii=  siècle  ou 
delà  lin  du  précédent  sont  allés  chercher  leurs  maî- 
tres et  leurs  modèles.  Ils  n'ont  fait,  à  ce  point  de  vue, 
que  développer  les  principes  qu'ils  avaient  reçus. 
Mieux  armés  pour  la  musique  intrumentale,  ils  ont 
multiplié  les  combinaisons  en  même  temps  qu'ils 
avaient  tendance  à  introduire  dans  ces  groupements 
disparates  un  élément  stable  qui  en  imissait  les  élé- 
ments presque  inassimilables  en  un  harmonieux  en- 
semble. Basse  continue  de  l'orgue  ou  du  clavecin, 
ou  encore  quatuor  ou  quintette  de  ces  violes  da 
braccio  qui  ne  sont  guère  autre  chose  que  violons  et 
violoncelles,  ces  sonorités  uniformes  et  bien  équili- 
brées égaliseront  de  plus  en  plus  ce  que  les  autres, 
seules,  pourraient  avoir  souvent  d'inégal  et  de  dis- 
proportionné. 

Sur  ce  fondement  solide,  rien  ne  s'opposait  à  ce 
que  quelques  instruments  à  vent  mêlassent  leur 
voix  à  l'ensemble.  Cornet, 
basson,  trombone  même, 
pourraient  parfaitement  fi- 
gurer dans  la  polyphonie,  et 
leur  emploi  semblait  même 
indiqué  quand  il  s'agissait, 
comme  dans  les  exemples 
précédemment  donnés,  d'im- 
poser un  thème  en  larges 
notes  au  milieu  du  concert 
mouvementé  de  plusieurs 
autres  parties.  L'orchestre, 
volontiers  éclatant,  des  Va- 
rialbnes  de  Pra3torius,  ne 
pouvait  être  à  sa  place  qu'à 
l'église  ou  du  moins  dans  les 
grandes  auditions  destinées 
à  un  nombreux  public.  Mais 
l'intervention  d'un  ou  deux 
instruments  à  vent  parmi 
les  voix  tendres  et  flexibles 
des  violes  ou  des  violons  ne  pouvait  choquer  nulle 
part.  Si  peut-être  ne  fut-elle  jamais  très  fréquente, 
c'est  que  dans  les  concerts  de  chambre  le  timbre 
murmurant  des  luths  et  des  antres  instruments  de 
cette  famille  en  eût  été,  malgré  tout,  oU'usqué.  C'est 
tout  au  plus  si  les  résonances  fugitives  des  cordes  pin- 
cées s'accommodaient  du  voisinage  des  violes.  Kt  le 
luth  est  bien  trop  estimé  des  musiciens,  il  est  d'usage 
trop  courant  pour  qu'on  se  résigne  aisément  à  s'en 
passer.  Pendant  deux  siècles,  sa  vogue  sera  telle  qu'il 
résumera  pour  ainsi  dire  toute  la  musique.  Jusqu'au 
jour  où  le  clavecin,  s'étant  approprié  en  quelque 
sorte  son  répertoire  et  ses  fonctions,  l'aura  délinili- 
vemenl  supplanté. 

C'est  que  luth  et  clavecin  (et  la  harpe,  moins 
généralement  cultivée,  eût  pu  prétendre  aux  mêmes 
avantages)  avaient,  sur  tous  ces  instruments  que  nous 
venons  de  voir  concourir  à  l'exécution  des  œuvres 
des  maîtres,  cette  supériorité  évidente  de  se  suffire, 
sans  secours  étranger.  Comme  le  piano  aujourd'hui, 
mais  plus  et  mieux  encore,  le  luth  (pour  ne  parler 
que  de  lui  seul)  exprime  au  xvi^  siècle  toute  la  musi- 
que. Son  rôle,  déjà  considérable  au  siècle  précédent, 
se  précise  et  s'agrandit.  Non  seulement  les  poètes  le 
chantent  (et  ce  n'est  pas  chez  eux  pure  fiction  poéti- 
que), non  seulement  ils  l'appellent  pour  soutenir  de 


ses  harmonies  délicates  leurs  vers  mis  en  chant, 
mais  les  musiciens  l'admirent  et  le  pratiquent.  11 
n'est  point  de  compositeur  qui  l'ignore.  Il  a  ses  vir- 
tuoses tenus  pour  égaux  des  plus  grands.  Et  non  seu- 
lement le  public  ami  de  la  musique  ne  trouve  pas  de 
délice  plus  exquis  que  d'entendre  ces  habiles  exécu- 
tants ou  tels  autres  de  leurs  confrères  plus  modestes 
et  moins  fameux,  même  il  met  sa  gloire  à  rivaliser 
avec  eux.  Instrument  d'artiste,  le  luth  parait  aussi  aux 
mains  de  tous  les  amateurs.  Il  accompagne  leur  voix 
quand  ils  veulent  chanter,  et  parmi  les  premiers  livres 
sortis  des  presses  des  plus  anciens  éditeurs  figureront 
ces  recueils  de  chansons  mises  en  tablatures  avec  la 
partie  de  dessus  en  notation  ordinaire  pour  la  voix. 
Ils  veulent  aussi  jouer  des  pièces.  La  littéi'ature  du 
luth  s'approprie  toutes  les  formes.  Le  nombre  consi- 
dérable, et  qui  s'augmentera  tous  les  jours,  des  volu- 
mes de  tablatures  publiées  au  xvi»  siècle  et  plus  tard 
atteste  assez  quelle  vogue  fut  la  sienne. 

De  quoi  se  compose  ce  vaste  répertoire?  De  trans- 
criptions d'œuvres  polyphoniques  d'abord.  Avec  une 
ambition  qu'aucune  difficulté  ne  rebute,  les  luthistes 


Fm.  324.  —  Courtaud,  cornets  courbes  et  cornet  itroit,  trompette.  (Ilnil. 


adapteront  à  leur  instrument  les  compositions  les 
plus  vastes  et  les  plus  complexes.  Les  messes  les 
plus  savamment  écrites,  les  motets  où  se  combinent 
les  voix  multiples  de  deux  ou  plusieurs  clm'urs,ne  les 
effrayent  pas.  Sans  doute,  il  est  permis  de  trouver 
qu'en  beaucoup  de  cas  l'effet  ne  répond  guère  à  la 
grandeur  inconsidérée  de  leur  efi'ort.  Mais  nous  de- 
vons admettre  aussi  que  telles  ou  telles  de  ces  trans- 
criptions ne  visaient  qu'à  mettre  à  la  portée  de  tous 
des  ouvrages  considérables  rarement  exécutés  et  qu'il 
eût  été  malaisé  d'entendre.  En  un  mot,  ces  transcrip- 
tions-là, plus  documentaires  qu'artistiques,  corres- 
pondaient assez  à  nos  transcriptions,  pour  le  piano, 
d'opéras  et  de  symphonies. 

D'autres  pièces,  et  les  plus  nombreuses  de  beau- 
coup parmi  les  livres  imprimés,  ont  l'ambition  de 
plaire  par  elles-mêmes.  Ce  sont  des  morceaux  de 
concert  véritables,  et  le  talent  de  l'adaptateur  trouve 
à  s'y  affirmer  grandement.  11  ne  s'agit  point  là  du 
travail,  assez  machinal,  par  quoi  passait  aux  instru- 
ments une  pièce  destinée  aux  voix.  Transcrire  chaque 
partie  note  pour  note,  ici,  ne  saurait  suffire  ni  même 
être  praticable  toujours.  Le  luthiste  se  satisfait  bien 
rarement  d'une  fidélité  scrupuleuse  à  son  texte,  qui 
n'en  donnerait  au  reste  qu'une  image  décolorée  et 
trompeuse.  Par  goût  de  la  virtuosité,  par  la  néces- 
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site  aussi  de  suppléer  à  ce  que  la  sonorilédes  cordes 
pincées  avait  de  fugitif,  il  traite  en  diminutions, 
ingénieusement  variées,  la  musique  qu'il  veut  tra- 
duire. Le  talent  de  l'adaptateur  et  de  l'exécutant 
peut  s'affirmer  au  cours  de  ce  travail  délicat,  tou- 
jours très  personnel.  Le  sentiment  primitif  du  mor- 
ceau s'atténue  bien  parfois  jusqu'à  disparaître;  le 
charme  de  ces  traits  rapides,  de  ces  sonorités  fuyantes 
et  dispersées  ne  fait  pas  toujours  oublier  ce  que  l'ori- 
ginal avait  si  souvent  d'expressif.  Mais  c'est  un  fait 
que  les  contemporains  n'ont  jamais  trouvé  rien  de 
choquant  à  ces  transformations,  pour  quoi  notre  es- 
thétique, formaliste  et  sévère,  serait  sans  indulgence. 
Aujourd'hui  qu'elles  ne  sont  plus  jamais  entendues, 
puisque  les  luthistes  ont  depuis  longtemps  disparu 
et  que  nul  instrument  moderne  ne  saurait  approcher 
du  caractère  de  leur  exécution,  ces  transcriptions 
ornées,  qui  représentent  bien  la  moitié  de  ce  que  le 
XVI'  siècle  nous  a  légué  de  musique  de  luth,  ont  perdu 
presque  tout  leur  intérêt.  Lt  sans  nous  y  attacher 
davantage,  nous  prendrons  plus  de  plaisir  aux  com- 
positions originales.  Airs  de  danse  stylisés  ou  fan- 
taisies d'écriture  figurée,  les  uns  comme  les  autres 

Ricercar  XV? 


révèlent  un  art  très  vivant,  très  riche  et  très  varié. 
Un  des  premiers  ouvrages  sortis  des  ateliers  de 
O.Pelrucci  :  Tenorie  cuntrabassi  intabiilali  col  soprano 
in  canio  fi(juratù  per  cantar  e  sonar  col  lauto  :  Libre 
primo  :  Francisci  Bossineyisis  opus,  nous  fournira  quel- 
ques spécimi'ns  des  plus  anciennes  de  ces  œuvres  à 
nous  connues.  Ce  recueil,  paru  à  Venise  en  1309, 
contient  un  certain  nombre  de  frottole,  courtes  chan- 
sons à  trois  voix  de  caractère  simple  et  populaire 
datant  sans  doute  de  la  fin  du  xv=  siècle  et  dispo- 
sées ainsi  que  le  titre  l'indique.  Pour  faire  entendre 
avant  chacune  de  ces  pièces,  il  s'y  trouve  aussi  une 
série  de  préludes  très  brefs,  que  l'auteur  désigne 
sous  le  nom  de  liicercar.  Pièces  sans  prétentions,  se 
réduisant,  à  peu  près,  à  de  simples  formules  tonales 
un  peu  ornées,  sans  autres  recherches.  Leur  anti- 
quité seule  et  le  fait  de  représenter  le  plus  ancien 
monument  imprimé  de  la  tablature  italienne  de  luth 
les  rendent  recommandables.  Absiraction  faite  de 
leur  fonction  de  préparer  la  tonalité  de  la  chanson 
qui  leur  fera  suite,  leur  intérêt  artistique  demeure- 
rait fort  mince.  Qu'on  en  juge  au  surplus  par  celle-ci, 
l'une  des  plus  mouvementées  cependant  : 


Il  serait  aussi  imprudent  de  prétendre  juger  du 
talent  des  luthistes  d'alors  sur  de  semblables  com- 
positions, que  de  s'aviser,  aujourd'hui,  de  vouloir 
apprécier  la  virtuosité  de  nos  pianistes  d'après  de 
simples  accompagnements  de  mélodies  de  salon.  As- 
surément, et  quelque  intérêt  qu'elles  aient  pour  nous, 
[esfroHole  des  recueils  de  Petrucci  représentent  une 
musique  très  simple  et  très  facile,  telle  qu'elle  pou- 
vait convenir  aux  amateurs,  qui  n'étaient  pas  tous 
exécutants  habiles.  Il  fallait  bien,  surtout  pour  des 
lEuvres  imprimées,  songer  un  peu  aux  capacités  du 
public  à  ([ui  elles  s'adressaient  naturellement.  Mais 

Calata  de  Stramboti 


se  figurer  l'habileté  des  artistes  exercés  réduite  à  des 
morceaux  aussi  peu  complexes,  ce  serait  leur  faire 
grand  tort  et  se  méprendre  étrangement.  Au  reste, 
même  en  se  tenant  dans  le  même  temps  et  toujours 
dans  les  recueils  de  Petrucci,  on  trouve  facilement 
des  pièces  plus  brillantes  et  partant  plus  difficiles. 
Voici,  par  exemple,  une  Calata  de  Strambûli,  du  luthiste 
Dalza,  d'un  livre  de  io08.  La  composition  en  est  en- 
core fort  simple  et  sans  recherches.  Mais  les  traits 
peuvent  faire  valoir  du  moins  un  peu  d'agilité.  11 
suffira  d'en  citer  la  première  reprise. 
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Ce  sera  assez  d'attendre  quelques  années  pour 
rencontrer  en  abondance,  partout,  des  pièces  d'un 
art  très  supérieur  et  où  la  science  de  la  composition 
est  poussée  assez  loin,  sans  que  pour  cela  l'auteur  ait 
néglif;é  de  fournir  au  luthiste  l'occasion  de  briller 
près  de  ceux  que  charment  les  grâces  superlîcielles 

Priamell 
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de  la  virtuosité  pure.  Voici  un  morceau  extrait] du 
Livre  do  lulh  du  luthiste  allemand  Hans  Judenkunig, 
daté  de  1523.  Héritier  presque  direct  des  traditions 
de  Conrad  Paumann,  dont  il  est  peut-être  l'élève,  Ju- 
denkunig nous  donne  les  premiers  modèles  d'un  style 
savant  musicalement,  intéressant. 

H.JTOENKrMG  (1523) 
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Des  pièces  telles  que  celle-ci  montrenl  déjà  parfai- 
tement élaborés  les  caractères  essentiels  des  com- 
positions originales  que  tous  les  luthistes,  jusqu'à  la 
fin  du  xvi=  siècle,  écrivent  le  plus  volontiers.  Sons  le 
nom  italien  de  ricercari,  sous  celui  de  fantaisies  ou 
de  préludes,  sous  celui  enfin  que  Judenkunig  a  adopté 
ou  sous  tout  autre  analogue,  la  composition  du  mor- 
ceau s'inspire  des  mêmes  principes,  toujours  compa- 
tibles, au  surplus,  avec  une  indépendance  très  large. 
La  fantaisie  des  luthistes  est  une  pièce  d'écriture 
intriguée  où  le  thème  s'expose  ordinairement  en 
manière  d'entrées  de  lugue.  Le  travail  des  imitations, 
quelquefois  simplement  canonique,  est  assez  régu- 
lier au  début.  Il  se  poursuit  en  certains  cas  jusqu'au 
bout  de  la  pièce,  parfois  assez  longue.  Encore  plus 
souvent  il  s'entremêle  de  traits  de  virtuosité,  de 
marches,  —  symétriques  ou  non,  —  de  successions 
d'accords  ou  de  figures  plus  mélodiques  :  en  un  mot, 
de  tout  ce  que  l'imagination  de  l'artiste  peut  suggé- 
rer à  ses  doigts,  assouplis  par  l'interprétation  des 
transcriptions  Ueuries  et  de  tout  ce  que  la  technique 
de  l'instrument  peut  offrir  de  plus  difficile  et  de  plus 
brillant.  Mais,  si  irrégulier  que  puisse  être,  au  regard 
des  traditions  purement  scolastiques,  le  contrepoint 
des  luthistes,  il  demeure  toujours  du  contrepoint  au 
sens  moderne.  Le  st\le  homophonique  de  l'air  d'une 
mélodie  simplement  accompagné  n'est  jamais  em- 
ployé là  :  attribué  exclusivement  qu'il  est  aux  airs  de 
danse  plus  ou  moins  stylisés  complétant  d'autre  part 
le  répertoire  des  e.xéculants. 


L'intérêt  très  vif  que  peuvent  présenter  les  fantai- 
sies savantes  et  pittoresques  de  ces  artistes  trop  né- 
gligés que  sont  les  luthist&s,  apparaît  clairement  dès 
qu'on  a  pris  la  peine  de  transcrire  la  tablature'  qui, 
pour  les  musiciens  modernes,  les  obscurcit  si  fâcheu- 
sement. Aussi  mal  adaptée  qu'il  se  puisse  à  la  nota- 
tion d'une  musique  intriguée  et  mouvementée,  la 
tablature  de  luth,  même  traduite  en  notes,  risquerait 
tort  de  déguiser  grandement  le  caractère  de  ces  mor- 
ceaux, si,  se  bornant  à  la  lettre  stricte,  on  ne  s'effor- 
çait de  retrouver  le  dessin,  toujours  visible  avec  un 
peu  d'effort,  des  parties  indépendantes.  Kn  ne  négli- 
geant pas  ce  souci  d'exactitude  véritable,  on  repro- 
duit, plus  fidèlement  que  par  le  respect  superstitieux 
des  lacunes  d'une  écriture  laissant  à  deviner  autant 
qu'elle  précise,  l'esprit  d'une  musique  que  l'exécution, 
en  son  temps,  mettait  suffisamment  en  évidence. 
C'est  dans  l'œuvre  des  grands  luthistes  de  l'Italie 
du  Nord  et  de  leurs  élèves  immédiats  qu'on  trouvera, 
pour  le  svi'  siècle,  les  modèles  les  plus  parfaits  de 
cet  art.  La  supériorité  des  luthistes  l'iançais  s'affir- 
mera davantage  au  siècle  suivant.  Vers  l.'l.'jO,  les  An- 
tonio de  Hota,  Jacopo  Albulio,  Pielro  Paolo  Ronono, 
Albert  de  Ripe,  Francesco  da  .Milano,  à  la  fois  com- 
positeurs habiles  et  virtuoses  incomparables,  sont  les 
maîtres  inconslestés  qu'imitent  à  l'envi  les  artistes 
de  tous  pays.  De  Francesco  da  Milano,  le  plus  célè- 
bre de  tous  peut-être,  voici  le  début  d'une  Fantaisie, 
trop  longue  malheureusement  pour  être  ici  donnée 
tout  entière  ; 


Fantasia 


FRANCESCO   DA   MILANO 
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Adaptation  .stylisée,  appropriée  aux  ressources 
particulières  de  l'instrument,  de  l'écriture  polypho- 
nique de  chambre  ou  d'éf^lise,  ces  fantaisies  conserve- 
ront jusqu'au  xvn»  siècle  la  faveur  des  luthistes.  Non 
point  cependant  qu'ils  aient  jamais  négligé  les  airs 
de  danse  à  forme  lise  qui,  avec  les  transcriptions, 
complètent  leur  répertoire.  Au  milieu  du  siècle,  fan- 
taisies ou  airs  de  danse,  dans  les  recueils,  occupent 
une  place  à  peu  près  équivalenle.  .Mais  il  apparaît 
bien  que  les  compositions  d'écriture  observée  sont 
encore  tenues  en  plus  haute  estime  et  qu'on  prise 
plus  leur  harmonie  exacte  et  pleine  que  les  grâces 
ornées,  encore  médiocrement  expressives,  des  mor- 
ceaux en  forme  d'airs. 

Ce  goût  de  sonoiités  multiples  simultanées  pro- 
gressant dans  un  harmonieux  ensemble  incita  assuré- 
ment les  artistes  à  tenler  des  effets  nouveaux  et  plus 
complets,  en  réunissant  en  concert  deux  ou  trois 
luths.  Ils  écrivirent  volontiers  pour  ce  petit  ensem- 


ble (à  deux  luths  le  plus  souvent).  Cette  musique  de 
chambre,  où  deux  ou  trois  virtuoses  se  faisaient  réci- 
proquement valoir,  parait  avoir  été  fort  en  vogue. 
L'écriture  en  estasse?,  singulière,  et  il  est  souvent  dif- 
ficile de  bien  nous  expliquer  ces  singularités.  Quand 
il  s'agit  de  polyphonies  vocales  transcrites  ou  de 
fantaisies  traitées  dans  le  style  observé,  le  premier  et 
le  second  luth  se  divisent  les  parties  de  l'ensemble. 
Hien  de  plus  naturel.  L'exécution  est  ainsi  rendue 
plus  aisée.  Mais  cette  division  n'a  jamais  rien  de  fixe 
ni  d'immuable  au  cours  de  la  pièce.  Comme  si  les 
deux  luthistes  entendaient  se  réserver  tour  à  tour  la 
première  place,  ils  ont  à  rendre  tour  à  tour  des  frag- 
ments de  chaque  partie.  Tantôt  le  premier,  tantôt  le 
second  s'attribue  tel  ou  tel  passage  de  la  voix  la  plus 
haute,  celle  où  les  traits,  les  ornements,  tous  les  arti- 
fices en  un  mot  de  la  virtuosité,  peuvent  le  plus  aisé- 
ment trouver  place.  Ce  parti  pris  rend  très  difficile 
la  perception  nette  de  la  marche  propre  des  voix  et 
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tend  à  transformer  en  etl'ets  simplement  harmoni- 
ques les  combinaisons  plus  complexes  du  contrepoint 
primitif. 

11  arrive  aussi  que  les  deux  instruments  se  dou- 
blent, l'un  exécutant  la  pièce  telle  quelle,  l'autre  en 
lUmiiHilions  plus  ou  moins  agiles.  Effet  assez  mal  fait 
pour  plaire  aux  oreilles  modernes.  Si  atténués  qu'ils 
puissent  être  par  la  sonorité  fugitive  des  cordes  pin- 
cées, les  heurts  qui  résultent  à  chaque  instant  de  ces 
traits  simultanément  entendus  sous  la  forme  sim- 
ple et  la  forme  ornée  nous  paraîtraient  rarement 
agréables. 

Assez  fréquemment  aussi,  surtout  dans  les  pièces 
en  stj'les  d'air,  le  second  luth  double  le  premier  à 


l'octave  grave,  quand  il  s'agit,  par  exemple,  de  faire 
ressortir  quelque  ligure  rythmique  importante.  Cette 
combinaison  sonore  rappelle  un  peu  rell'ctd'un  orgue 
où  se  mêleraient  des  jeux  de  huit  et  de  seize  pieds. 
Elle  nécessite  ordinairement  l'emploi  d'un  instru- 
ment accordé  à  la  quinte  où  à  la  quarfe  au-dessous 
du  diapason  du  luth  ordinaire.  Ce  sont  ces  grands 
luths  qui,  désignés  plus  tard  pour  l'acompagnement 
des  voix  par  leur  sonorité  ample  et  grave,  donneront 
naissance  au  théorbe,  si  en  faveui'  au  xvii"  siècle.  A 
titre  d'exemple  de  l'écriture  à  deux  luths,  voici  la 
première  reprise  d'une  Galliarde  dont  l'auteur  n'est 
pas  cité.  Ce  morceau  est  tiré  de  Vllovtus  muaaruin 
de  loiJj  : 
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A  mesure  que  l'on  va  s'éloigner  des  dernières 
années  du  xvi°  siècle,  ces  combinaisons  de  deux  ou 
trois  luths  deviendront  d'un  usage  plus  rare,  jusqu'à 
disparaître  tout  à  fait  dès  le  premier  quart  du  xvri" 
siècle,  en  France  du  moins.  Le  Sovus  Partus  sive  con- 
certaliones  niiisicx,  de  J.-R.  Besard,  paru  en  1617,  est 
peut-être  le  dernier  recueil  où  de  semblables  compo- 
sitions aient  trouvé  place.  Quatorze  années  aupara- 
vant, le  Thésaurus  du  même  Resard,  compilation 
gigantesque  de  tous  les  genres  de  pièces  convenant 
au  luth,  empruntées  à  tant  d'auteurs  divers,  ne  ren- 
fermait déjà  que  des  morceau.x  à  un  seul  instrument. 
Il  en  va  de  même  pour  le  Trésor  d'drphcc,  d'Antoine 
Francisque,  datant  de  la  première  année  du  siècle. 

Cette  exclusion  coïncide  assez  bien  avec  les  ten- 
dances nouvelles  qui  s'al'lirment  alors  en  musique  et 
que  le  luth  reflète  très  lidèlement.  Aux  pièces  exac- 
tement concertées,  au  contrepoint  savant  de  sonorité 
aussi  ample  et  pleine  qu'il  se  pouvait,  virtuoses  cl 
compositeurs  commencent  à  préférer  un  genre  plus 
mélodique  et  moins  apprêté.  Au  lieu  de  ces  belles 
sonorités  issues  du  concours  des  parties  diverses  au 
cours  de  fantaisies  curieusement  travaillées,  voici  un 
chant  suivi,  gracieux,  expressif  s'il  se  peut,  mais 
toujours  bien  en  dehors.  El  ce  thème  s'accompagne 
d'une  harmonie  simple,  réduite  bien  souvent  à  l'u- 
nique note  d'une  basse  qu'enrichissent  quelque  peu 
sans  doute,  automatiquement,  les  résonances  natu- 
relles des  coi'des  multiples.  Car  l'usage  est  devenu 
général  du  lulh,  désormais  classique,  dont  le  regis- 
tre grave  se  complète  d'une  série  diatonique  de  cinq 
ou  six  cordes  ne  se  touchant  guère  qu'à  vide. 

C'est  là  une  disposition  qui  facilite  grandement  la 
mise  en  valeur  de  la  ligne  mélodique.  L'exécutant, 
s'il  se  satisfait  d'une  seule  note  de  basse  fondamen- 
tale pincée  à  vide,  a  gardé  tous  les  doigts  disponibles 
pour  l'ornementation  de  son  thème.  Aux  agiles  dimi- 
nutions de  jadis  s'ajoute  la  nombreuse  série  de  ces 
menus  ornements  :  mordants,  pinces,  appogiatures, 
tremblements  et  grupetli  de  toule  sorte,  si  propres 
à  souligner  telle  ou  telle  note  plus  significative  de  la 
mélodie.  Docile  à  l'impulsion  la  plus  légère  de  la 
main,  interprète  lidèle  des  nuances  d'intensité  les  plus 
délicates,  le  lulh,  de  jour  en  jour,  tend  à  devenir  un 
instrument  vraiment  expressif.  Et  ce  rôle  ne  lui  con- 
venait-il pas  mieux,  peut-être,  que  celui,  plus  ambi- 
tieux, à  quoi  l'avaient  voulu  plier  les  artistes  de  la 
généralion  précédente?  En  tout  cas,  c'est  maintenant 
qu'il  va  connaître  ses  jours  de  gloire  les  plus  triom- 
phants. 

Les  fantaisies,  les  pièces,  originales  ou  transcri- 
tes, d'écriture  figurée,  disparaissent  peu  à  peu  des 
livres  de  tablature.  Les  luthistes  ne  traiteront  plus 


bientôt  que  les  seuls  airs  à  forme  fixe,  qu'ils  ne  tar- 
deront pas  à  grouper  en  Sio'/es,  organisées  plus  ou 
moins.  Les  types  multiples  des  musiques  de  danse 
constituent  désormais  leur  unique  réiiertoire,  ou  peut 
s'en  faut.  Cependant,  n'allons  pas  perdre  de  vue  ceci 
que,  de  la  manière  dont  ils  se  les  sont  appropriées, 
ces  pièces  eussent  été  le  plus  souvent  fort  impropres 
à  l'usage  que  semble  leur  assigner  leur  titre.  Moins 
encore  que  le  menuet  d'une  symphonie  de  Haydn 
ou  de  Mozart,  ces  soi-disants  airs  de  danse  convien- 
draient-ils à  la  danse.  Ni  leurs  auteurs,  ni  ceux  qui 
les  exécutent  ou  les  écoutent,  ne  voudraient,  au  sur- 
plus, en  faire  servir  les  sonorités  fugitives  et  déli- 
cates à  rythmer  les  pas  d'une  troupe  de  danseurs. 
Ce  sont  des  pièces  de  chambre  et  qu'on  écoute  seu- 
lement pour  le  plaisir  raffiné  que  procurent  leurs 
harmonies  gracieuses.  Musique  de  danse?  Non  pas, 
mais  de  concert  seulement  et  de  concerts  intimes. 

A  ce  point  de  son  évolution,  le  luth  va  voir  surgir  à 
côté  de  soi  un  dangereux  rival,  lequel,  après  un  siècle 
(le  compétition,  l'aura  supplanté  tout  entier  et  aura 
pris,  dans  le  monde  musical,  sa  place  tout  entière. 
C'est  le  clavecin  {ce  mot  pris  ici  comme  terme  généri- 
que comprenant  toutes  les  variétés  de  cet  instrument). 

Sans  entrer  dans  le  détail  de  la  construction  et  de 
la  nature  du  clavecin  ou  de  l'épinette  (comme  il  était 
d'abord  appelé  communément  avant  d'avoir  vu  s'ac- 
croître ses  ressources  et  sa  puissance),  il  convient 
cependant  de  dire  qu'à  cette  épocfue  —  à  la  lin  du 
xvi"  siècle  —  ce  n'était  pas  un  instrimient  nouveau. 
Du  jour  où  l'on  eut  l'idée  d'appliquer  aux  cordes 
métalliques  d'un  psaltèrion  ou  d'un  nistrument  ana- 
logue un  clavier  sur  le  modèle  de  celui  de  l'orgue,  de 
ce  jour-là  le  clavecin  était  né.  Dès  la  fin  du  xiv"  siècle 
peut-être,  sous  le  nom  de  clnviconliutn,  le  clavecin 
était  connu.  En  tout  cas,  au  siècle  suivant  il  est  assez 
couramment  en  usage  sans  que,  cependant,  sa  vogue 
paraisse  avoir  été  très  grande.  De  fait,  il  est  rarement 
nommé,  et,  en  fait  d'instrument  à  clavier,  l'orgue 
portatif  lui  fut  de  beaucoup  préféré.  Car  celui-ci, 
nous  l'avons  vu,  figure  à  chaque  instant  dans  les 
monuments  iconographiques  du  temps  où  sont  re- 
présentées des  scènes  musicales. 

Mais,  remarquons-le,  l'orgue,  au  xv°  siècle,  n'était 
pas  tout  l'instrument  sacerdotal,  voué  presquejex- 
clusivenienl  au  service  de  l'église,  que  nous  prati- 
quons aujourd'hui.  Il  n'est  pas  même  certain  qu'en 
ce  temps  le  service  musical  des  temples  fût  partout 
disposé  à  l'admettre,  ou  du  moins  à  lui  réserver  une 
place  privilégiée.  Beaucoup  d'églises,  même  consi- 
dérables, n'avaient  pas  d'orgues  au  xv«  siècle.  J'en- 
tends d'orgues  d'amples  dimensions,  construites  spé- 
cialement à  leur  usage.  Et  si  les  petits  instruments 
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portatifs  y  étaient  à  l'occasion  admis,  c'était  ni  plus 
ni  moins  qu'au  même  titre  que  tous  les  autres  ins- 
truments musicaux,  souvent  empruntés,  eux  aussi, 
à  l'art  des  compositions  de  cour  ou  de  chambre. 

Au  XVI'  siècle,  le  rôle  religieux  de  l'orgue  se  précise. 
Par  cela  même  qu'il  est  de  jour  en  jour  plus  particu- 
lièrement voué  à  se  faire  entendre  au  cours  des  céré- 
monies liturgiques,  il  tend  à  adopter  un  style  mieux 
apparenté  à  celui  des  pièces  polyphoniques,  messes 
ou  motets,  qui  en  rehaussent  la  splendeur.  Mais  nous 
connaissons  peu,  à  vrai  dire,  la  manière  des  orga- 
nistes de  la  première  moilié  du  siècle,  dont  les  com- 
positions, souvent  improvisées  sans  doute,  n'ont  guère 
été  conservées. 

Au  reste,  en  ce  temps-là  encore,  le  rôle  profane  de 
l'orgue  n'était  point  terminé.  Il  figure  toujours  dans 
la  musique  mondaine.  Et  là,  l'épinette,  c'est-à-dire  le 
clavecin,  vient  le  suppléer  ou,  au  besoin,  le  remplacer. 
Sans  doute,  la  commodité  de  ces  derniers  instru- 
ments, moins  coiUeux,  moins  lourds  et  moins  encom- 
brants que  l'orgue  le  plus  petit,  tU-elle  beaucoup 
pour  leur  succès.  Car  c'était  un  avantage  à  noter  que 
d'avoir  de  la  sorte,  sans  grandes  difficultés,  les  faci- 
lités que  seul  le  clavier  donnait  pour  l'exécution  d'un 
ensemble  conlrapunlique  complet,  correct  et  sonore, 
sans  les  compromis  nécessaires  exigés  par  la  prati- 

Bransle 


que  et  le  doigter  d'instruments  tels  que  les  luths  ou 
les  harpes. 

Mais  il  serait  vain,  à  celle  époque,  de  chercher  à 
faire  la  différence  des  musiques  qui  pourraient  reve- 
nir plus  précisément  à  l'orgue  ou  au  clavecin.  Il  existe 
des  compositions  disposées  pour  le  clavier.  Que  ce 
clavier  soit  celui  d'un  orgue  à  tuyaux,  d'une  régale 
(c'est-à-dire  d'un  petit  jeu  d'anches  sans  tuyaux, 
libres  ou  battantes)  ou  d'un  instrument  à  cordes, 
ces  compositions  s'y  adapteront  parfaitement.  Les 
contemporains  n'y  verront  pas  de  dill'érences,  essen- 
tielles du  moins. 

C'est  ce  qui  apparaît  assez  par  le  litre  de  quelques 
recueils  anciens  de  musique  de  clavier.  Tel  ce  volume 
d'Attaignant  qui  est  peut-èlre  le  premier  de  lous  (il 
date  de  la29):  Quatorze  Gaillardes,  neuf  Vavanrs,  sept 
Bransh's  et  deux  liasses  Dances,  le  tout  reduicl  de.  mu- 
sique en  la  Tabulature  du  jeu  d'orgues,  d'Espiiieltes,  Ma- 
nieurdions  et  tels  semblables  iiistrumens  musicaux...  Le 
fait  que  des  airs  de  musique  de  danse  comme  ceux-ci 
aient  paru  s'adapter  convenablement  à  l'orgue  mon- 
tre bien  qu'en  1529  l'Kglise  ne  l'avait  pas  le  moins  du 
monde  monopolisé  pour  l'usage  de  ses  cérémonies. 
Voici  une  pièce  de  ce  recueil,  simple  tiansciiption 
sans  doute  comme  les  autres  plutôt  que  morceau 
original,  mais  déjà  parfaitement  disposé  pour  la 
technique  du  clavier  : 


(1529) 
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^  Celte  longue  communauté  entre  l'orgue  et  le  clave- 
cin intluera  largement  sur  le  style  du  premier  de  ces 
instruments.  Jusqu'au  milieu  du  xvii"  siècle  ou  à  peu 
près,  époque  à  laquelle  l'orgue  semble  avoir  presque 
réussi  à  trouver  et  à  se  réserver  les  formes  d'écriture 
qui  lui  conviennent  vraiment,  le  style  des  composi- 
teurs, alors  même  qu'ils  écrivent  des  pièces  expres- 
sément pour  l'orgue,  ne  réussit  pas  à  se  dégager 
complètement  de  particularités  de  réalisation  carac- 
téristiques. Il  est  certain  que,  à  mesure  que  le  temps 
progresse,  l'orgue  tend  à  se  réserver  les  morceaux 
de  style  observé  plus  ou  moins  régulier,  tandis  que 
le  clavecin,  sans  se  les  interdire  le  moins  du  monde 


(ne  fût-ce  qu'à  titre  de  suppléant  perpétuel),  se  plait 
plus  particulièrement  aux  airs  de  plus  en  plus  expres- 
sifsdont  les  diverses  musiques  de  danse  lui  ont  fourni 
la  forme  première.  .Mais,  même  alors  que  l'orgue  se 
renferme  le  plus  strictement  dans  l'écriture  figurée 
dont  la  technique  instrumentale  se  perfectionne  de 
jour  eu  jour,  il  applique  à  cette  écriture  un  parti  pri-s 
d'ornementation,  dont  l'à-propos  et  la  convenance  no 
nous  apparaissent  plus  toujours.  Les  pièces  d'orgue 
de  la  tin  du  xvi"  siècle,  celles  aussi  des  premières 
années  du  xvii",  alors  même  qu'elles  sont  traitées  par 
les  plus  grand  maîtres  et  réservées  par  eux  à  l'usage 
exclusif  de  l'Eglise,  laissent  ordinairement  à  la  vir- 
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tuosité  une  place  considérable.  Leurs  agiles  et  cons- 
tantes diminutions,  en  Italie  surtout,  montrent  assez 
(ce  que  nous  savons  par  ailleurs)  que  les  instruments 
sur  quoi  elles  étaient  exécutées  étaient  fort  loin  de 
l'ampleur,  de  la  gravité  et  delà  puissance  des  orgues 
de  nos  jours.  On  en  pourra  juger,  par  exemple,  par 


Ricercar  del  X°  Tono 


le  Hicercar  dont  le  début  est  ici  reproduit.  Cette  pièce 
d'Andréa  Gabrieli,  bien  que  tirée  d'un  recueil  [Ricer- 
cmi  d'orijano)  de  l.ï9o,  est  sensiblement  antérieure  à 
celte  date.  A.  Gabrieli,  en  elTet,  était  mort  en  1586,  et 
ses  œuvres  d'orgue  ne  furent  éditées  qu'avec  celles 
de  son  neveu  Giovanni,  plusieurs  aimées  plus  tard. 
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Les  ouvrages  du  plus  grand  organiste  de  ce  temps, 
Girolamo  Frescobaldi  (1383-1644),  ne  diffèrenL  pas 
extrêmement,  en  général,  de  celles-ci  parleur  carac- 
tère de  réalisation  extérieure.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu, 
il  la  véiilé,  d'essayer  de  définir  le  rôle  véritable  de 
ce  grand  artiste.  On  le  retrouvera,  au  reste,  en  une 
autre  partie  de  cet  ouvrage.  Tout  ce  qu'il  a  innové 
dans  l'élaboration  des  formes  musicales  modernes, 
de  la  fugue  notamment,  dont  la  Canzon  francese,  telle 
qu'il  l'a  traitée  souvent,  laisse  déjà  pressentir  les 
alternances  et  les  mutations  régulières,  tout  ce  que 
son  génie  a  pressenti  des  ressources  de  la  tonalité 
moderne  qu'il  établissait  délinilivenienl  —  spéciale- 
ment l'usage  hardi  et  quelquefois  téméraire  du  cliro- 
matisme  —  tout  cela,  et  bien  d'autres  choses  encore, 
ne  serait  pas  ici  à  sa  place.  De  lui,  en  ce  moment,  nous 
ne  voulons  que  retenir  ceci,  c'est  que  la  plus  jurande 
part  des  œuvres  qu'il  a  laissées  se  destine  indilfé- 
remment  à  l'orgue  et  au  ccmbalo,  et  que  tout  ce  que 
nous  savons,  par  divers  contemporains,  de  la  tech- 
nique (le  .son  jeu,  nous  le  fait  voir  beaucoup  plus 
préoccupé  de  la  légèreté  de  la  main,  du  brillant  des 
traits  et  des  ornements,  que  de  cette  sorte  de  gravité 
majestueuse  qui  nous  parait  de  plus  en  plus  le  propre 
de  l'orgue.  Maugars  entendit  Frescobaldi  avec  admi- 
ration à  Home,  en  1639.  11  loue  avec  complaisance 
les  ornements  et  les  «  tiouvailles  merveilleuses  »  de 
ses  Toccate  improvisées. 

Il  est  juste  de  dire  que  ces  morceaux,  qui  ravis- 
saient le  virtuose  français,  étaient  exécutés,  quoique 
à  l'église,  sur  le  clavecin  au  cours  d'une  de  ces  céré- 
monies religieuses  non  liturgiques  où  paraissaient 
les  premiers  oratorios.  Il  est  également  vrai  que 
lorsque  Frescobaldi  écrit  des  pièces  destinées  au  ser- 
vice de  la  messe,  il  se  montre  beaucoup  plus  sobre 
et  plus  grave  que  dans  ses  compositions  les  plus 
lecherchées.  Le  contrepoint  de  ses  versets  —  par 
exemple  dans  les  trois  messes  des  Fiori  mitsicati  de 

Toccata 


163.0  —  se  rapproche  alors  singulièrement  de  celui 
des  pièces  vocales  d'église'.  Mais,  quelle  que  soit  la 
réserve  dont  il  use  dans  ces  cas  exceplioimels,  il  ne 
faut  pas  oublier  que  ce  n'est  point  là  tout  à  fait  le 
style  qui  lui  est  le  plus  ordinaire.  Virtuose  de  génie, 
mais  virtuose  avant  tout  (la  distinclion  du  virtuose 
et  du  compositeur,  au  surplus,  était-elle  faite  fran- 
chement de  son  temps?),  Frescobaldi,  quand  il  écrit 
comme  alors  qu'il  improvise,  est  soucieux  de  ne 
jamais  négliger  l'écriture  qui  lui  permet  de  mettre 
en  valeur  une  habileté  d'exécutant,  prisée  par  ses 
contemporains  au  moins  autant  que  ses  mérites  plus 
profonds  de  compositeur.  Il  suivait  là-dessus  une 
tradition  déjà  ancienne.  Si  elle  cède  peu  à  peu,  en 
France  et  en  Allemagne,  à  d'autres  préoccupations 
plus  réellement  musicales,  elle  a  persisté  en  Italie 
tant  que  l'orgue  y  fut  cultivé. 

Ksl-il  besoin  de  dire  que  lorsque  lelle  ou  telle  pièce 
de  Frescobaldi  s'avère  comme  plus  particulièrement 
sinon  exclusivement  destinée  au  clavecin,  la  virtuo- 
sité est  amenée  à  y  occuper  une  place  prépondérante"? 
C'est  le  cas  pour  certaines  Toccate.  Ce  genre  de  pièce, 
tel  que  le  définit  Prrctorius,  comporte  une  grande 
liberté  de  formes  et  participe  largement  du  caractère 
plus  ou  moins  fantaisiste  d'une  simple  improvisa- 
tion. Le  virtuose  y  entremêle  les  passages  soutenus 
aux  traits  lapides,  et  la  verve  et  le  brio  sont  les  qua- 
lités que  l'on  y  exif.'e  avant  tout.  Une  telle  délinition, 
à  dire  le  vrai,  s'applique  plus  exactenient  aux  Toc- 
cate de  G.  Gabrieli  ou  de  CI.  Merulo  qu'à  celles  de 
Frescobaldi,  dont  la  tenue  et  l'équilibre  parfait  des 
proportions  ne  le  cèdent  en  rien  à  ce  qu'on  voit  en 
d'autres  pièces  plus  régulières.  .Néanmoins,  cette  ré- 
gularité s'accommode,  dans  le  détail,  d'une  richesse 
de  traits  et  d'une  vélocité  d'élocution  assez  constanli' 
pour  que  ce  caractère,  quelque  extérieur  ([u'il  soit, 
frappe  l'auditeur  tout  d'abord.  On  en  jugera  par  le 
début  de  cette  Toccate,  tirée  d'un  recueil  de  1614  : 
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Tandis  que  le  répertoire  du  clavecin,  en  Italie, 
s'enrichissait  de  pièces  de  la  forme  et  du  style  de 
celle-ci,  l'instrument,  en  Krance,  était  de  jour  en 
jour  plus  volontiers  traité  d'une  façon  bien  dill'ércnte. 
11  est  vrai  que  nous  sommes  fort  mal  informés  sur 
la  musique  que  les  clavecinistes  pouvaient  écrire  et 
exécuter  chez  nous  à  la  (in  du  xvi"  et  dans  les  pre- 
mières années  du  xvii°  siècle.  Rien  n'a  survécu  de 
leurs  œuvres,  qui  dans  ces  temps  troublés  ne  pouvaient 
guère  être  livrées  à  l'impression.  Le  peu  que  nous  en 
savons  —  et  ce  n'est  que  par  d'indirects  témoignages 
—  tend  bien  à  établir  que  l'écriture  observée  ii'élail 
étrangère  ni  aux  clavecinistes  ni  aux  oriiaiiistes. 
C'est  ainsi  que  Mersenne,  en  consacrant  quelques 
lignes  d'éloge  au  père  du  claveciniste  Chambon- 
nières',  le  vieux  Jacques  Champion  qui  fut  claveci- 
niste de  Henri  IV  et  de  Louis  XIII  avant  son  fils,  loue 
cet  artiste,  —  fort  âgé  alors,  remarque  le  docte  reli- 
gieux, —  en  des  termes  laissant  bien  supposer  que 
son  art  empruntait  au  contrepoint  figuré  ses  plus 
plaisants  agréments.  Mais  dés  les  premières  années 
du  xvii°  siècle,  à  côté  de  ce  style  antique  (lequel  du 
reste  ne  disparaîtra  jamais  complètement),  un  autre, 
tout  différent,  tend  à  devenir  prédominant.  .Style 
résolument  mélodique  et  s'afflrmant  tel  de  plus  en 
plus,  que  l'art  des  luthistes  venait  d'instaurer  et  que 
les  clavecinistes  tenaient  de  plus  en  plus  à  faire  leur. 
La  vogue  extrême  de  la  musique  de  luth,  arrivée  en 
ce  temps-là  à  son  apogée,  leur  inspire  le  désir  de 
rivaliser  avec  ce  que  cette  musique  avait  de  plus  sé- 
duisant au  goiU  des  contemporains.  Mieux  servi  par 

1.  Jacques  Champion  de  Cliamboonières,  pour  lui  donner  son  nom 
véritable  et  complet. 


la  commodité  du  clavier  de  son  instrument,  qui  lui 
donne  une  liberté  el  une  aisance  dont  les  luthistes 
n'approchaient  point,  le  claveciniste  entend  réaliser 
tout  ce  que  le  luth  permettait,  et  bien  d'autres  choses 
encore. 

Desservi  du  côté  de  l'expression,  puisque  le  clavecin 
est,  tout  aussi  bien  que  l'orgue,  rebelle  aux  variétés 
subtiles  et  immédiates  d'intensité  dont  le  luth  tiie  ses 
effets  les  plus  charmants,  il  ne  s'avance  pas  moins 
hardiment  dans  la  voie  que  défriche  heureusement 
son  rival.  Kt  comme,  alors  que  ces  ambitions  lui 
viennent,  le  clavecin  ne  peut  trouver  nulle  part  les 
modèles  d'un  stvle  à  quoi  ne  l'avait  point  préparé 
sa  technique  primitive,  il  imitera  tout  d'abord  les 
pièces  nouvelles  des  luthistes.  Un  jour  viendra  sans 
doute  où  les  virluoses  du  clavecin  auront  fini,  par 
une  pratique  assidue,  de  déterminer  silrement  les 
effets  que  le  plus  avantageusement  leur  instrument 
peut  produire.  Jusque-là  ils  reproduiront  fidèlement, 
avec  la  forme  et  l'esprit  des  compositions  des  luthis- 
tes, certains  menus  détails  de  réalisation  qui  chez  eux 
ne  seraient  pas  cependant  nécessaires.  Mieux  que  tout 
autre  caractère,  celui-ci  montie  combien  cette  imi- 
tation fut  d'abord  scrupuleuse  et  combien  l'art  des 
Chambonnières  et  des  Couperins  est  apparenté  étroi- 
tement à  celui  de  ces  admirables  artistes,  trop  igno- 
rés, que  sont  les  maîtres  de  l'école  de  luth  en  France 
au  xvii=  siècle. 

11  convient  donc,  avant  tout,  de  déterminer  ce  que 
l'œuvre  de  ces  derniers  maîtres  eut  d'original  et  de 
rare.  Nous  avons  dit,  il  n'y  a  qu'un  instant,  en  quoi 
consista,  exlrinséquement,  la  transformation  du  ré- 
pertoire du  luth.  Aux  fantaisies  en  style  figuré,  riches 
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d'une  harmonie  pleine  et  nombreuse  et  de  contre- 
points ingénieux  et  diserts,  les  luthistes  ont  substitué 
les  airs  à  forme  lixe  empruntés  à  la  musique  de 
danse,  stylisés  peu  à  peu  Jusqu'à  devenir  des  pièces 
de  musique  pure,  valant  par  l'expression  mélodique 
et  le  rallinement  du  sens  harmonique.  Ces  mor- 
ceaux, qui  conservent  encore  les  noms  des  danses 
dont  ils  sont  censés  reproduire  les  rythmes,  ne  sont 
plus  autre  chose  que  des  mélodies,  de  style  symé- 
trique encore  ou  souvent  très  libre,  soutenues  d'un 
accompafînement  volontiers  simplifié  dans  la  réali- 
sation, mais  dont  le  sentiment  demeure  toujours  très 
lin,  avec  une  indépendance  tonale  et  une  variété  de 
modulation  extrêmes  chez  certains  artistes,  et  dont 
la  musique  du  temps  n'otfre  guère  d'autre  exem- 
ple. En  même  temps,  le  thème  mélodique  s'enrichit 
d'un  luxe  d'ornementation  très  remarquable.  Très 
remaïquable  surtout  par  le  caractère  toujours  ex- 
pressif de  ces  menus  agréments,  véritables  accents 
mélodiques  diversifiés  de  mille  sortes  et  qui  n'ont  plus 
rien  de  commun  avec  les  diminutions  diatoniques  à 
l'ancienne  mode.  Ces  agréments  font  le  plus  grand 
charme  du  luth,  qu'ils  soient  expressément  notés  ou 
improvisés  au  cours  de  l'exécution.  Là-dessus,  lous 
les  contemporains  demeurent  d'accord.  Tous  recon- 
naissent volontiers  que  ces  raffinements  délicats  per- 
mettent au  luth,  sans  trop  de  désavantages,  de  rivali- 
ser avec  ce  que  la  voix  humaine  olfre  de  plus  tendre 
et  de  plus  exquis. 

Aussi  bien  est -il  permis  de  supposer  que  les  lu- 
thistes, en  en  perfectionnant  chaque  jour  l'usage  et 
la  technique,  avaient  vraiment  le  dessein  de  s'appro- 
prier quelque  chose  de  l'art  des  chanteurs,  l/air  de 
cour,  à  voix  seule  accompagnée,  est  alors  au  temps 
de  son  apogée.  Comme  les  luthistes  d'autrefois  trans- 
portaient volontiers  à  leur  instrument  les  chansons 
polyphoniques  les  plus  complexes,  ceux  du  xvu'  siècle 
ne  se  firent  point  faute  d'enrichir  leur  répertoire  de 
transcriptions  des  airs  les  plus  en  vogue.  Ceux-là 
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surtout  qui,  dans  les  grands  ballets  de  cour,  servaient 
en  quelque  sorte  d'intermèdes  aux  entrées  des  dan- 
seurs, semblent  avoir  attiré  l'attention  des  transcrip- 
leurs.  Et  le  ballet  de  cour,  tel  qu'il  est  compris  dajis 
ses  (i'uvres  les  plus  considérables,  laisse  déjà  assez 
bien  pressentir  l'opéra  pour  qu'on  n'en  soit  point 
surpris.  Les  transcriptions  instrumentales  d'airs  d'o- 
péra, encore  en  usage  aujourd'hui,  font  comprendre 
quel  plaisir  les  amateurs  du  temps  de  Henri  IV  ou  de 
Louis  XIII  pouvaient  prendre  à  redire,  sur  leur  luth, 
les  airs  qui  avaient  illustré  le  pompeux  spectacle  offert 
à  l'admiration  de  la  cour. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ces  transcriptions  d'airs  pour  la 
voix  ne  sont  pas  rares  dans  les  recueils,  imprimés  et 
surtout  manuscrits,  de  pièces  de  luth.  Le  Livre  de  luth 
de  R.  Ballard,  à  la  date  de  1610  environ',  en  renferme 
un  très  grand  nombre.  Presque  toute  la  première 
partie  de  l'ouvrage  ne  contient  pas  autre  chose.  Pour 
donner  ici  un  spécimen  de  ce  genre  d'adaptation,  je 
choisirai  plutôt  un  air  de  Guédron  :  «  C'est  trop  cou- 
rir les  eaux,  »  tiré  d'un  manuscrit  delà  bibliothèque 
de  Bàle.  L'air  original  figurait  dans  le  Ballet  de  Ma- 
dame, sœur  a'mt'e  du  Roy,  donné  en  1616  avant  le 
départ  de  cette  princesse,  promise  au  prince  royal 
d'Espagne.  Le  sujet  en  était  le  Triomphe  de  Minerve, 
et  c'est  une  des  œuvres  les  plus  considérables  de  ce 
temps  par  l'importance  des  ressources  musicales, 
chorégraphiques  et  décoratives  employées.  Quatre- 
vingt-deux  artistes,  danseurs,  chanteurs,  instrumen- 
tistes (violons,  hautbois,  luths  en  groupe),  s'y  trou- 
vaient réunis  en  la  scène  finale.  On  remarquera  que 
celui  qui  transcrivit  pour  le  luth  l'air  de  (iuesdron 
l'a  présenté,  pour  chaque  reprise,  sous  la  forme 
simple  suivie  àe  s^on  double  traité  dans  la  forme  tra- 
ditionnelle des  variations  instrumentales,  telles  que 
nous  en  avons  vu  déjà  maints  exemples.  Comme 
dans  la  plupart  des  manuscrits,  les  ornements  du 
chant  ne  sont  pas  notés,  mais  laissés  à  la  discrétion 
de  l'exécutant. 
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Cependant,  disons-le  lout  de  suite,  des  pièces  telles 
que  celle-ci  ou  d'autres  analo^çues  ne  présentent  pas 
un  intérêt  capital.  Il  peut  être  utile  de  noter,  en  pas- 
sant, que  cet  elfort  des  luthistes  pour  s'approprier 
le  répertoire  des  chanteurs  d'airs  de  cour  a  hien  pu 
les  amener  à  vouloir  réaliser  sur  leur  instrument, 
le  mieux  possible,  la  précise  expression  sentimentale 
dont  la  musique  vocale  ne  se  saurait  passer.  Mais 
c'est  tout.  Et  les  recherches  les  plus  précieuses  des 
artistes  devaient  porter  sur  d'autres  points.  Une  fois 
en  possession  d'un  style  mélodique  original,  très  dif- 
férent de  celui  des  airs  vraiment  faits  pour  la  danse, 
ils  s'en  sont  servis  pour  écrire  des  morceaux  qui, 
bien  que  conservant  encore  la  forme  traditionnelle, 
s'en  écartaient  singulièrement  par  l'esprit.  Ces  alle- 
mandes, ces  courantes,  ces  pavanes,  ces  sarabandes 
des  maîtres  luthistes  de  la  première  moitié  du  siècle, 
s'égayentd'un  charme  subtil,  profond,  mélancolique, 
héroïque  ou  rêveur,  qui  dépasse  de  beaucoup  la  grâce 
élégante,  un  peu  superficielle,  les  rythmes  vifs  et 
amusants  des  anciens  thèmes  des  suites.  Que  l'on 
compare  avec  les  quelques  exemples  qui  vont  suivre 
les  pièces  les  plus  agréables  et  les  plus  Unes  du  Trc- 
S07'  d'Orphùej  par  exemple,  et  Ton  verra  clairement 
comme,  en  quelques  années,  le  sens  musical  avait 
évolué.  Que  tous  les  luthistes  compositeurs  de  ce 
temps-là  n'aient  pas  suivi  la  même  progression,  que 


Allemande  . 


beaucoup  soient  demeurés  fidèles  aux  traditions  pri- 
mitives, qu'ils  aient,  sans  s'élever  jusqu'il  cette  con- 
ception plus  haute  de  la  musique,  suivi  les  anciens 
errements ,  ceci  est  l'évidence  même.  La  ditl'érence 
des  goiHs  et  des  tempéraments  suffit  bien  â  expli- 
quer ce  disparate,  et  nous  ne  devons  pas  savoir 
mauvais  gré  à  ceux  de  ces  artistes  qui  n'ont  été  que 
d'ingénieux  compositeurs  de  divertissements  légers. 
11  suffit,  pour  que  cette  école  demeure  extraordinai- 
remenl  intéressante,  que  quelques-uns  aient  ressenti 
profondément  tout  ce  que  la  pure  musique  peut  et 
doit  être.  C'en  est  assez  pour  que,  lorsque  la  biogra- 
phie et  l'ci'uvre  de  chacun  des  principaux  maîtres 
seront  siiflisamment  élucidées,  nous  soyons  assurés 
de  pouvoir  en  placer  quelques-uns  au  rang  le  plus 
éminent. 

Sans  vouloir  prétendre  pour  l'instant  à  déterminer 
la  valeur  exacte  de  chacun  des  maîtres,  quelques 
spécimens  de  leur  art  en  feront  connaître  immédia- 
tement l'originalité.  Elle  est  saisissante.  Que  l'on 
rapproche  leur  u-uvre  de  celle  de  leurs  prédécesseurs 
immédiats,  ou  même  qu'on  la  compare  à  l'idée  que 
nous  nous  faisons  généralement  de  la  musique  du 
xvii»  siècle  (dont  l'opéra  de  l.ully  reste  pour  beau- 
coup le  type,  et  bien  à  tort),  la  diirérence,  immédia- 
tement, se  révélera  considérable.  Voici  une  allemande 
de  Chancy,  antérieure  sans  doute  à  1630  : 


CHAACY 
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Nous  n'avions  pas  accoutumé  de  trouver  un  senti- 
ment si  profond  et  si  intense,  si  vraiment  musical  en 
un  mot,  en  ces  brèves  pièces  conçues  originairement 
pour  accompagner  les  pas  des  danseurs.  En  outre,  la 
technique,  sur  bien  des  points,  surprendra.  Elle  est 
infiniment  plus  libre  et  plus  vivante  que  celle  des 
musiques  les  plus  observés  et  les  plus  considérables 
du  même  temps.  En  quelles  compositions  de  chambre 
ou  d'église  trouverions-nous  cette  indépendance  dans 
l'établissement  de  l'harmonie  fondamentale,  celte 
aisance  dans  la  modulation,  cette  mélodie  spontanée 
et  flexible  qui  n'a  rien  de   la  rigueur  scolastique  ni 

Courante . 
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du  formalisme  un  peu  étroit  de  l'école  de  LuUy? 
Sans  rien  innover,  au  sens  propre,  dans  le  matériel 
des  accords,  les  luthistes  emploient  du  moins  les  res- 
sources communes  avec  un  art  si  sftr  et  si  véritable- 
ment ingénieux;  les  rapports  qu'ils  savent  établir 
entre  leurs  diverses  agrégations  de  sons,  leurs  figures 
de  contrepoint,  présentent  un  aspect  si  neuf  et  si 
imprévu,  que  leurs  (cuvres  ne  paraissent,  pour  ainsi 
dire,  pas  de  leur  temps.  Mais  citons  encore  quelques 
pièces.  Voici  une  courante  de  Mésangeau,  extrôrae- 
menl  simple  et  pourtant  exquise  : 
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A  côté  de  blueltes  telles  que  celle-ci,  faite  de  rien 
et  d'une  délicatesse  si  subtile,  on  trouvera  d'autres 
pièces,  plus  amples  et  plus  riches  de  sonorités.  Kn 
voici  deux  de  G.  Pinel,  qui,  autant  qu'on  en  puisse 
juger,  parait  bien  avoir  été  le  mieux  doué  de  toute 
cette  pléiade.  De  date  un  peu  postérieure,  Pinel  exer- 


çait son  art  aux  environs  de  16.S3.  Ces  deux  mor- 
ceaux sont  tirés  d'un  manuscrit  de  la  bibliothèque 
de  Schwcrin.  On  remarquera  sans  doute  la  mélan- 
colie grave  et  savoureuse  du  premier,  la  fougue  hé- 
roïque du  second,  d'un  accent,  si  l'on  peut  dire,  déjà 
presque  beethovenien. 


Allemande. 
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Tous  ces  morceaux,  dans  rexéculion,  se  groupaient 
en  Suitex.  dont  la  disposition,  improvisée  au  hasard 
des  circonstances,  n'était  soumise  précisément  à 
aucune  règle  stricte.  Les  compositeurs  lutliisles  de  ce 
temps,  pas  plus  que  ceux  qui  les  imitaient  sur  le  cla- 
vecin, ne  concevaient  la  suite  comme  une  forme  fixe, 
ni  ne  se  souciaient  d'en  ordonner  expressément  dans 
leurs  manusci'its  les  parties  diverses  au  gré  de  cer- 
taines analogies  expressives  ou  artificielles,  ainsi 
qu'on  le  fil  plus  tard.  Tout  au  plus  prenaient-ils 
soin  d'exécuter,  au  cours  d'une  séance,  des  pièces  de 
même  tonalité.  Et  ce  lien,  assez- fragile,  contribuait 
seul  à  l'unité. 

Encore  n'est-il  pas  sûr  que,  ce  faisant,  les  luthis- 
tes n'aient  pas  simplement  obéi  à  certaines  consi- 
dérations toutes  matérielles,  imposées  par  l'accord 
de  leur  instrument.  Le  luth  était  un  instrument  dif- 
ficile. Pour  en  rendre  le  doigter  et  la  pratique  plus 
aisés,  suivant  le  ton  choisi  et  les  particularités  des 
traits,  l'habitude  s'introduisit  d'assez  bonne  heure  de 
varier  —  dans  des  limites  en  vérité  assez  étroites  — 
l'accord  des  cordes.  Au  vieil  ton,  comme  disaient  les 
musiciens,  accord  classique  par  quartes  avec  une 
tierce  {sol,  do,  fa,  la,  ré,  sol),  on  substituait  des  com- 
binaisons ditîérentes,  haussant  ou  baissant  telle  ou 
telle  corde  de  façon  à  avoir,  à  vide,  tel  ou  tel  son 
réclamé  plus  fréquemment  par  l'économie  du  mor- 
ceau. Sans  insister  plus  qu'il  ne  faut  sur  cette  tech- 
nique (dont  l'avantage  est  d'autant  plus  compréhen- 
sible que  le  luthiste,  jouant  d'après  la  tablature,  ne 
se  préoccupait  guère  de  lier  étroitement  chaque  son 
de  la  gamme  à  une  position  invariable  de  la  main),  il 
est  aisé  d'en  apercevoir  les  raisons.  Mais  comme  l'o- 
pération d'accorder,  vu  le  grand  nombre  des  cordes 
et  l'extrême  tension  de  quelques-unes,  était  tou- 
jours longue,  délicate  et  minutieuse,  on  comprend 
bien  que,  l'instrument  une  fois  en  ordre,  on  se  sou- 
ciât peu  d'en  modifier  la  disposition  au  cours  d'une 
exécution.  Jouer  plusieurs  pièces  successives,  fort 
bien  :  mais  à  condition  qu'elles  pussent  l'être  com- 
modément sur  le  même  accord  des  cordes.  Il  était 
donc  excellent  de  les  choisir  écrites  dans  la  même 
tonalité. 

Indirectement,  l'usage  des  tons  multiples  produisit 
d'autres  etfets.  Son  instiument  en  main,  le  luthiste 
est  forcément  tenté,  avant  de  commencer,  d'en  éprou- 
ver la  justesse  et  la  sonorité.  Peu  d'artistes,  même 
aujourd'hui,  savent  s'abstenir  de  ces  espèces  de  pré- 
ludes improvisés  par  quoi  ils  s'assurent,  en  quelque 
sorte,  du  bon  état  de  leur  instrument  et  de  l'agilité 


parfaite  de  leurs  doigts.  Les  virtuoses  du  luth  ne 
résistaient  pas  à  cette  tentation,  assurément.  Mais, 
heureusement  pour  nous,  ils  prirent  de  bonne  heure 
l'habitude  de  styliser,  si  l'on  peut  dii'e,  ces  essais, 
généralement  d'effet  assez  peu  agréable.  Et  c'est  ainsi, 
sans  nul  doute,  que  naquit  l'idée  des  Préludes,  à 
nous  laissés  par  l'école  de  I60O,  et  qui  sont,  peut-être, 
ce  que  le  répertoire  de  ces  artistes  ofTre  de  plus  rare 
et  de  plus  original. 

Dans  ces  pièces  singulières,  qui  unissent  le  carac- 
tère extérieur  de  l'improvisation  la  plus  fantasque 
aux  recherches  harmoniques  les  plus  osées  et  les 
plus  ingénieuses,  la  liberté  de  l'artiste  est  désormais 
complète.  Non  seulement  il  s'atfranchit  de  toute 
forme  mélodique  définie,  mais  encore  il  renonce  de 
parti  pris  aux  lois  du  rythme  proportionnel  et  de  la 
mesure  fixe.  Telles  qu'elles  sont  écrites,  ces  pièces 
—  fort  nombreuses  —  n'olfrent  aucune  indication  de 
valeurs,  ou  du  moins  ces  indications  très  rares  res- 
tent approximatives.  Une  sorte  de  récitatif,  flexible 
et  fuyant,  vague  elTusion  mélodique  issue  du  fond 
de  l'harmonie,  s'y  superpose,  au  gré  de  la  fantaisie 
de  l'auteur,  à  de  larges  accords  semi-arpégés,  sans 
qu'il  soit  jamais  possible  de  disposer  ces  sonorités 
chatoyantes  dans  le  cadre  d'un  tempo  régulier.  Et 
c'est  là,  en  ces  morceaux  presque  indéterminés,  que 
le  sentiment  harmonique,  si  singulièrement  affiné, 
des  musiciens  de  cette  école  s'affirme  le  plus  impé- 
rieusement, au  cours  de  modulations  oii,  parmi  les 
agrégations  irrégulières  multipliées  encore  par  les 
résonances  multiples  des  cordes,  le  compositeur  pro- 
mène, sans  souci  des  règles  d'école,  sa  verve  prime- 
sautière  et  savoureuse. 

Il  est  regrettable  que  la  transcription  de  ces  pièces, 
par  ce  que  leur  notation  laisse  d'inexprimé,  présente 
des  diflicultés  assez  grandes.  Une  connaissance  au 
moins  suffisante  des  ressources  et  de  la  technique  du 
luth  est  indispensable,  bien  souvent,  pour  en  fournir 
une  traduction  acceptable.  Et  notre  écriture  musi- 
cale, ici  trop  précise,  ne  la  peut  rendre  qu'au  moyen 
de  certains  compromis  et  de  conventions  nécessaires. 
De  ces  curieux  préludes,  qui  éclairent  d'un  jour  vrai- 
ment nouveau  les  conceptions  musicales  du  xvn=  siè- 
cle, G.  Pinel  en  particulier  a  laissé  d'admirables 
exemples.  L'ampleur  souvent  considérable  des  déve- 
loppements qu'il  leur  donne  en  rend  malheureusemenl 
la  citation  difficile  ici.  L'exemple  qu'on  lira  ci-après 
est  donc  emprunté  à  un  autre  artiste,  Du  Fault,  à  qui 
l'on  est  aussi  redevable  de  morceaux  d'un  1res  beau 
caractère'. 


DU   FAULT 


n 


y 


1.  Quelques  conventions  sont  indispensables  pour  interpréter  con- 
venablement la  traduction  de  ce  prclude.  1"  Les  valeurs  marquées,  le 
thème  excepté,  ne  représentent  qu'une  valeur  approiimativc  :  leurs 
rapports  de  durée  ne  doivent  avoir  rien  de  rigoureusement  proportion- 
nel; 2"  les  notes  tenues,  à  la  basse  principalement,  se  prolongent  pen- 


dant toute  la  durée  qu'indiquent  les  traits  de  liaison  qui  les  accompa- 
gnent; 'd"  les  notes  réunies  en  accords  étages  s'exécutent  en  arpè;:e 
un  peu  lent,  tout  le  poids  de  l'accorfl  venant  tomber  sur  la  note  su- 
périeure, sans  que  les  autres,  cependant,  perdent  toute  personnalité. 
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Tel  est,  résumé  dans  ses  firandes  lipnes,  l'art  de 
l'école  française  de  iulh  de  la  première  moitié  du 
xvii"  siècle,  cet  art  dont  le  Trésor  d'Orphée  de  Fran- 
cisque, en  1600,  annonçait  l'apparition,  que  les  Gau- 
tier, Mésangeau,  Merville,  Chancy,  Pinel,  devaient 
porter  à  sa  perfection  et  que  Mouton  ou  Gallot  s'ef- 
forceront de  prolonger  au  delà  de  1660. 

Pourquoi  ces  derniers  artistes  n'ont-ils  pas  réussi 
dans  leur  tentative,  et  pourquoi  le  luth,  après  sa 
période  de  splendeur,  est-il  tombé  si  vite  dans  l'oubli  ? 
Ce  n'est  point  que  le  talent  ait  manqué  à  ses  derniers 


fidèles.  Le  livre  de  Gallot,  particulièrement,  est 
riche  de  fort  belles  pièces  qui,  pour  le  sentiment 
et  la  facture,  peuvent  aisément  soutenir  la  com- 
paraison avec  les  meilleures  de  ses  devanciers. jSi 
le  luth  a  disparu,  ce  n'est  point  non  plus  que  sa 
sonorité  argeiiline  ait  subitement  cessé  de  plaire, 
puisque  cette  même  sonorité  —  ou  du  moins  une 
toute  semblable  —  on  continuait  à  la  rechercher, 
en  introduisant  le  théorbe  —  un  luth  un  peu  ren- 
forcé au  giave  et  privé  de  ses  dessus  —  dans  tous  les- 
accompagnements.  Peut-être  estima-t-on  que  le  luth 
demandait  trop  d'éludé.  Ceci  n'est  pas  impossible. 
Mais  la  raison  principale,  ce  fut  que  le  clavecin  s'é- 
tait peu  à  peu  approprié  toutes  ses  ressources  en  les 
étendant  encore,  grâce  à  la  commodité  du  clavier. 
Formés  à  l'école  des  luthistes,  habitués  à  reproduire 
les  formes  et  les  agréments  des  pièces  de  leur  réper- 
toire, les  clavecinistes,  portés  par  la  vogue,  pouvaient 
réaliser  sans  peine  tout  ce  qu'avaient  imaginé  leurs 
annonciateurs,  llsy  joignaient  les  avantages  multiples 
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d'un  inslriiment  mieux  propre  que  tout  autre  à  faire 
entendre  une  harmonie  régulière,  éf,'alement  utile 
pour  accompagner  les  voix,  soutenir  un  chœur  ou  un 
fjroupe  d'instruments,  rivaliser  avec  l'orgue  dans 
l'exécution  des  morceaux  de  style  observé  ou  se  faire 
entendre  seul  aussi  bien  qu'en  concert. 

Telle  qu'elle  apparaît  avec  Chanibonnières  et  Louis 
Couperin  (le  premier  de  cette  illustre  famille),  l'école 
de  clavecin  française  est  beaucoup  mieux  connue  des 
musiciens  que  celle  des  luthistes.  Depuis  le  Trésor 
des  pianistes  de  Farrenc ,  qui  a  le  premier  réédité 
les  deux  livres  du  premier  et  un  très  grand  nombre 
defpièces  de  l'unique  recueil  manuscrit  laissé  par  le 
second,  assez  de  collections  usuelles  ont  donné  des 
morceaux  de  l'un  ou  de  l'autre  pour  qu'il  soit  aisé  de 
sejfamiliariser  avec  leur  style  ou  leur  écriture.  Sans 
besoin  de  citer  ici  les  textes,  on  pourra  donc  se  con- 
vaincre, par  une  comparaison  judicieuse,  que  toutes 
les  formes  et  les  particularités  des  pièces  de  luth  se  I 


retrouvent  dans  celles  que  ces  deux  artistes  écrivirent 
pour  le  clavecin.  Je  n'entends  point  tant  parler,  d'ail- 
leurs, des  formes  générales  que  des  habitudes  d'écri- 
ture. Beaucoup  de  celles-ci,  imposées  au  luth  par  les 
exigences  de  son  doigter,  se  retrouvent  identiques 
chez  les  clavecinistes,  qui  n'étaient  nullement  obli- 
gés, cependant,  d'y  recourir. 

Par  exemple,  s'il  est  possible  sur  le  luth  d'écrire  à 
trois  ou  quatre  parties  réelles,  il  est  du  moins  fort 
difficile,  ordinairement,  de  les  faire  toutes  se  mou- 
voir simultanément.  Dans  la  polyphonie  des  luthistes, 
souvent  une  voix  disparait  soudain  sans  raison  pro- 
prement musicale.  Plus  souvent  encore,  les  parties 
auront,  pour  ainsi  dire,  l'air  de  s'attendre  et,  dans 
l'enchainement  des  accords,  n'entreront  en  quelque 
sorte  que  l'une  après  l'autre.  Voici  le  début  et  la  lin 
d'une  Courante  de  Pinel  qui  montrent  précisément 
ce  que  je  veux  dire. 
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Rien  déplus  caractéristique,  dans  les  pièces  trans- 
crites en  notre  notation,  que  les  perpétuelles  irrégu- 
larités de  rythme  et  déplacements  d'accents  qui  résul- 
tent de  cette  disposition.  Et  certes,  pour  nous,  cette 
indécision  commandée  par  la  pratique  de  l'instru- 
ment ajoute  quelque  charme  mystérieux  à  l'harmonie 
de  ces  vieux  maîtres,  dont  la  rigueur  tonale  s'estompe 
délicatement  ainsi  dans  la  brume  sonore  de  perpétuels 
retards. 

Il  semble  que  le  clavier  du  clavecin  eût  aisément 


permis  plus  de  précision.  lît  en  effet,  dans  celles  de 
leurs  pièces  qui  s'inspirent  de  la  technique  plus  ou 
moins  figurée  propre  il  l'orgue,  les  clavecinistes  se 
sont  bien  gardés  d'éviter  de  la  sorte  la  régularité  des 
enchaînements  et  la  netteté  de  l'attaque.  Écrivent-ils 
au  contraire  en  style  d'air,  immédiatement  nous  les 
verrons  se  conformer  au  goût  des  luthistes.  Ce  pas- 
sage d'une  Allemande  {ta  Dunkerque]  de  Chambon- 
niéres  ne  paraît-il  pas  la  transcription  d'une  tablature 
de  luth"? 


N'est-il  pas  dans  le  même  cas,  le  début  de  cette 
Sarabande  de  Couperin  où  les  résolutions  des  accords 


sont  continuellement  interrompues  par  de  brefs  si- 
lences? 


Il  serait  bien  facile  de  multiplier  ces  exemples  et  1  gués  qui  prouveraient  assez  combien  minutieux  fut 
de  les  faire  porter  sur  d'autres  particularités  anale-  |  le  travail  d'imitation  de  ceux  qui,  à  la  suite  des 


1238 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTION NAIBE  DU  CONSERVATOIRE 


lulliisles,  ont  créé  le  style  nouveau  du  clavecin.  C'est 
ainsi  que  l'on  pourrait  encore  comparer  les  procédés 
appliqués  à  la  iliininulion  des  thèmes.  Comme  les 
iuliiistes,  les  clavecinistes  se  contentent  de  gammes 
diatoniques  rapides  ou  de  traits  résultant  de  la  réso- 
lution d'une  suite  de  tierces,  plus  rarement  de  quar- 
tes. Avec  quelques  cadences  loiipuement  battues, 
c'est  tout.  Ils  n'auront  que  bien  plus  tard  l'idée  de 
formules  suggérées  par  leurs  propres  instruments. 
Les  combinaisons  d'arpèges,  entre  autres,  si  natu- 
relles sur  le  clavier,  sont  en  elfet  très  postérieures. 
Elles  étaient  impraticables  sur  le  luth.  C'en  est  assez 
pour  que  l'école  de  clavecin  de  lOoO  les  ait  ignorées 
ou  négligées. 

Tout  l'art  des  «  agréments  »,  si  important  au  cla- 
vecin, procède  également  de  la  technique  du  luth.  Tels 
que  Mersenne  les  énumère  dans  le  petit  traité  qu'il 
emprunta  au  luthiste  Basset,  les  agréments,  avec  le 
signe  qui  les  représente,  passèrent  dans  la  pratique 
du  clavecin.  De  bonne  heure  seulement,  les  claveci- 
nistes eu  étendirent  l'usage  en  en  faisant  nu  élément 
d'expression  véritable.  Privés  des  ressources  que  le 
luth  tirait  des  délicates  nuances  d'intensité  où  il  excel- 
lait, le  clavecin, pour  mellre  en  relief  une  mélodie  ou 
pour  pouvoir  imposer  un  accent  à  telle  ou  telle  noie 
d'un  thème  expressif,  se  vit  obligé  de  recourir  à  un 
système  d'ornementation  beaucoup  plus  général  et 
plus  constant  que  celui  des  luthistes.  Pour  une  raison 
analogue,  c'est  à  l'avènement  du  style  nouveau  — 
disons-le  en  passant  —  que  correspond  la  vof;ue  des 
grands  clavecins  à  plusieurs  claviers  où  l'exécutant, 
privé  des  gradations  dynamiques  progressives,  trou- 
vait du  moins  les  éléments  de  sonoi-ilés  et  de  limbies 
divers  dont  il  tirait  aisément  les  contrastes  et  les 
oppositions  qu'il  eût  diflicilenicnt  pu  réaliser  d'autre 
sorte. 

A  quel  moment  le  clavecin  s'était-il  suflisainmcnt 
assimilé  tous  les  moyens  d'exécution  de  son  dange- 
reux rival  pour  pouvoir,  sans  présomption,  lutter  avec 
lui,  sur  son  propre  terrain,  dans  l'estime  des  ama- 
teurs, c'est  ce  qu'il  est  malaisé  de  dire,  faute  d'œu- 
vres  suffisamment  datées.  Ou  peut  cependant,  sans 
risque  de  se  tromper  beaucoup,  assigner  au  dévelop- 
pement de  la  nouvelle  école  de  clavecin  française  les 
premières  années  du  xvn"  siècle.  Vn  manuscrit  — 
français  d'origine  —  de  la  bibliothèque  de  Copen- 
hague contient  des  pièces  du  genre  de  celles  qui  nous 
occupent,  datées  de  janvier  1020,  et  encore  cette  date 
est-elle  sans  doute  celle  du  jour  où  le  possesseur  de 
ce  recueil  en  enrichit  sa  collection,  plutôt  que  celle 
de  leur  composition. 

Au  surplus, c'est  à  peu  prés  aux  mêmes  années  que 
remontent  les  débuts  de  Chambonnières,  né  sans 
doute  vers  1004  ou  IGO.'i.  A  la  vérité,  des  pièces  qui 
nous  restent  de  ce  maître,  le  plus  représentatif  de 
cette  école,  aucune  probablement  ne  se  doit  idacer  en 
ses  années  de  jeunesse.  De  ses  deux  livres  im[)rimés, 
le  premier  — le  seul  date  — est  de  1070.  Kt  le  manus- 
crit de  la  .Nationale  qui  renferme,  avec  quelques-unes 
des  pièces  imprimées  plus  lard,  un  grand  nombre 
d'autres  qui  ne  se  trouvent  que  là,  est  une  collection 
réunie  entre  IB.'iO  et  1600.  Toutefois  dès  lO.'O  Mer- 
senne  [Hdrmonicurum  libriXII)  faisait  déjà  l'éloge  de 
Chambonnières.  Et  quand  il  parle  encore  de  lui, 
quelques  années  après,  dans  la  préface  de  son  Harmo- 
nie universelle,  c'est  en  termes  qui  s'appliquent  on  ne 
peut  mieux  à  descomposilions  du  genre  de  celles  qui, 
ici,  nous  intéressent  :  «  Après  avoir  ouy,  dit-il,  le 
clavecin  touché  par  le  sieur  de  Chambonnières,...  je 


n'en  peu.\  exprimer  mon  sentimenl  qu'en  disant  qu'il 
ne  faut  plus  rien  entendre  après,  soit  que  l'on  désire 
les  beaux  chants  et  le?  belles  parties  d'harmonie 
meslées  ensemble,  ou  la  beauté  des  mouvements,  ou 
le  beau  toucher  et  la  légèreté  et  la  vitesse  delà  main...» 
Jugement  d'autant  plus  caractéristique  qu'en  van- 
tant, au  même  lieu,  les  mérites  du  père  et  du  grand- 
père  de  notre  artiste,  il  s'exprime  en  tout  autres 
ternies.  A  Thomas  Champion,  le  grand-père  de 
Chambonnières,  il  fait  hoimeur  «  d'avoir  défriché  le 
chemin  en  ce  qui  regarde  l'oriiue  et  l'espinette  sur 
lesquels  il  faisoit  toute  sorte  de  canons  et  de  fugues  à 
l'improviste  ».  De  Jacques  Champion,  son  père,  il  loue 
le  beau  toucher  et  la  profonde  science.  Kt,  sans  con- 
naître rien  de  cet  artiste  dont  la  belle  époque  coïncide 
avec  la  fin  du  xvi"^  siècle  lil  était  octogénaire  en  1629), 
nous  sommes  enclins  àpenser  que  son  art  se  plaisait 
beaucoup  mieux  aux  doctes  recherches  du  style 
figuré  qu'au  charme  expressif  des  pièces  où  son  llls 
excella. 

Quoi  qu'il  en  soit,  nous  devons  prendre  l'uuivre  de 
Chandionnières  telle  qu'elle  est  pour  le  monument 
le  plus  significatif  d'une  école  qui,  partout  plus  ou 
moins  imitée,  en  France,  en  Italie  ou  en  Allemagne, 
aboutira  à  l'art  de  François  Couperin  et  de  Hameau, 
inspirera  les  >iuites  franraises  du  grand  lîacli  et  ne 
disparaîtra  que  pour  ressusciter,  régénérée  sous  la 
forme  de  la  sonate  classique.  Tout  imprégnés  qu'ils 
soient  de  l'art  des  luthistes,  Chambonnières  et  les 
maîtres  moins  connus  qui  ont  rivalisé  avec  lui  n'ont- 
ils  rien  apporté  de  nouveau  au  trésor  des  formes 
expressives  réalisé  par  leurs  devanciers'? 

Assurément  si,  outre  Cf  que  l'originalité  du  com- 
positeur y  révèle  de  personnel.  Tout  en  écrivant  sans 
parti  pris  des  airs  de  danses  de  diverses  sortes,  sans 
se  soucier  beaucoup  plus  de  les  réunir  en  suites 
volontairement  construites,  Chambonnières  traite 
les  unes  plus  volontiers  que  les  autres.  Ou  plutôt 
Chambonnières  et  tous  les  clavecinistes  après  lui 
accordent  à  certaines  variétés  une  importance  que 
les  luthistes  ne  leur  avaient  point  témoignée.  Les 
|)ièces  lentes  ou  modérées  d'allures.  Allemandes, 
Courantes,  Sarabandes,  Gaillardes,  Pavanes,  figurent 
dans  tous  leurs  recueils.  Mais  les  morceaux  rapides 
et  brillants  s'y  trouvent  beaucoup  plus  nombreux  : 
les  (iigues  nolaniment,  les  Voiles,  les  Canons,  les 
Hrusques  et  autres  analo;.'ues. 

Ce  n'est  point  que  l'on  ne  trouve  de  ces  composi- 
tions dans  les  livres  de  luth.  .Mais  outre  qu'elles  y 
sont  plus  rares,  elles  n'y  sont  point  traitées  de  même 
sorte.  Les  Ciguës  des  clavecinistes  enipruulent  volon- 
tiers au  style  figuré  qucli|ues  artifices  de  contrepoint. 
Beaucoup  commencent  en  véritables  fugues,  et  quel- 
quefois, traitées  à  peu  pièstoul  entières  dans  ce  goût, 
se  rapprochent  assez  des  Fantaisies,  desquelles  Louis 
t^ouperin  nous  a  laissé  quelques  exemples.  Pour  le 
développement  et  la  conduilc,  ces  morceaux,  surtout 
chez  les  clavecinistes  allemands,  Froberger  par  exem- 
ple, sont  assez  étroitement  apparentés  à  ce  queFres- 
cobaldi  appelle  Canzonepanccxe,  encore  que  le  rythme 
du  Canione  soit  d'ordinaire  tout  différent.  Ici,  les 
thèmes  ont  moins  d'importance  que  dans  les  aii-s 
vraiment  expressifs.  lisse  réduisent  volontiers  à  une 
lirèvc  ligure  d'une  ou  deux  mesures,  répétée  sans 
cesse  et  transportée  à  divers  intervalles.  Tout  l'inté- 
rêt résulte  des  combinaisons  plus  ou  moins  ingénieu- 
ses où  le  Compositeur  a  su  l'engager. 

Dans  un  fienre  bien  différent,  la  même  remarque 
s'apjjliquerait  aux  AlUmandes,  souvent  aussi  traitées 
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en  fugues  ou  du  moins  en  imitations  libres  assez  pé- 
riodiques. Et,  d'une  façon  générale,  il  convient  de  noter 
que  de  la  tradition  ancienne  du  clavier  les  claveci- 
nistes ont  retenu  beaucoup  de  procédés  et  de  figures 
de  contrepoint  qu'ils  mêlent  volontiers  aux  exposi- 
tions thématiques  les  plus  franchement  mélodiques. 
Plus  gênés  assurément  par  la  technique  malaisée  de 
leur  instrument,  les  luthistes  s'étaient  tôt  atfranchis 
de  ces  entraves.  Leur  style  mélodique  y  a  gagné  une 
liberté  et  une  souplesse  dont  les  clavecinistes,  alors 
qu'ils  sont  le  plus  heureusement  inspirés,  n'appro- 
chent pas  toujours.  D'autre  part,  l'écriture  de  ceux- 


ci,  par  ce  qu'elle  sait  garder  des  procédés  savants 
d'autrefois,  montre  souvent  une  fermeté  et  une  pré- 
cision élégante  qui  fait  des  moindres  bluettes  de 
petites  œuvres  d'art  achevées.  Voici,  par  exemple,  une 
courte  pièce  de  Chambonnières  qui  n'est  rien  de  plus 
que  la  transcription  d'une  chanson,  «  Une  fille  est  un 
oiseau  qui  semble  aimer  l'esclavage,  »  chanson  gra- 
cieuse sans  doute,  mais  sans  plus.  Traitée  en  canon, 
la  mélodie  un  peu  menue  prend  une  ampleur  et  un 
charme  qu'elle  serait  bien  loin  d'avoir  sous  une  forme 
plus  simple. 


Gigue  où  il  y  a  un  canon 
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C'est  un  pi'u  au  hasard,  à  ce  qu'il  semble,  que  le 
titre  de  Gigue  a  été  imposé  à  cet  aimable  morceau. 
Les  gigues  proprement  dites  sont  très  loin  de  ce 
caractère  et  se  rapprochent  volontiers,  nous  l'avons 


dit,  de  la  fugue.  A  titre  d'exemple,  il  ne  sera  pas 
inutile  d'en  citer  une.  C'est  dans  ces  pièces  que  les 
clavecinistes,  on  peut  le  dire,  s'éloignent  le  plus  des 
luthistes. 
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A  côté  de  ce  genre  de  compositions  il  en  est  d'au- 
tres que  les  luthistes,  également,  n'ont  que  bien  rare- 
ment traitées  et  dont  les  clavecinistes  se  lont  honneur. 
Ce  sont  celles  qui,  telles  les  Chaconnes  et  Passacailles, 
se  composent  essentiellement  de  plusieurs  couplets 
différents  séparés  par  une  reprise  du  refrain,  chaque 
fois  presque  identique  à  soi-même,  sinon  tout  à  fait. 
Une  telle  forme,  il  faut  l'avouer,  risque  fort  de  man- 
quer de  variété  et  de  cohérence  si  l'auteur  ne  sait  varier 
ingénieusement  ses  reprises  et  colorer  par  des  transi- 
lions  ménagées  ce  que  le  rappel  du  refrain  a,  malgré 
tout,  presque  toujours  d'un  peu  prévu.  Les  variations 
possibles  sur  le  luth  étaient  trop  étroitement  limitées 
à  certaines  figures,  l'étendue  de  l'instrument  trop  bor- 
née, sa  polyphonie  trop  malaisénienl  mouvante,  pour 
qu'il  pût  déguiser  agréablement  les  défauts  du  genre. 
Les  clavecinistes,  au  contraire,  mettent  leur  point 
d'honneur  à  ne  paraître  point  reliutés  de  la  difliculté. 
Ils  s'ingénieront  à  débuter  au  refrain  sur  un  accord 
de  sixte,  au  lieu  d'une  tonique  qui  leur  donnerait 
moins  de  commodité  pour  enchaîner  la  reprise.  Ils 
termineront  un  couplet  sur  une  cadence  rompue, 
modifieront,  s'il  le  faut,  une  ou  deux  mesures,  mul- 
tiplieront les  retards,  les  appogiatures,  les  »  suppo- 
sitions »  qui  diversifient  l'harmonie  de  dissonances 
fréquentes.  Quelques-uns  —  Louis  Couperin  par 
exemple  —  ne  craindront  point  de  présenter  parfois 
un  couplet  transposé  au  ton  de  la  dominante,  véri- 
table procédé  de  développement,  hardi  déjà  pour  l'é- 
poque. Le  même  Couperin,  qui,  bien  mieux  que  Cham- 
honniéres,  a  excellé  dans  ce  genre  de  recherches  où 
il  se  plait  volontiers,  sait  savamment  varier  ses  com- 
liinaisons.  Kt  lorsqu'il  compose  sur  un  trait  de  basse 
contrainte,  —  c'est  la  règle  dans  les  passacailles,  — 
il  travaille  cette  basse  avec  art,  qu'il  en  fasse  passer 
le  dessin  obligé  du  majeur  au  mineur,  qu'il  le  rejette 


1.  Tel  de  ces  morceaux  cependant  révèle  certains  soucis  d'expres- 
sion ou  de  pittoresque  dont  les  exemples  ne  sont  pas  communs.  Par 
exemple,  le  Tombeau  de  M.  Blancrocher.  Pour  commémorer  le  souve- 
nir de  ce  personnage,  luthiste  céli^bre  du  temps.  Couperin  a  écrit,  en 
forme  d'Allemande,  un  vrai  petit  poème  descriptif.  Marche  funèbre, 
lamenUition,  sonnerie  des  cloches  de  l'église,  tout  y  est  curieusement 
indiqué  et  curieusement  rendu. 


dans  une  partie  intermédiaire,  qu'il  y  introduise  des 
intervalles  chromatiques  ou  qu'il  le  représente  ren- 
versé. 

L'œuvre  de  Louis  Couperin  nous  est  précieuse,  au 
reste,  à  d'autres  titres.  Ce  disciple  de  Chambonnières, 
qui  mourut  malheureusement  foit  jeune  (i'i  'i'J  ans, 
en  1601),  nous  a  laissé,  conservée  par  bonheur  en  un 
unique  manuscrit  de  la  Hibliothèque  iNatioiiale,  une 
riche  collection  de  pièces  du  plus  haut  intérêt.  La 
plupart,  il  est  vrai,  ne  difi'érent  de  celles  de  Cham- 
bonnières que  par  ce  que  le  talent  du  compositeur, 
plus  robuste,  plus  savant  avec  moins  de  grâce  peut- 
être,  y  apporte  de  personnel.  Mais  le  style  en  reste 
le  même,  et  nous  retrouvons  là  les  formes  consa- 
crées, traitées  de  façon  à  peu  près  identique'.  A  côté 
toutefois  Couperin  nous  olfre  ce  que  nous  ne  sau- 
rions trouver  nulle  part  ailleurs. 

Son  recueil  comporte  eti  effet  plusieurs  grandes 
pièces,  Fanlaisics  ou  Duos,  comme  il  les  appelle,  qui 
demeurent  de  très  remarquables  monuments  de  la 
technique  savante  appliquée  au  clavecin.  Le  style 
fugué  y  est  résolument  employé  d'un  bout  à  l'autre, 
avec  plus  de  liberté  peut-être  que  chez  les  organistes 
allemands  du  même  temps,  mais  assez  constam- 
ment cependant  pour  que  ces  pièces  ne  puissent  se 
réclamer  en  rien  de  l'écriture  expressive  et  mélo- 
dique (les  autres.  La  techniciue  en  parait  déjà  fort 
avancée.  On  demeure  surpris  d'y  retrouver  déjà  çà  et 
là  certaines  figures  rythmiques  ou  thématiques  que 
l'œuvre  de  Bach  nous  a  rendues  familières. 

Certaines  de  ces  compositions,  à  la  vérité,  peuvent 
tout  aussi  bien  avoir  été  conçues  pour  l'orgue.  Elles 
représenteraient  en  ce  cas,  pour  nous,  ce  que  peut 
avoir  été  l'oeuvre  des  organistes  français  de  ce  temps, 
lesquels,  Titelou/.e  excepté,  nous  sont  tout  à  fait 
inconnus^  Il  faut  dire  cependant  que  le  développe- 
ment de  ces  morceaux  ne  leur  aurait  pas  toujours 
permis  de  prendre  place  à  l'office,  et  plusieurs  en 
outre  ne  peuvent  guère  se  réclamer  que  du  clavecin, 


i.  Les  deux  livres  de  Titelouzo,  seuls  livres  d'orgue  imprimés  dan» 
la  première  moitié  du  xvu*  siècle,  ont  été  réédités  par  M.  A.  Guilraant 
dans  les  Archioes  de  l'orijue.  Ils  représentent  parfaitement  le  contre- 
point observé  tel  que  le  comprenaient  les  Français  d'alors. 
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ou  du  moins  y  paraissent,  à  nous  modernes,  beau- 
coup mieux  à  leur  place. 
Il  est  fâcheux  que  les  dimensions  de  ces  Fantaisies 


eu  rendent  ici  la  reproduction  intégrale  à  peu  près 
impossible.  Voici  du  moins  le  début  d'un  duo  très 
brillant  de  Louis  Couperin  : 
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Ce  style,  rythmique  et  mouvementé,  n'est  pas  en 
toutes  les  pièces  si  fort  incliné  à  la  virtuosité,  et  la 
plupart  des  Fanlaisies  sont  d'un  f.'oflt  plus  grave 
et  plus  sévère.  Sans  excès  pourtant.  Si  raffinée  qu'en 
soit  la  technique,  rien  de  pédant  n'en  dépare  l'écri- 
ture. Ces  pièces  veulent  plaire.  Elles  y  réussissent,  et 
leur  science  excelle  à  se  faire  aimable. 

Mais  il  esl  impossible  de  laisser  là  l'étude  de  l'é- 
cole française  de  clavecin  sans  mentionner  toute  une 
autre  part,  et  très  considérable,  de  l'oeuvre  de  Louis 
Couperin.  Ce  sont  les  Préludes.  Chambonnières  n'a 
écrit  aucune  de  ces  pièces  curieuses,  au  moins  dans 
ce  qui  nous  reste  de  lui,  et  si  l'on  en  rencontre  quel- 
ques-unes dans  le  manuscrit  de  Copenhague  déjà 
cité,  elles  n'ont  pas  le  développement  que  Couperin 
leur  a  donné.  Assurément  ces  Préludes  ne  sont  rien 
autre  chose  qu'une  reproduction  amplifiée  et  fixée 
par  l'écriture  des  introductions  improvisées  qui 
précédaient  forcément  l'exécution  des  pièces.  Tous  les 
clavecinistes  ont  dû  composer  de  tels  morceaux,  mais 
tous  ne  les  ont  pas  écrits. 

Il  est  impossilde  de  ne  pas  les  rapprocher  immé- 
diatement, ces  Préludes  de  Couperin  dont  le  manus- 
crit de  ses  œuvres  nous  a  conservé  un  bon  nombre, 
des  grands  préludes  des  luthistes.  Si  différents  qu'ils 
en  soient  par  l'étendue  et  la  forme  des  traits,  —  ce  qui 
se  comprend  facilement, —  ils  s'y  apparentent  étroi- 
tement par  le  fait  d'une  liberté  rythmique  complète. 
Car  les  Préludes  à  la  Couperin  ne  connaissent  pas  la 
mesure.  L'auteur  les  a  notés  sans  aucune  indication 
de  valeur  de  notes.  Us  offrent,  sous  l'aspect  d'une 
suite  uniforme  de  rondes  entremêlées  de  signes  de 


tenues  empruntés  à  la  tablature  de  luth',  une  série 
de  grands  accords  arpégés,  coupés  de  traits  d'orne- 
ment, modulant  avec  assez  de  hardiesse,  loin  parfois 
du  ton  principal,  sans  souci  très  apparent  de  logique 
musicale  stricte.  Quelquefois,  pour  plus  de  variété, 
Couperin  interrompt  ce  tumulte  sonore  pour  intro- 
duire un  épisode  régulier,  fugué  oïdinairement,  très 
exactement  suivi  et  même  de  proportions  assez  no- 
tables. Un  second  passage,  de  style  libre  comme  au 
début,  en  fait  alors  la  conclusion.  Ce  Tempo  rubato  esl 
amené  quelquefois  insensiblement,  la  fugue,  au  lieu 
de  se  terminer,  se  dissolvant  pour'  ainsi  dire  peu  à  peu 
dans  la  fantaisie  indéterminée  qui  demeure  le  carac- 
tère général  de  cette  écriture. 

Que  ces  Préludes  soient  imités  des  grands  Préludes 
des  luthistes,  cela  ne  peut  faire  aucun  doute.  Il  est 
fâcheux  seulement  que  les  clavecinistes  aient,  pour 
les  écrire,  adopté  une  notation  encore  plus  indécise 
et  vague  que  l'incommode  tablature.  V.n  un  temps  où 
les  traditions  d'exécution  de  tels  morceaux  étaient 
connues  de  tous,  personne  n'était  gêné  de  cette 
imperfection.  Et  de  fait  l'on  retrouve  des  préludes 
notés  de  même  sorte  jusque  dans  le  premier  livre  de 
clavecin  de  Rameau.  Mais  la  lecture  et  l'interpréta- 
tation  de  ceux,  plus  développés,  du  recueil  de  Cou- 
perin paraîtront  fort  malaisés  aux  virtuoses  modernes, 
même  les  plus  experts. 

11  serait  inutile  d'en  reproduire  un  fragment,  à 
défaut  d'une  pièce  entière,  sous  la  forme  originale. 

1.  Ce  sont  des  traits  semblables  dont  nous  marquons  les  liaisons. 
Ils  indiquent  que  la  note  d'où  ils  partent  doit  être  entendue  —  tenue 
par  conséquent  —  jusqu'à  t'endroit  où  le  trait  cosse. 
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Comme  pour  les  préludes  de  luth,  une  convention  est 
nécessaire  pour  ordonner  ces  chaos  de  notes  indé- 
terminées. D'autant  plus  que,  là,  leur  importance 
harmonique  et  rythmique  parait  varier  beaucoup. 
Certaines  séries  diatoniques  sont  évidemment  des 
Irails  plus  rapides  que  ne  le  doivent  être  les  notes 
qui  dessinent,   à  proprement  parler,  le  thème  du 

Prélude 


morceau.  Sans  se  dissimuler  ce  que  toute  traduction 
ne  saurait  manquer  d'avoir  de  conjectural,  comme 
il  faut  prendre  un  parti,  on  devra  chercher  à  déter- 
miner le  mieux  possible  le  rythme  général  et  le  sens 
harmonique.  C'est  ce  que  j'ai  tenté  de  faire  dans 
l'exemple  suivant,  début  d'un  prélude,  jusqu'à  l'en- 
trée de  l'épisode  fugué  '. 

LOUIS   COCPERIN 


^ 


fP  LLLiaj^ 


_y 


^zlù  ^"tf 


1.  On  «ppliquera  à  l'cxéculion  «le  celte  pitVe,  telle  qu'elle  est  ici 
transcrite,  les  remarques  liêjà  faites  à  pro|)OS  du  Prélude  lie  liilli  de 
l>u  l'ault.  Les  diverses  valeurs  marquées  ont,  en  grn^-ral,  un  caraclt>re 


d'approximation  (au  point  de  vue  de  leurs  rapports  de  durée)  encore 
plus  marque  que  dans  les  préludes  de  luth. 
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^P 


^ 


ïistv»f 


^ 


Des  compositions  telles  que  ces  Préludes  portent 
au  plus  haut  point  le  caractère  propre  de  l'instru- 
inenl  pour  lequel  elles  lurent  conçues.  On  ne  saurait 
les  transcrire  pour  d'autres  instiuments  que  le  cla- 
vier, quelque  disposition  que  l'on  voulût  adopter. 
Il  serait  impossible  d'en  tirer  parti  à  l'orfiue.  lîlles 
ne  sauraient  convenir  qu'au  clavecin,  tout  comme  les 
farauds  préludes  écrits  par  les  liitliisles,  dont  elles  se 
sont  évidemment  inspirées,  ne  pourraient  convenir 
(ju'au  luth  seul.  Et  c'est  peut-être  la  première  appa- 
rition, dans  l'histoire  de  la  musique,  d'oeuvres  ex- 
pressément destinées  à  un  instrument  déterminé. 
Jusqu'alors,  la  musique,  quelle  qu'elle  fiit,  gardait  ce 
caractère  abstrait  et  universel  de  l'art  des  sons  au 
moyen  âge  :  combinaison  de  lignes  sonores  valant 
par  elles-mêmes  et  se  traduisant  indilTéremment,  à 
l'occasion,  suivant  les  moyens  et  les  ressources  dont 
on  disposait,  sans  perdre   beaucoup  de   leur  valeur. 

On  ne  trouve  pas  au  même  degré,  h  beaucoup  près, 
celle  étroite  adaptation  de  la  pensée  musicale  h  des 
conditions  d'exécution  définies,  dans  les  autres  pièces 
que  nous  venons  d'étudier  du  répertoire  des  claveci- 
nistes. Celles  qui  conservent  les  formes  observées  de 
l'ancien  style  et  se  réclament  plus  ou  moins  des  arti- 
fices conlrapuntiques  de  la  fugue  prendraient  parfai- 
tement place  dans  celui  des  organistes.  Nous  avons, 
dans  cet  article,  volontairement  laissé  décote  l'étude 


1.  Uuilinant,  l'Orgue. 


de  l'orgue,  qu'on  retrouvera  en  une  autre  partie  de 
cet  ouvrage'.  11  suffira  ici  de  rappeler  que  l'œuvre 
des  plus  éminents  des  maîtres,  un  Krescobali  en 
Italie,  un  Scheidt  ou  un  Paclielbel  eu  Allemagne, 
un  Sweelinck  aux  Pays-lias,  un  Titelouze  en  France, 
présenterait  les  mêmes  caractères  généraux  que  ceux 
que  nous  avons  trouvés  dans  les  Fantaisies  de  Louis 
Couperin.  liien  entendu,  en  beaucoup  de  cas,  la  tech- 
nique de  ces  compositeurs  sera  plus  profonde  et  plus 
savante.  Tels  d'entre  eux  se  distingueront  par  des 
recherches  et  des  intuitions  géniales  que  l'on  cher- 
cherait inutilement  tians  les  pièces  île  clavecin,  les- 
quelles visent  surtout  à  plaire  à  un  auditoire  médiocre- 
ment enclin  à  suivre  la  docte  fantaisie  d'un  musicien 
trop  ami  de  la  musique  pure.  Mais  la  ressemblance 
entre  les  procédés  des  uns  et  des  autres  ne  s'en  impose 
pas  moins.  Et  pour  ne  parler  que  de  Couperin  seul, 
il  est  assez  probable  que  certaines  de  ses  Fantaisies 
ont  été,  dans  sa  pensée,  plutôt  destinées  à  retentir 
au  clavier  de  l'orgue  qu'à  celui  du  clavecin,  même  à 
défaut  de  toute  indication  précise  du  manuscrit  qui 
nous  les  fait  connaître. 

Pour  la  plupart  de  ces  compositions,  —  les  alle- 
mandes peut-être  exceptées  et  quelques  autres  pièces 
lentes  et  de  style  majestueux,  —  l'oigue  n'en  saurait 
donner  qu'une  très  imparfaite  interprétation.  Il  est 
bien  vrai  que  vers  1050,  en  France  tout  au  moins,  le 
st3'le  des  organistes  professionnels  s'efforce  parfois 
visiblement  à  s'enrichir  de  quelques  essais  de  musique 
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«  expressive  »,  assurément  à  l'imitation  du  clavecin. 
Lesiiiresrf'or.'/ue,  imprimés  depuis  1050  jusqu'à  la  fin 
du  xviii"  siècle,  renferment  un  bon  nombre  de  ces 
morceaux,  volontairement  mélodieux  au  sens  le  plus 
étroit.  Là,  le  thème  se  déclame  sur  un  jeu  de  solo,  cor- 
net, trompette  ou  cromorne, au-dessus  d'accords  dans 
des  jeux  de  fonds,  ou  bien,  placé,  comme  on  disait,  «en 
taille  >i,  il  résonne,  mis  en  évidence  sur  un  clavier,  au 
milieu  d'une  polyphonie  résolument  harmonique. 
Qu'une  telle  manière  d'écrire  soit  parfaitement  con- 
forme aux  bonnes  traditions  et  propre  à  bien  mettre 
en  leur  lustre  les  plus  précieuses  ressources  de  l'ins- 
trument, on  ne  le  prétendra  certes  pas.  Destitués  de 
tout  effet  véritablement  expressif  par  l'impossibilité 
monotone  des  jeux  de  l'orfiue,  ces  soli  accompagnés 
devaient  évoluer  promptement  dans  le  sens  de  la  vir- 
tuosité, ou  plutôt  de  la  curiosité  pure.  Musique  déco- 
rative ou  pittoresque,  mais  à  coup  sûr  ni  reli^^tieuse  ni 
profonde.  Cependant  ce  parti  pris  des  organistes 
français,  assez  caractéristique,  doit  n'être  point  passé 


sous  silence.  Il  se  peut,  il  est  même  très  probable  que 
ces  fantaisies  d'un  jjoùt  souvent  médiocre  n'aient  tenu 
dans  leur  œuvre  qu'une  place  beaucoup  moindre  qu'on 
ne  le  croirait  à  la  lecture  de  leurs  Livres  d'orgue.  C&r 
il  ne  faut  pas  oublier  qu'en  général  ces  recueils  s'a- 
dressaient aux  musiciens  de  second  ordre,  qui  ne 
pouvaient  jouer  de  pièces  difficiles,  ne  savaient  point 
improviser  et  chercliaient  surtout  à  se  faire  valoir  à 
peu  de  frais,  en  des  morceaux  aimables  et  brillants. 
Il  se  peut  que  les  vrais  maîtres  aient  gardé  pour 
eux,  sans  les  publier  jamais,  leurs  inspirations  les 
plus  hautes  et  les  plus  savantes,  et  nous  ne  connais- 
sons rien,  au  surplus,  de  leurs  talents  d'improvisa- 
teurs dont  leurs  contemporains  pourtant,  pour  beau- 
coup, font  l'éloge  le  plus  vif.  Quoi  (|u'il  en  soit,  il 
convient,  à  titre  de  curiosité  tout  au  moins,  de  citer 
ici  un  spécimen  de  ce  style  «  mélodique  »  de  l'orgue. 
Voici  le  début  d'une  pièce  de  G.  .N'ivers,  dont  le  Livre 
d'orgue  est  de  I66j  : 


Dialogue  de  Voix  humaine  et  de  Cornet 


G.JVIVERS 


^^i^hsmtû 


4V  rmriii-p^ 


(Cornet) 


m 


4^mm= 


MM. 


^ 


■'-V'^  r  i' 


a. 


i  i-   i  j 


r^ 


f    rr  I'     r- 


^ 


v^^   (Voix  humaine) 


(Cornet) 


(Voix  hum.) 


(Cornet) 
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Pour  apparentée  qu'elle  soit  aux  procédés  du  style 
d'air,  cette  manière  d'écrire  en  diffère  cependant 
assez  sensiblement.  Le  caractère  des  thèmes  mélodi- 
ques qu'imaginent  les  organistes  n'est  pas  celui  que 
l'on  remarque  aux  thèmes  des  pièces  de  luth  ou  de 
clavecin.  Kt  il  est  visible  que  ces  thèmes,  si  nette- 
ment développés  qu'ils  soient  dans  le  sens  de  la  mé- 
lodie pure,  s'etforcent  assez  heureusement  de  se  passer 
d'ell'ets  vraiment  expressifs.  Si  peu  expressif  —  au 
sens  propre,  c'est-à-dire  au  point  de  vue  des  varia- 
tions d'intensité  et  des  accents  —  que  puisse  être  le 
clavecin,  les  maîtres  qui  écrivaient  pour  lui  s'inspi- 
raient au  contraire  d'assez  près  des  œuvres  pour  avoir 
conçu  leurs  pensées  dans  la  forme  où  ces  effets  pa- 
raissent les  plus  désirables.  Il  se  peut  que  leur  ins- 
trument n'exprimât  point  leurs  intentions  ou  ne  le 
fit  du  moins  que  par  l'artifice  de  suggestions  audi- 
tives dont  bien  peu  de  musiques,  en  fait,  réussissent 
à  s'affranchir.  C'est  pourquoi,  en  beaucoup  de  cir- 
constances, les  clavecinistes,  pour  l'exécution  de 
leurs  pièces»  expressives  »,  acceptaient-ils  volontiers 
le  concours  d'autres  instruments.  Ces  morceaux  du 
répertoire  ordinaire  des  Chambonnières  et  des  Cou- 
perins,  très  souvent,  cela  va  sans  dire,  l'artiste  les 
exécutait  seul  au  clavier.  Très  souvent  aussi,  repa- 
raissaient les  mêmes  pièces  traduites  cette  fois,  con- 
curremment avec  le  clavecin,  par  un  luth,  un  dessus 
de  viole,  une  llûte  ou  tout  autre  instrument  analogue, 
où  les  nuances  fussent  aisément  réalisables,  où  la 
beauté  du  timbre  se  rehaussât  d'accents  pathétiques 
ou  du  charme  de  tenues  longuement  prolongées. 

Que  ces  exécutions  à  deux  aient  été  usuelles  et 
fréquentes,  nous  en  sommes  assurés  par  le  témoi- 
gnage de  divers  contemporains.  Un  critique  du  temps, 
parlant  du  claveciniste  Hardelle,  l'élève  préféré  de 
Chambonnières,  nous  dit  qu'il  exécutait  très  fré- 
quemment devant  Louis  XIV  la  série  des  pièces  de 
son  maître  «  de  concert  avec  le  luth  de  feu  Porion  ». 
El  nous  savons,  par  un  passage  d'une  des  préfaces 
de  François  Couperin  le  Grand,  que  l'on  faisait  en- 
core de  même  de  son  temps.  Lui  aussi  exécutait  vo- 
lontiers ses  pièces  en  concert  avec  un  autre  iiistiu- 
mentisle.  Assurément  nous  aimerions  assez  à  être 
fixés  sur  les  détails  de  cette  collaboration.  Cepen- 
dant il  n'est  pas  téméraire,  semble-t-il,  d'affirmer 
qu'à  l'instrument  expressif  revenait  le  soin  d'exposer 
le  thème  mélodique,  le  clavecin  se  satisfaisant  des 
détails  ingénieux  de  la  polyphonie  qui  le  soutenait. 
La  pièce  devenait  ainsi  un  morceau  d'instrument 
accompagné  au  clavecin,  mais  accompagné  de  façon 
originale  et  vivante,  non  pas  suivant  les  abstraites 
formules  d'une  basse  continue  réalisée. 

Au  surplus,  au  temps  de  Chambonnières,  si  d'au- 
tres instruments  que  le  luth  et  le  clavecin  étaient 
admis  à  se  faire  entendre  en  solo,  dans  la  musique 
de  chambre,  —  les  flûtes  douces  et  les  violes  étaient 
dans  ce  cas,  —  il  ne  semble  pas  qu'ils  aient  eu  un 
répertoire  original  très  riche.  Nous  n'avons  aucune 
pièce  écrite  pour  la  tlùte  seule.  Si  quelque  artiste  en 
a  composé,  elles  n'ont  pu  différer  beaucoup,  pour  la 
forme  ou  le  style,  de  ce  que  serait  la  combinaison 

«  flûte  et  clavecin  »  traduisant  de  concert  une  pièce 

mélodique  du  répertoire  du  clavecin.  Louis  Couperin, 
qui  fut  un  violiste  distingué,  nous  a  laissé  quatre  ou 
cinq  pièces  pour  le  dessus  de  viole,  ou  pour  basse  et 

dessus  de  viole'.  On  peut  en  dire  la  même  chose. 

Elles  semblent  requérir  l'accompagnement  du  cla- 

1.  Ces  pièces  ont  élé  rééditées  par  M.  Charles  Bouvet  dans  le  réper- 
toire de  la  Fondation  de  S.  Bach. 


vier  pour  soutenir  le  chant  du  dessus  de  viole,  tandis 
qu'une  basse  de  viole  doublait  naturellement  la  par- 
tie grave  de  l'harmonie.  Si  rares  que  soient  les  monu- 
ments qui  subsistent  de  ce  genre  de  musique,  nous 
savons  pourtant  d'autre  part  que  les  pièces  mélodi- 
ques pour  le  dessus  de  viole  île  violon  ne  lui  fait  pas 
encore  ordinairement  concurrence  comme  instrument 
de  soliste)  étaient  extrêmement  appréciées.  Sans, 
doute  les  virtuoses  de  la  viole  en  composaient-ils 
beaucoup.  Mais  ils  ne  se  devaient  pas  priver  d'em- 
prunter largement  à  l'œuvre  des  clavecinistes  la 
matière  d'agréables  adaptations. 

Très  employé  comme  instrument  mélodique  solo, 
le  dessus  de  viole  n'empêchait  pourtant  point  la  basse 
de  sa  famille  de  paraître  aussi  avec  honneur  dans 
les  concerts.  Les  ressources  de  la  basse  de  viole  étaient 
même  plus  grandes  et  plus  variées.  Elle  assumait 
avec  succès  des  rôles  fort  divers.  N'oublions  point  au 
surplus  que,  dessus  ou  basse,  la  viole  était  indiffé- 
remment jouée  par  les  mêmes  artistes.  Quoique  à 
peu  prés  au  diapason  du  violon,  le  dessus  de  viole, 
tenu  comme  la  basse  dans  la  position  de  notre  vio- 
loncelle, mais  appuyé  sur  le  genou,  ne  comportait  pas 
des  habitudes  de  doigter  ou  d'archet  qui  lui  fussent 
particulières.  Très  différents  pour  la  technique  —  la 
tenue  et  le  rôle  de  l'archet  en  particulier  —  du  vio- 
lon et  du  violoncelle  moderne,  dessus  et  basse  de 
viole  ne  faisaient  en  réalité  qu'un  seul  et  unique  ins- 
trument. Le  Traité  de  la  viole  de  Jean  Rousseau,  à 
la  vérité  postérieur  à  la  date  qui  nous  occupe  (il  est 
de  1687),  nous  renseigne  cependant  très  bien  sur  les 
divers  emplois  musicaux  de  cet  instruiiieiit  —  en  l'es- 
pèce de  la  basse  :  «  On  peut,  écrit-il,  jouer  de  la  viole 
en  quatre  manières  différentes  :  sçavoir,  jouer  des 
pièces  de  mélodie,  jouer  des  pièces  d'harmonie  ou 
par  accords,  joi'ier  la  basse  pendant  qu'on  chante  le 
dessus,  et  cela  s'appelle  accompagner.  On  peut  enfin 
jouer  la  basse  dans  un  concert  de  voix  et  d'instru- 
mens,  et  c'est  ce  qu'on  appelle  accompagnement.  11 
y  en  a  une  cinquième  qui  consiste  à  travailler  un  su- 
jet sui-le-champ,  mais  il  est  peu  en  usage,  parce  qu'il 
demande  un  homme  consommé  dans  la  composition 
et  dans  l'exercice  de  la  viole,  avec  une  grande  viva- 
cité d'esprit.  » 

Peut-être,  au  temps  où  Rousseau  écrivait,  cette 
manière  était-elle  passée  d'usage.  Cinquante  ans  aupa- 
ravant elle  n'en  représentait  pas  moins  le  triomphe  de 
l'art  des  violistes.  Maugars,  excellent  virtuose  au  ser- 
vice du  cardinal  de  Hichelieu- ,y  était  passé  maître, 
et  il  estimait  qu'on  ne  pouvait,  sans  savoir  s'y  dis- 
tinguer, prétendre  au  premier  rang.  En  quoi  consis- 
tait le  style  de  ces  improvisations'?  Housseau  va  nous 
l'apprendre  :  «  Ce  jeu  consiste  en  cinq  ou  six  notes 
que  l'on  donne  sur-le-champ  à  un  homme,  et  sur  ce 
peu  de  notes  comme  sur  un  canevas,  cet  homme 
travaille,  remplissant  quelquefois  son  sujet  d'accords 
en  une  inlinité  de  manières  et  allant  de  diminutions 
en  diminutions  :  tantost  y  faisant  trouver  des  airs 
fort  tendres  et  mille  autres  diversitez  que  son  génie 
lui  fournit.  Et  cela  sans  avoir  rien  prémédité  et  jus- 
qu'à ce  qu'il  ait  épuisé  tout  ce  qu'on  peut  faire  de 
beau  et  de  sçavant  sur  le  sujet  qu'on  lui  a  donné.  » 
Maugars  lui-même,  dans  sa  Hesponse  à  un  curieux, 
raconte  avec  complaisance  comment,  à  Home,  en  l'é- 
glise Saint-Louis  des  Français,  il  excita  l'admiration 
de   son   auditoire   italien    en   traitant   de   la   sorte 


2.  Maugars  est  bien  connn  des  musicologues  pour  l'auteur  d'une  très 
intéressante  brochure  sur  l'état  de  la  musique  eu  Italie  [Hesponse  à  un 
curieux  sur  le  sentiment  de  la  musique  d'/talie,  1636). 
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«  quinze  ou  vinf^t  notes  »,  qu'on  lui  donna  pour  «son- 
ner avec  un  petit  orgue  ». 

Nous  ne  coiinaitrotis  jamais  rien  de  précis  au  sujet 
de  ces  fantaisies  improvisées,  cela  va  sans  dire.Toul 
ce  qu'il  faut  en  retenir,  c'est  l'emploi,  presque  cons- 
tant, qu'y  faisaient  les  artistes,  des  accords.  Les  pièces 
des  violistes  du  xvni«  sii'-cle  nous  renseif;neiit  tant  soit 
peu  sur  l'écriture  harmonique  de  la  viole,  encore 
que  ces  pièces  soient  généralement  d'allure  plutôt 
mélodique.  Au  xvu"  siècle,  la  viole  s'écrivait  très  sou- 


vent en  accords,  dans  un  goût  assez  voisin  de  celui  des 
pièces  de  luth,  puisque  aussi  bien  son  accord,  sem- 
hlable  à  celui  du  luth,  ■procédait  par  quartes,  avec  une 
tierce  ()•<',  sol,  do,  mi,  la,  ré).  Mais  ces  accords,  il  ne 
faut  pas  nous  les  représenter  avec  le  caractère  arpégé 
de  triples  ou  quadruples  cordes  du  violoncelle.  Les 
artistes  modernes  qui  ont  ressuscité  la  viole  de  gambe, 
autrement  dit  la  basse  de  viole,  les  exécutent  de  la 
sorte.  C'est  h  tort.  Ils  se  servent  en  effet  d'un  archet 
de  violoncelle  tenu  à  la  façon  classique.  Les  violistes 


FiG.  325.  —  Concert  de  Tioles,  accompagnant  des  chanteurs  (d'a|iri's  un  tableau  du  musée  de  Troyes,  11)36). 


d'autrefois  usaient  d'un  archet  très  arqué,  peu  tendu, 
et  qu'ils  tenaient  la  main  en  dessous.  Le  chevalet  de 
leur  instrument  était  très  peu  convexe,  et  le  manche 
garni  de  sillets  qui  épargnent  l'obligation  de  placer 
les  doigts  avec  une  stricte  précision.  Ils  pouvaient 
ainsi  faire  entendre  des  suites  d'accords  serrés  à 
trois  ou  quatre  parties,  l'archet  atteignant  sans  peine 
les  trois  ou  quatre  cordes  à  la  fois  et  les  pouvant  faire 
résonner  simultanément  sans  en  quitter  une  seule.  Ce 
caractère  vraiment  harmonique  de  la  viole  (il  va 
sans  dire  que  la  basse  seule  se  prêtait  bien  à  ce  jeu 
complexe)  explique  suffisamment  son  rôle  comme 
instrument  d'accompagnement,  suffisant  à  soi  seul. 
Souvent  aussi,  dans  la  musique  de  chambre,  deux, 
trois,  quatre,  cinq  ou  six  violes  se  réunissaient  pour 
l'exécution  de  pièces  à  plusieurs  parties,  aussi  bien 
dans  le  style  figuré  que  dans  le  style  d'air.  Nous  avons 
déjà  parlé  de  ces  groupements,  où  dessus  et  basses 


concertaient  ensemble.  A  l'inverse  de  la  famille  des 
violons,  employée  aux  symphonies  plus  vraiment  or- 
chestrales des  ballets  ou  bien  aux  airs  destinés  à 
guider  les  danseurs  d'un  bal,  les  violes  se  réservaient 
et  se  réserveront  longtemps  encore  le  monopole  des 
concerts  de  chambre.  Leur  timbre  pénétrant,  leurs 
agréments  délicats,  leurs  tremblements  flatteurs,  riva- 
lisant avec  les  finesses  des  voix  les  plus  exquises,  sem- 
blaient, vers  16o0,  ce  que  la  musique  instrumentale 
pouvait  réaliser  de  plus  parfait.  Il  est  inutile,  aiirès 
ce  qui  en  a  déjà  été  dit,  d'insister  plus  longuement  là- 
dessus,  sinon  pour  citer  quelques  mesures  d'une  de 
ces  symphonies  de  violes.  Voici  le  début  d'une  pièce 
que  Mersenne  donne  pour  l'œuvre  d'un  Anglais  (]u'il 
ne  nomme  pas  d'ailleurs.  L'école  anglaise  excellait 
dans  le  jeu  de  la  viole,  et  Maugars,  pourtant  féru  de 
l'art  des  artistes  français,  déclare  qu'ils  y  surpassaient, 
en  son  temps,  toutes  les  autres  nations. 


Fantaisie  a  six  parties  pour  les  Violes 
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L'emploi  des  instruments  par  famille,  dans  la  pre- 
mière moitié  du  ww  siècle,  n'esl  pas  encore  exclusi- 
vement limité  aux  instruments  à  archet.  Sans  doute, 
les  concerls  de  violes,  tels  que  nous  venons  de  les 
voir,  sont  extrêmement  fréquents  et  constituent  un 
■des  éléments  les  plus  ordinaires  des  concerts.  Sans 
doute  encore,  la  réunion  des  violons  aigus  et  graves 
(nous  le  verrons  tout  à  l'heure)  représente  déjà  l'é- 
lément fondamental  des  grandes  musiques  d'ensem- 
ble et,  sous  forme  d'airs  de  danse  et  de  symphonies 
diverses,  suffisait  à  la  réalisation  sonore  des  bal- 
lets, des  bals  ou  des  divertissements  de  cour.  Mais  les 
familles  d'instruments  à  vent  sont  aussi  complètes 


généralement,  du  haut  au  bas  de  l'échelle.  Les  fac- 
teurs n'ont  pas  encore  cessé  de  fabriquer  ces  flûtes 
graves  et  aiguës,  ces  hautbois  de  diapasons  divers, 
ces  séries  de  cromornes,  de  cornets  ou  de  trom- 
bones dont  la  tradition  renionlait  au  siècle  précédent. 
Bien  plus,  en  Allemagne  suitout,  ils  s'efforcent  même 
d'étendre  à  l'aigu  et  surtout  au  grave  la  portée  de 
chacun  des  engins  sonores  que  leur  fantaisie,  sur  des 
données  à  la  vérité  assez  peu  variées,  invente  tous  les 
jours. 

Cependant  de  moins  en  moins,  il  faut  le  reconnaître, 
les  musiciens  sont  portés  à  utiliser  pratiquement 
leurs  inventions.  Ils  commencent  même  à  abandon- 
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lier  l'antique  usage  d'employer  ensemble  une  famille 
complète.  Dans  chacune,  ils  font  clioii  d'un  ou  deux 
instruments  et  délaissent  volontiers  les  autres,  au 
point  qu'en  beaucoup  de  cas  on  peut  se  demander 
si  certains  de  ces  spécimens  désuets  ont  jamais  eu 
une  existence  musicale  bien  réelle.  Nous  avons  déjà 
dit  quelques  mots,  incidemment,  des  imperfections 
considérables  que,  dans  l'état  de  la  facture  d'alors, 
présentaient  certainement  la  plupart  des  instruments 
il  vent  sous  la  forme  d'inslruments  graves.  Il  est  per- 
mis de  penser  que  ces  imperfections,  sans  parler  de 
l'incommodité  de  leur  maniement,  ont  grandement 
contribué  à  leur  abandon.  A  quoi  se  résignèrent  d'au- 
tant plus  aisément  les  artistes  qu'ils  n'étaient  point, 
comme  les  maîtres  modernes,  enclins  à  chercher 
dans  la  variété  des  timbres  un  élément  d'expression 
ou  de  pittoresque. 

Ce  n'est  guère  que  vers  1650  que  le  dépari  sera 
fait,  délinitivement  ou  à  peu  près,  entre  ce  qui  doit 
être  conservé  et  ce  qui  va  disparaître,  en  France  du 
moins.  Même,  il  est  fort  vraisemblable  que,  chez 
nous,  cette  délimitation  des  moyens  eût  été  faite  long- 
temps auparavant  sans  l'influence  conservatrice  des 
organismes  musicaux  officiels.  Le  service  musical  des 
rois  de  France,  très  anciennement  constitué,  avait  ac- 
quis dès  le  début  du  xvii"  siècle  sa  forme  délinitive. 
Divisé  suivant  une  hiérarchie  savante  en  plusieurs 
départements,  selon  qu'il  s'agissait  de  la  chapelle,  de 
la  chambre,  de  la  musique  des  fêtes  de  plein  air  ou 
de  ce  que  nous  appellerions  la  musique  militaire,  il 
comprenait  un  grand  nombre  d'artistes  avec  une  inli- 
nité  de  catégories.  Et  tel  qu'il  était,  il  devait  durer 


presque  sans  changements  jusqu'à  la  fin  de  l'ancien 
régime,  alors  même  que  la  signification  des  termes 
qui  en  désignaient  les  officiers  était  complètement 
oubliée.  Les  cromornes  de  la  grande  écurie,  par  exem- 
ple, figurent  encore  dans  les  états  de  la  maison  du 
Hoi  en  plein  xviii"  siècle,  quand  aucun  artiste  n'en 
jouait  et  que  plus  d'un  n'eût  pas  su  certainement 
ce  qu'était  l'antique  instrument  qu'il  était  censé  faire 
résonner  pour  le  service  du  monarque. 

i>'ous  n'avons  à  parler  ici  ni  de  la  chapelle  ni  de  la 
chambre.  A  la  chapelle,  la  musique  instrumentale 
ne  jouait  pour  ainsi  dire  aucun  rùle,  et  la  musique  de 
la  chambre,  avec  un  certain  nombre  de  chanteurs, 
ne  comptait  que  des  clavecinistes,  des  luthistes,  des 
joueurs  de  viole  ou  de  tlûte  douce,  solistes  virtuoses 
peu  nombreux,  n'ayant  pas  à  réaliser  d'ensembles 
symphoniques  proprement  dits.  Aux  vingt-quatre 
violons  du  roi,  organisme  alors  relativement  récent, 
revenait  le  soin  des  exécutions  orchestrales  d'instru- 
ments à  cordes.  Tout  ce  qui  regarde  les  instruments 
à  vent  appartenait  à  un  autre  service,  celui  de  la 
musique  de  la  Grande  Ecurie.  C'est  aux  artistes  qui 
en  faisaient  partie  que  revenait  la  charge  d'exécuter 
la  musique  des  cérémonies  d'apparat,  comme  géné- 
ralement de  figurer  partout  où  leur  présence  était 
requise.  On  les  voit  sonner  dans  les  carrousels,  dans 
les  cortèges,  dans  les  entrées  royales,  mais  aussi  sou- 
vent dans  les  fêtes,  les  divertissemenls,  les  grands 
bals  ou  les  ballets.  Au  commencement  du  siècle  ils 
sont  déjà  divisés  en  cinq  classes  :  l"  les  trompettes, 
2"  les  litres  et  tambours,  3°  les  grands  hautbois,  4°  les 
cromornes,  5"  les  hautbois  et  musettes  du  Poitou. 


Fiu.  326.  —  Sacre  île  Louis  A/T.  Les  douze  grands  hautbois. 
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Ni  les  douze  trompettes,  ni  les  huit  fifres  et  tam- 
bours ne  doivent  nous  retenir  longtemps.  Instruments 
de  puerre,  leur  rôle  est  d'importance  musicale  assez 
secondaire  et  retenu,  par  leur  nature  même,  eu  d'é- 
troites limites.  Au  contraire,  le  corps  de  douze  grands 
hautbois  fait  une  figure  intéressante.  Outre  ses  fonc- 
tions de  parade,  il  figurera  à  chaque  instant  dans 
les  grands  ballets  de  cour  qui  réunissent  toutes  les 
ressources  musicales  de  l'époque. 

Ces  douze  musiciens  ne  jouent  pas  tous  du  haut- 
bois. Conformément  à  la  pratique  alors  courante,  ils 
excellent  indiiféremment  sur  des  instruments  divers. 
Le  titre  e.\act  de  leur  fonction  l'indique  :  joueurs  de 
violons,  hautbois,  sacqueboutes  et  cornets.  Il  parait  pro- 
bable qu'avant  la  création  des  vingt-quatre  violons, 
ils  se  faisaient  entendre  bien  comme  orchestre  d'ins- 
truments à  cordes  et  que  le  service  musical  du  roi 
ne  comptait  pas,  pour  les  fêtes  et  les  ballets,  d'autres 
exécutants  qu'eux.  A  l'époque  où  nous  sommes  arri- 
vés, ils  se  sont  limités,  semble-t-il,  à  la  pratique  des 
instruments  à  vent.  Leur  petite  compagnie  comprend 
normalement  deux  dessus  de  hautliois,  deux  hautes- 
contre  et  deux  tailles  de  hautbois,  deux  cornets,  deux 
sacqueboutes  ou  trombones,  deux  basses  de  haut- 
bois. Des  basses  de  hautbois,  remarquons-le  :  point 
encore  de  bassons.  Car  au  temps  de  leur  constitu- 
tion en  groupe,  cet  instrument  était  inconnu  ou  du 
moins  inusité.  El  dans  les  planches  du  Saci'e  de 
Louis  .\7F(lG4o),  où  figurent  les  grands  hautbois,  on 
voit  encore  les  exécutants  de  la  partie  de  basse  souf- 
fler dans  un  de  ces  longs  instruments  incommodes, 
dépassant  presque  la  taille  de  celui  qui  enjoué. 

Il  est  assez  fréquent  de  rencontrer,  dans  les  livrets 
des  ballets,  mention  d'  «  airs  »  exécutés  par  les  haut- 


bois. C'est  aux  grands  hautbois  qu'il  appartenait 
alors  de  les  faire  entendre.  Les  morceaux  composés 
pour  eux  sont  toujours  à  cinq  ou  même  à  six  parties. 
Les  cornets,  très  probablement,  doublaient  la  partie 
supérieure;  ou  bien,  dans  le  cas  où  (comme  à  six  par- 
ties), il  y  a  deux  voix  aiguës  croisant  très  fréquem- 
ment et  d'intérêt  mélodique  tour  à  tour  égal,  ils 
en  assumaient  l'une,  laissant  l'autre  aux  hautbois. 
Quant  aux  trombones,  nous  savons  par  Mersenne 
qu'ils  prenaient  seuls  la  partie  de  basse-taille  (la 
première  au-dessus  de  la  basse),  ou  bien  encore  la 
basse  elle-même,  quelquefois  à  l'exclusion  des  haut- 
bois graves. 

Quant  à  la  forme  de  cespièces,  elle  ne  diffère  guère 
de  celles  que  nous  avons  rencontrées  déjà.  Ce  sont 
des  airs  à  forme  fixe,  airs  de  danse,  le  plus  souvent 
danses  graves  et  solennelles  comme  pavanes  ou  gail- 
lardes, d'une  écriture  résolument  harmonique,  sans 
moindre  figure  de  contrepoint  même  très  simple. 
Le  premier  volume  de  la  collection  Philidor,  à  la 
bibliothèque  du  Conservatoire,  nous  en  a  conservé 
un  assez  grand  nombre  :  airs  de  danse  (beaucoup 
de  bals  de  cour  du  temps  de  Henri  IV  durent  être 
dansés  au  son  des  hautboisi,  airs  composés  pour  des 
carrousels  (ceux,  par  exemple,  du  Ballet  à  cheval 
pour  le  grand  carrousel  à  la  place  Uoyale  lors  du  ma- 
riage de  Louis  XIII)  ou  pour  des  cérémonies  (sacre  de 
Louis  XllL  par  exemple.  Ces  compositions  sont  géné- 
ralement, dans  ce  recueil,  anonymes.  A  litre  d'exem- 
ple, voici  un  «  Charivary  »  tiré  d'un  «  concert  donné 
au  Roy  en  1627  par  les  24  violons  et  les  12  hautbois  ». 
Ce  sont  des  airs  de  dilférents  ballets  exécutés  tour 
à  tour  par  l'un  ou  par  l'autre  des  deux  groupes  de 
musiciens'. 


Charivary  pour  les  Hautbois 
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Les  six  cromornes  de  la  Grande  Ecurie  ne  parais- 
sent pas,  au  moins  au  temps  où  nous  sommes  arri- 
vés, jouer  un  rùle  musical  bien  important.  11  n'est 
même  pas  siV  que  l'antique  inslrunitiit  dont  ils  por- 
taient le  nom  ait  été  encore  effeclivement  en  usage. 
Plus  tard  nous  avons  la  preuve  que,  dans  les  rares 
cérémonies  où  ils  avaient  officiellement  à  paraître, 
ils  l'avaient  remplacé  par  des  hautbois  et  des  bas- 
sons'. Et  ce  changement  peut  bien  avoir  été  elfectué 
d'assez  bonne  heure,  puisque  Merscnne,  dans  le  cha- 
pitre où  il  parle  des  instruments,  cite  à  peine  les  cro- 
mornes (ou  Toiirnebûulsi,  qu'il  n'a  guère  l'air  d'avoir 
Jamais  rencontrés.  Instrument  à  tube  cylindrique, 
monté  d'une  anche  double  enfermée  dans  une  capsule 
[)ercée  d'une  fente  par  où  passait  le  soufde  du  musi- 
sien,  le  cromorne  ne  pouvait  ni  octavierni  faire  eiiten- 
ilre  plus  de  sous  que  ne  le  comportait  le  nombre  des 


trous  dont  il  était  percé.  Son  étendue  était  donc  très- 
limitée  :  une  dixième  tout  au  plus.  Kt  celte  indigence 
explique  suffisaminent  sa  disparition  assez  rapide-. 
Quant  aux  hautbois  de  Poitou  et  aux  musettes 
(quatre  ou  six  exécutanlsi,  ils  représentent  aussi  une 
antique  tradition,  (^es  instruments  à  prétentions  pit- 
toresquement  pastorales,  assez  volontiers  usités  au 
XVI'-  siècle  et  antérieurement,  paraissent  souvent  dans 
les  ballets,  les  musettes  surtout.  I,es  hautbois  de  Poi- 
tou (hautbois  dont  l'anche  enfermée  dans  une  capsule 
ne  touchait  pas  les  lèvres  de  l'exécutant)  égayaient  de 
leurs  sonorités  criardes  et  rustiques  certaines  danses 
d'origine  villageoise  que  la  mode  avait  mises  en  faveur. 
Voici,  tirée  de  Mcrsenne,  une  clianson  pour  les  haut- 
bois de  Poitou.  Klle  est  de  la  composition  de  Henry 
le  Jeune,  musicien  du  roi  Louis  .Mil,  auteur  de  nom- 
breuses compositions  pour  les  instruments  à  vent. 
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1.  D^$  la  fîn  du  xvii«  si<>clc,  les  ]i-rani)s  liauLbois  avaient  aussi  adopté 
pour  leurs  basses  les  bassons  ordinaires.  Les  cornets  et  sacquebutes 
avaient  en  réalité'  disparu. 

Z.  Les  cromornes  de  la  Graiitle  Écurie  étaient  également  chargés  — 


sur  les  fiais  —  do  jouer  la  Irompetle  marinn.  Celle  étrange  sorte  de 
monocordt;,  dont  on  utilisait  ^eulonient  lis  sons  harmoniques,  fut-elle 
vraiment  d'us.igi;  à  u\i  moment  quclconiiue?  Il  faut  le  croirCt  mais  uuLle 
mention  non  est  jamais  faite. 
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•  Dans  ces  divers  groupes  d'instrumentistes,  nous 
n'avons  point  vu,  en  titre,  figurer  les  llûtes.  Il  y 
aurait  lieu  d"en  être  surpris,  si  nous  ne  savions  qu'il 
n'est  point  alors  de  virtuoses  se  bornant  à  la  pratique 
d'un  seul  instrument,  surtout  parmi  les  instruments 
à.  vent.  Tous  les  hautbois  jouaient  donc  indill'érem- 
ment  le  hautbois  ou  la  tlûte,  et  l'orchestre  de  Lully 
conservera  celle  tradition.  Les  titulaires  des  diverses 
charges  de  la  Grande  Écurie,  à  peu  de  chose  près,  se 
devaient  pouvoir  remplacer  les  uns  par  les  autres. 
Beaucoup  exerçaient  même  plusieurs  de  ces  charges 
simultanément.  Il  n'y  avait  donc  nulle  difficulté  de 
trouver  parmi  eux  les  éléments  requis  pour  un  con- 
cert de  tlûtes  :  tlùtes  douces  ou  tlûtes  traversières. 
Voici  une  reprise  d'une  gavotte  pour  quatre  flûtes 
douces,  vraisemblablement  aussi  de  la  composition 
de  Henry  le  Jeune'. 

Gavotte  pour  les  Flustes  douces 
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C'est  dans  les  ballets  de  cour,  nous  l'avons  dit, 
ceux  du  moins  qui,  par  leur  importance  et  la  com- 
plication des  moyens  mis  en  u;uvre,  constituaient 
d'importantes  manifeslalions  musicales,  que  ces  airs 
poui'  dilféreiits  instruments  tiouvaient  ordinairement 
[ilace.  Il  serait  peut-être  hoi's  de  propos  de  vouloir 
énumérer  ici  les  plus  remarquables  de  ces  composi- 
tions, en  faisant  le  compte  de  ce  qui,  dans  chacune, 
revient  à  telle  ou  telle  famille  sonore.  D'autant  plus 
que,  le  plus  souvent,  la  musique  ne  nous  en  est 
point  parvenue  ou  n'a  subsisté  que  très  mutilée  et  très 
incomplète.  Je  citerai  cependant  le  «Crand  ballet  du 
Roy  sur  l'adventure  de  Tancrède  en  la  forest  enchan- 
tée »,  dansé  le  12  février  1619,  un  des  plus  magnifiques 
et  des  plus  pompeux  de  tous  ceux  dont  il  est  fait  men- 
tion. De  ce  ballet,  quelques  débris  informes  subsis- 
tent dans  le  recueil  de  Philidor,  sous  une  forme  très 
fragmentaire  (dessus  et  basse  des  airs  de  danse,  ou 
du  moins  de  quelques-unsl.  Mais  nous  en  avons  une 
relation  détaillée.  Elle  suffit  liien  pour  marquer  le 
rôle  des  instruments  à  vent  dans  ces  divertissements 
où  la  part  piincipale,  bien  entendu,  revenait  aux  vingt- 
quatre  violons,  aussi  bien  qu'aux  violes  et  luths  qui 

i.  D'après  ce  que  dit  Mcrsennc  des  inslrunicnls  de  celle  Tamille,  il 
apparaîtrait  que  les  flûlcs  graves,  de  grandes  dimensions,  étaient 
d  origine  anglaise  et  relativement  d'un  emploi  récent.  Il  dit  qu'un  jeu 
de  CCS  grandes  finies  avait  été  envoyé  par  un  roi  d'Angleterre  à  la  cour 
de  France.  Au  surplus,  l'usage,  extrêmement  mal  commode,  de  ces 
grands  inslrunicnls.  joint  sans  doute  à  la  dépense  de  souflle  que  leur 
jeu  eiigi'ait,  ilul  loujours  les  rcnilre  assez  peu  populaires.  La  dûte  basse 
avait  huit  pieds  di-  haut,  et  le  joueur  devait  donner  le  vent  au  moyen 
il'un  long  tujan  de  métal  lecourbé,  descendant  du  sommet  de  ce  fla- 
geolet gigantesque  jusqu'à  la  hauteur  de  sa  bouche.  L  instrument  avait 
neuf  Irous,  plus  quatre  clefs  ouvertes,  dont  les  deux  dernières  se  fer- 
maient avec  le  pied. 


accompagnaient  les  vois.  Voici  donc  les  entrées  où 
figurent  les  divers  petits  ensembles  que  nous  venons 
d'étudier.  On  remarquera  que,  selon  la  tradition 
constante  du  ballet,  les  instrumentistes  figurent  en 
scène,  remplissant  le  rôle  de  personnages  de  l'action  : 
1°  Pan  et  Irois  satyres  jouant  des  cornets  pour  la 
danse  de  quatre  "  Sylvains  elTrayés". 

2°  Quatre  autres  satyres  sonnant  des  hautbois  : 
ceci  accompagne  une  entrée  de  quatre  Silènes. 

3°  Six  autres  satyres  formant  un  concert  de  llûtes  : 
ils  rythment  ainsi  les  pas  de  quatre  dryades. 

4°  Au  cours  de  la  pièce,  on  entend,  «  comme  au 
loin  dans  la  forest  n,  une  agréable  symphonie  de 
«  musettes  de  bergers  ». 

5°  Enfin  à  un  autre  endroit  retentit  soudain  «  un 
son  de  chalumeaux  (hautbois  de  Poitou  ou  cornemu- 
ses probablement)  avec  quelques  voix  de  bergers  ». 
Sans  doute,  ces  intermè- 
des musicaux  gardent -ils 
loujours  un  caractère  pitto- 
resque et,  disons-le,  un  pen 
accessoire.  Le  fond  musi- 
cal de  la  pièce  est  constitué, 
avec  les  airs  chantés  (ici  de 
(luédron),  par  les  airs  de 
violons  dont  le  composileur 
(Belleville)  est  nommé  seul, 
avec  honneur,  dans  la  notice. 
Néanmoins  cette  variété 
agréable  est  un  caractère  de 
l'art  français  de  ce  temps 
sous  sa  forme  la  plus  com- 
plète. El  il  ne  faut  pas  le 
négliger,  sans  se  dissimuler 
cependant  que  de  telles  re- 
cherches, commodes  seule- 
ment avec  le  personnel  musical  considérable  dont  on 
disposait  à  la  cour,  ne  pouvaient  èli'e  ailleurs  que 
fort  rares.  Ce  qui  explique  bien  pourquoi  la  musique 
française  ne  s'est  pas,  en  somme,  développée  dans  le 
sens  et  qu'elle  a  négligé  assez  vite  de  tirer  ses  efi'ets 
de  la  multiplicité  des  timbres. 

Au  reste,  l'Italie  avait  précédé  notre  pays  dans  celle 
voie.  L'orchestre  de  Monteverde  dans  X'Orfco,  loin  de 
marquer  une  aurore,  nous  l'avons  dit,  parait,  au  con- 
traire, le  dernier  elïort  de  l'instrumentation,  multi- 
ple en  ses  sonorités,  à  quoi  s'était  complu  le  siècle 
précédent.  'Son   seulement    Monteverde   lui-même, 
dans  ses  autres  drames,  n'a  plus  renouvelé  ses  recher- 
ches de  timbres,  mais,  de  son  temps,  aucun  de  ses 
contemporains   n'avait  essayé  d'imiter  son  exemple. 
Le  drame  lyrique  italien  pendant   tout  le  xvii«  siècle 
se  contentera   des  instruments  d'accompagnement, 
clavecins  ou  théorbes,  pour  soutenir  les  voix,  et  de 
quelques  violons  pour  les  symphonies.  Ni  la  musique 
religieuse  ni  la  musique  instrumentale  de  chambre 
ne  seront  plus  riches.  Tout  au  plus  cornets  et  trom- 
bones résonnent-ils  quelquefois  à  l'église.  Ces  uni- 
ques survivants  de  tous  les  autres  instruments  à  vent 
oubliés  disparaîtront  à  leur  tour,  et,  la   première 
moitié  du  siècle  écoulée,  il  n'en  sera  plus  guère  fait 
mention  nulle  part-. 


r\ 


2.  Il  esl  à  remarquer  que  tandis  que  l'Italie,  au  cours  du  xvii»  siècle, 
laisse  ainsi  disparaître  l'usage  des  instruments  à  vent,  l'Espagne,  dans 
sa  musique  véritablement  nationale,  leur  garde  une  place  prépondé- 
rante. Les  petits  orchestres  de  musiciens  qui  prennent  part  aux  diver- 
tissements, aux  bals,  aux  fêtes  de  cour  ou  qui  remplissent  les  inter- 
mèdes des  comédies,  sont  composés,  en  général,  comme  la  compagnie 
des  grands  hautbois  de  la  musique  des  rois  de  France,  ou  peu  s'en 
faut.  On  y  retrouve  les  cornels,  trombones,  hautbois  (du  moins  les 
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L'Allemaf;iie  devait  se  niontier  beaucoup  plus  con- 
eervatrice.  Pendant  tout  le  xviie  siècle,  les  maîtres 
de  ce  pays  continueronl  à  l'envi  de  pratiquer  les  com- 
binaisons dont  Prœtorius  nous  a  révélé  l 'ordonnaiicc. 
Dans  le  domaine  des  instruments  à  vent  notamment, 
les  facteurs  s'appliqueront  sans  cesse  à  perfectionner 
les  multiples  variétés,  et  les  musiciens  ne  dédaifine- 
ront  point  d'utiliser  les  résultats  de  leur  ingénieux 
labeur.  A  la  vérité,  ce  sera  surtout  dans  leur  mélange 
avec  les  voix  que  les  sonorités  éclatantes  des  chœurs 
d'instruments  à  vent  trouveront  l'emploi  le  plus  ordi- 
naire. En  dehors  de  quelques  pièces  brillantes  de  fêtes 
ou  de  carrousel,  ils  ne  se  font  (,'uére  entendre  seuls. 
Ils  ne  se  mêlent  guère  non  plus  au.\  orchestres  d'ins- 
truments à  cordes,  à  qui  sont  dévolues  les  composi- 
tions les  plus  savantes  et  les  plus  considérables.  Mais 
leur  rôle  n'en  reste  pas  moins  important.  .S'ils  s'iso- 
lent presque  toujours  par  famille  ou  du  moins  selon 
certaines  aflinités  traditionnelles  et  définies,  l'ex- 
trême complicalion  des  grands  ensembles  vocaux,  où 
toujours  concertent  plusieurs  cho-urs,  chacun  avec 
son  accompagnement  spécial,  permet  d'heureuses 
oppositions  et  des  contrastes  qui  ne  manquent  ni  de 
puissance  ni  d'agrément. 

L'extrême  vilalilé  de  la  musique  allemande  en  ce 
siècle,  le  nombre  considérable  d'œuvresqui  ont  sub- 
sisté, gr;'ice  aux  nombreux  éditeurs  de  musique  flo- 
rissant en  toutes  les  villes,  rendent  une  étude  com- 
plète extrêmement  difficile.  En  tout  cas,  ce  n'est  pas 
ici  qu'il  faudrait  la  tenter.  Ce  sera  assez,  dans  un 
tableau  d'ensemble,  nécessairement  très  sommaire 
et  très  incomplet,  de  donner,  en  quelque  sorte,  le 
programme  d'une  solennité  musicale  en  Allemagne 
vers  1050.  Nous  choisirons  le  banquet  en  musicpic 
qui,  le  2r)  septembre  1649,  avait  lieu  à  .Nuremberg 
en  l'honneur  du  prince  Cliailes-Guslave,  un  peu  plus 
lard  roi  de  Suède  et  commandant  alors  comme  fcld- 
maréchal  les  troupes  suédoises  venues  en  Allemagne 
avec  Gustave-Adolphe,  au  cours  de  la  guerre  de  Trente 
ans.  Quatre  chœurs  (entendons  par  là  qualre  grou- 
pes de  chanteurs  et  dinstrumentistesl,  placés  aux 
quatre  extrémités  de  la  salle,  y  prirent  part,  tantôt 
unis,  tantôt  séparés. 

Le  premier  comptait  onze  chanteurs  (sopranos, 
altos,  ténors  et  basses)  et  quatre  instrumentistes  : 
deux  artistes  jouant  l'un  et  l'autre  du  cornet,  de  la 
flûte  ou  du  violon  tour  à  tour,  une  contrebasse  de 
viole  et  un  organiste  ipeut-ètre  au  claveciiii.  Quatre 
chanteurs  (deux  sopranos,  un  alto,  un  tenon  figuraient 
au  deuxième  chœur,  avec  huit  joueurs  de  violes  et  un 
théorbe.  Deux  hautes-contre,  un  ténor  et  une  basse 
composaient  le  troisième  cliuur,  tout  de  voix  mas- 
culines ;  pour  les  soutenir  tiois  trombones,  alto, 
ténor,  basse  t(/uart  posaime)  avec  une  régale  (une  forte 
régale,  dit  le  texte).  Il  y  avait  en  outre  deux  harpes. 
Enfin  une  haute-contre  avec  un  baiylon  tbusseU  re- 
présentaient ]à  eux  deux  le  quatrième  chœur,  auquel 
se  joignaient  trois  bassons  (ordinaire  à  la  quarte 
grave,  contrebasson  à  l'octave).  Une  autre  régale, 


chirimias  ospagnnics  sont-elles  un  instrument  très  voisin,  le  mot  n'étant 
que  l<i  traduction  du  \ieux  franr.iis  chaUmie,  chalume.iu),  bassons  cl 
petits  bassons  \bajoi)riU(i).  Kn  105:;,  s'ouvre  à  Madri<i  une  sorte  d'école 
ou  de  ronservatoirc  pour  la  Torruation  des  artistes.  L'n  personnel  de 
12  musiciens  y  6tait  attaché  :  quatre  dessus  de  cornet  ou  de  chirimia, 
deux  contraltos  de  chirimia  jouant  aussi  les  bassons  ou  petits  bassons, 
deux  ténors  du  même  instrument  et  quatre  trombones. 

Ces  instruments  servaient  aussi  à  l'accompaEcnement  des  piî-ccs 
vocales,  concurremment  avec  la  harpe  et  la  rilmela  nationale,  ancêtre 
immédiat  de  la  guitare,  qui,  elles,  soutenaient  plutùt  le  'banl  des 
solistes.  On  les  retrouve  mime  dans  les  œuvres  d'église.  M.  p.  Pcdrcll 


comme  au  chœur  précédent,  y  sonnait  la  basse  con- 
tinue. 

Cet  ensemble  varié  et  complexe  exécutait  des  psau- 
mes ou  autres  pièces  latines  à  deux,  trois  et  quatre 
chœurs,  réunissant  ainsi  tout  ou  partie  des  ressources 
vocales  et  instrumentales  dont  on  disposait.  Ces  com- 
positions étaient  dues  pour  la  plupart  à  l'artiste  qui 
(lirit;eait  le  concert,  Ch.  Staden,  organiste  de  l'église 
Saint-Laurent.  Une  des  pièces  cependant  était  du 
maître  italien  G.  Hovetta,  celle-ci  accompagnée  des 
seules  violes.  Il  y  avait  aussi  un  duo  de  deux  soprani 
avec  le  théorbe  seul,  et  enlin  plusieurs  pièces  pure- 
ment instrumentales  qu'exécutaient  les  instruments  à 
archet,  également  sans  le  secours  des  autres. 

C'est  que  déjà  la  supériorité  musicale  des  instru- 
ments à  archet  s'imposait  chaque  jour  davantage. 
Même  là  où  personne  n'entendait  se  priver  des  res- 
sources particulières  que  l'art  pouvait  tirer  de  l'em- 
ploi judicieux  des  autres,  il  fallait  reconnaître  que 
ceux-ci,  plus  souples,  plus  parfaits,  plus  riches  d'ef- 
fets, devaient  jouer  un  rôle  prépondéianl.  L'Italie 
estimait  qu'ils  pouvaient  suffire.  Eu  France,  sans 
aller  jusque-là,  di'  plus  en  plus  on  leur  concédait  la 
première  place.  Nous  venons  de  voir  quel  usage  nos 
musiciens,  dans  les  ballets  ou  les  grands  divertisse- 
ments de  cour,  savaient  faire  des  instruments  à  vent. 
Mais  dans  ces  festivités,  il  ne  faut  pas  oublier,  malgré 
tout,  que  les  violons  passaient  bien  avant  eux'. 

Car  c'est  aux  violons  que  reviennent  de  droit  les 
airs  de  toutes  les  danses,  ou  peu  s'en  faut.  Et  si  les 
instruments  à  vent  résonnent  de  temps  en  temps 
pour  quelque  pittoresque  inteiniède,  si  les  luths  et 
les  violes  paraissent  avec  les  chanteurs,  eux  se  feront 
entendre  pendant  tout  le  cours  du  ballet  et  du  bal, 
qui  quelquefois  lui  fera  suite. 

Dans  tous  les  ballets  royaux,  dans  toutes  les  fêtes 
de  la  cour,  c'est  au  groupe  connu  des  vingt-quatre 
violons  du  roi  que  revient  la  charge  d'assurer  ce  ser- 
vice. Les  vingt -quatre  violons,  bien  constitués  en 
petit  orchestre,  apparaissent  nettement  dès  les  pre- 
mières années  du  xvn"  siècle,  mais  point  du  tout,  à 
vrai  ilire,  comme  une  nouveauté  véritable.  Et  il  est 
certain,  en  effet,  que,  bien  des  années  auparavant,  de 
semblables  réunions  de  violons  existaient  dans  la 
musique  royale.  Il  se  peut  que  les  exécutanis  fussent 
moins  nombreux.  En  etièt,  la  relation  du  Ijallet  comi- 
que de  la  Heine  de  lo83  ne  mentionne  (jue  seule- 
ment dix  violons.  Mais  de  ce  groupe  léduit  on  atten- 
dait exactement  les  mêmes  services.  El  le  fait  d'en 
augmenter  l'importance  ne  marque  que  l'inteiition 
d'obtenir  des  ellèts  plus  sonores  et  plus  brillants, 
sans  que  leurs  attributions  musicales  aient  pour  cela 
changé  d'i'tendue  ni  de  nature. 

Vingt-quatre  instruments  à  archet,  cela  ne  repré- 
sente pas,  pour  nous  autres  modernes,  un  quatuor 
d'orchestre  bien  considérable  ni  bien  puissant.  Nos 
ancêtres  avaient  là-dessus  d'autres  idées.  Leur  capa- 
cité d'audition  avait  des  limites  bien  plus  étroites 
que  les  nôtres.  Il  est  à  croire  que  les  sonorités  d'un 


{Sammflbtimie  der  internationafen  Mitsik-Geselischafl)  cite,  par  exem- 
ple, un  Dixit  Domiuusu  17  voix  en  quatre  chœurs  de  <"omes  tl56S-l643) 
ainsi  disposé  ;  le  premier  chœur  accompagné  à  la  haipe,  le  second  a 
lorgue.  le  troisième  composé  d'une  seule  voix  (alto)  avec  <leux  cor- 
nets, trombone  et  basson.  Les  vifiueîas  et  un  second  orgue  soutenaient 
le  quatrième  chœur. 

1 .  Il  est  infiniment  probable  que  dans  la  solennité  musicale  de  Nurem- 
berg ci-dessus  décrite,  le  groupe  des  violes  se  composait  en  réalité 
de  violons,  hauts  et  bas.  Nous  savons  que  le  nom  «l'une  variété  de  %  iolc, 
les  i-iolps  di  brazzo,  ilésigne  en  réalité  un  instrument  qui  ne  diU'èro 
pas  —  ou  presque  pas  —  de  nos  violons. 
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(le  nos  grands  orchestres  leur  eussent  paru  un  into- 
lérable fracas,  et  les  vingt-quatre  violons  du  roi  re- 
présentaient pour  eux  le  summum  de  l'éclat  et  de 
la  magnificence  sonores.  Us  n'avaient  pas  tort,  en 
somme,  puisque  ce  groupe,  bien  homogène,  dépas- 
sait de  beaucoup  tout  ce  qu'on  avait  fait  jusque-là. 
Aussi  les  vingt-quatre  violons  ne  paraissaient-ils  dé- 
placés nulle  part.  Dans  les  plus  grandes  salles,  dans 
les  églises  les  plus  spacieuses,  en  plein  air  même,  ces 
deux  douzaines  d'artistes  satisfaisaient  à  toutes  les 
exigences.  Ils  excitaient  partout  l'adniii'ation.  «  Tou- 
tes ces  parties  sonnant  ensemble,  écrit  le  P.  Mer- 
senne,  font  une  symphonie  si  précise  et  si  agréable, 
que  quiconque  a  entendu  les  vingt-quatre  violons  du 
roi  exécuter  toutes  sortes  d'airs  et  de  danses,  confes- 
sera volontiers  qu'il  ne  se  peut  rien  entendre  dans 
l'harmonie  de  plus  suave  et  de  plus  délicieux.»  Et 
ailleurs,  il  ne  néglige  pas  de  remarquer  que  les  vio- 
lons (les  basses  surtout)  ont  une  sonorité  bien  plus 
intense  et  plus  forte  que  celle  des  violes. 

Il  va  sans  dire  que,  quoique  désignés  par  le  terme 
générique  de  «  violons  »,  ces  vingt-quatre  artistes 
ne  jouaient  pas  tous  de  ce  que  nous  appelons  aujour- 
d'hui violon.  Leurs  instruments  constituaient  une 
famille  compirte  du  grave  à  l'aigu,  chaque  variété 
diflérant  des  autres  par  l'accord  ou  la  taille.  Des  vio- 
lons d'abord,  tels  que  les  nôtres,  pour  les  parties 
supérieures,  mais  dont  certains,  quoique  accordés  de 
même  et  d'étendue  pareille,  devaient  être  d'un  mo- 
dèle un  peu  plus  fort.  Puis  un  instrument  (taille  ou 
quinte  de  violon)  au  diapason  de  nos  altos,  mais  sen- 
siblement plus  grand.  La  basse  enfin  accordée,  par 
quintes  au-dessous  de  l'accord  de  la  taille  [sol,  do, 
fa,  si  bcmul],  descendant  par  conséquent  un  ton  plus 
bas  que  notre  violoncelle.  Ces  basses  de  violon,  essen- 
tiellement instruments  d'orchestres  et  non  faites  pour 
le  solo,  étaient  au  reste  assez  dilïérentes  des  nôtres. 
De  taille  beaucoup  plus  forte,  moulées  de  cordes 
robustes,  elles  étaient  peu  propres  sans  doute  à  la 
virtuosité,  mais  leur  son  volumineux  et  puissant, 
beaucoup  plus  fourni  que  celui  des  basses  de  violes, 
suffisait  à  donner  des  basses  solides  en  l'absence  des 
contrebasses,  encore  tout  h  fait  inconnues.  C'est  par 
une  méconnaissance  inconcevable  des  textes  les  plus 
clairs  que  l'on  a  prétendu  et  que  l'on  répète  encore 
quelquefois  —  disons-le  —  que  dans  l'orchestre  de 
Lully  les  violes  fournissaient  les  basses  et  les  par- 
ties moyennes.  On  le  voit  au  contraire  :  la  famille  des 
violons  était,  du  grave  à  l'aigu,  complète,  et  les  con- 
temporains ne  les  confondaient  pas  du  tout  avec  les 
violes,  destinées  à  un  emploi  musical  tout  autre'. 

Si  les  artistes  qui  se  livraient  à  l'étude  de  la  basse 
ne  jouaient  pas  des  instruments  plus  petits,  pas  plus 
que  nos  violoncellistes  ne  pratiquent  nécessairement 
le  violon,  les  autres  pouvaient  s'employer  indifférem- 
ment sur  le  dessus  ou  la  taille  (comme  aujourd'hui 
sur  le  violon  et  l'alto),  au  bout  de  quelques  jours 
d'étude.  Celte  facilité  permettait  de  partager  les  exé- 
cutants entre  les  diverses  parties  des  pièces,  selon 
qu'il  y  en  avait  plus  ou  moins.  Les  concerts  de  vio- 
lon sont  le  plus  souvent  à  cinq  voix,  mais  à  quatre 
aussi  quelquefois.  Dans  le  premier  cas,  le  dessus  et 
la  basse  comptent  chacun  six  musiciens,  les  trois 
parties  intermédiaires  (haute-contre,  quinte  et  taille) 
quatre.  A  quatre  parties  il  y  a  six  artistes  à  chacune. 


1.  Kcmarquons  que  la  taille  volumineuse  des  basses  n'empochait  pas 
ceux  des  vingt-qualre  violons  qui  eu  étaient  chargés  de  figurer  —  au 
sens  sçénique  —  dans  les  ballets.  Mersenne  note  que  ces  bassistes 
adaptaient  a  leur  instrument  un  bouton  ou  crochet,  attaché  ù  un  cor- 


En  ce  cas,  c'est  l'exacte  disposition  de  notre  quatuor 
moderne. 

Ces  proportions  et  cet  ordre  se  retrouvaient  natu- 
rellement, à  peu  près  pareils,  dans  les  petites  com- 
pagnies qui  florissaient  tm  peu  partout  à  côté  de 
celle-ci.  Car,  au  xvii"  siècle,  il  n'est  aucun  grand 
seigneur  —  ou  presque  —  qui  n'entretienne,  plus  ou 
moins,  à  ses  frais  quelque  bande  de  violons,  tandis 
qu'il  en  existe  d'autres  qui  louent  leurs  services  à  qui 
veut  en  faire  usage.  Ces  associations  d'exécutants, 
habiles  ou  non,  régulièrement  constituées  et  dont  les 
membres  s'engageaient  à  ne  se  produire  ordinaire- 
ment qu'ensemble,  existent  non  seulement  à  Paris, 
mais  dans  toutes  les  villes  un  peu  considérables.  Elles 
sont  souvent  composées  de  musiciens  de  même  famille 
ou  unis  par  des  liens  d'association.  Car,  il  faut  bien  le 
dire,  les  violons,  assez  peu  considérés,  sont  volon- 
tiers tenus  à  l'écart  par  les  musiciens  d'ordre  plus 
relevé  :  luthistes,  clavecinistes,  organistes,  maîtres  de 
musique  des  princes  ou  des  églises.  Si  dédaignés  que 
semblent  avoir  été  le  plus  souvent  leurs  personnes  et 
leurs  talents,  ils  n'en  remplissent  pas  moins  un  rôle 
considérable.  Jouant  presque  toujours  en  bandes, 
au  moins  assez  complètes,  ils  répandent  partout 
le  goCit  de  la  musique  orchestrale  polyphonique, 
et  leur  collaboration  indispensable  aux  ballets,  qui 
constitue  la  forme  théâtrale  unique  do  la  musique, 
contribuera  à  préparer  partout  l'intelligence  et  le 
goilt  des  symphonies  expressives  ou  pittoresques 
de  l'opéra.  En  outre,  il  n'est  pas  sans  eux,  hors  des 
églises,  —  et  encore  y  sont-ils  admis  occasionnelle- 
ment, mais  assez  souvent,  —  de  festivités  musicales 
d'importance.  Ces  ménétriers  —  bien  souvent  ils  ne 
sont  guère  autre  chose  —  sont  ainsi  mêlés  à  toutes 
les  cérémonies  publiques.  Il  n'est  plus  de  grandes 
musiques  sans  eux,  et  les  sonorités  brillantes  de 
leurs  instruments  paraîtront  bientôt  à  ce  point  indis- 
pensables que  l'estime  médiocre  que  l'on  avait  d'eux 
tout  d'abord  croîtra  régulièrement  de  jour  en  jour. 

Au  surplus,  si  l'on  examine  de  plus  près  ce  qu'a 
pu  être  telle  ou  telle  de  ces  compagnies,  du  moins 
parmi  celles  à  qui  l'opinion  générale  accordait  un 
degré  particulier  d'excellence,  on  reconnaîtra  que 
les  artistes  de  talent  réel  n'y  étaient  pas  rares.  Ta- 
lent tout  relatif,  bien  entendu.  Il  n'est  pas  question 
de  comparer,  même  de  bien  loin,  la  technique  pri- 
mitive de  ces  violonistes  avec  celle  de  leurs  confrères 
d'aujourd'hui.  Mais  de  là  à  faire  des  vingt-quatre 
violons,  par  exemple,  comme  on  l'a  fait  trop  souvent, 
une  bande  de  ràcleurs  ignares  et  maladroits,  il  y  a 
quelque  dislance.  L'histoire  musicale  continue  trop 
volontiers  à  accueillir  à  ce  sujet  une  quantité  d'anec- 
dotes malveillantes  ne  reposant  sur  aucun  fondement 
solide.  Lully  —  il  avait  d'excellentes  raisons  pour 
être  l'eimemi  déclaré  de  tout  organisme  musical  qui 
ne  provenait  pas  de  lui  —  a  eu  beau  jeu  pour  discré- 
diter ses  confrères  et  prédécesseurs.  Les  historiens 
ignorants  de  la  musique  et  de  son  histoire  depuis 
Voltaire,  lequel,  dans  son  Siècle  de  Louis  XIV,  écrit 
là-dessus  les  pires  billevesées,  ont  facilement  accordé 
au  Florentin  ce  qu'il  eût  été  bien  aise  que  l'on  pensât 
de  son  temps  :  à  savoir  qu'avant  lui  il  n'y  avait  en 
France  aucune  musique  et  qu'il  a  été  le  premier  à 
réunir  un  orchestre,  à  l'exercer  et  à  lui  fournir  des 
compositions  dignes  d'être  écoutées.  Nous  nous  som- 
mes à  peu  près  corrigés  de  ces  grossières  erreurs  en 

don  qu'ils  portaient  au  coi.  l^orlant  ainsi  leur  basse  suspendue  devant 
eux,  ils  pouvaient  jouer  en  marchant  ou  en  évoluant  en  scène,  comme 
les  autres. 
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ce  qui  regarde  lart  d'église  ou  la  musique  vocale  de 
ehambre  ou  de  clavecin.  Elles  ont  encore  cours  en 
beaucoup  d'endroits  au  sujet  de  la  musique  instru- 
mentale, spécialement  des  violonistes,  dont  jusqu'ici 
personne  ne  se  souciait  de  connaître  la  personne  ni 
les  œuvres. 

En  fait,  il  apparaît  bien  que  les  plus  éminenls  des 
violonistes  français,  qu'ils  fissent  ou  non  partie  des 
vingt-quatre,  ont  occupé  —  comme  artistes  —  dans 
l'estime  de  leurs  contemporains  une  place  à  peu  près 
égale  à  celle  des  autres  grands  virtuoses.  A  moins  de 
supposer  une  aberration  du  goût  singulière,  il  faut 
bien  admettre  qu'ils  étaient  dignes  de  leur  être  com- 
parés et  que  leur  virtuosité  ne  pouvait  différer  beau- 
coup, en  qualité,  de  celle  que  l'on  admirait  chez  un 
CliambonniiTCs  par  exemple.  Pour  réduite  que  fut  la 
technique  du  violon,  à  qui  l'on  ne  demandait  que  des 
elfets  fort  simples,  elle  était  assez  étendue  déjà  i>our 
qu'on  louât,  chez  certains  de  ces  artistes,  des  mérites 
d'ordre  véritablement  musical.  Tout  familier  qu'il  fiit 
des  musiciens  de  la  catégorie  la  plus  relevée,  tout 
admirateur  déclaré  qu'il  s'affirme  à  l'égard  des  ins- 
truments réputés  plus  nobles  que  les  autres  :  luth, 
viole,  orgue  ou  clavecin,  le  P.  Slersenne  n'a  pas  mé- 
connu la  valeur  de  nos  violons.  «  Quoi  de  plus  élé- 
gant, s'écrie-l-il  en  son  latin  classique,  que  le  jeu  de 
Constantin'?  Quoi  de  plus  chaleureux  que  la  verve 
de  Kocan?  ou  de  plus  ingénieux  et  de  plus  délicat 
que  les  diminutions  de  I.azarin  ou  de  Foucard? 
Ajoutez  au-dessus  de  Constatin  la  basse  de  Léger,  et 
vous  aurez  réalisé  l'harmonie  la  plus  parfaite.  » 

Phantaisie  à  5 


Ce  n'est  pas  ici,  on  le  voit,  l'éloge  de  la  bande  tout 
entière  des  violons  qu'il  entend  faire,  mais  cehii  de 
quelques  artistes  envisagés  comme  solistes.  En  eti'et, 
si  le  rôle  des  violons  apparaît  éminenl  et  significatif 
dans  la  musique  d'ensemble,  il  ne  s'ensuit  pas  qu'ils 
ne  se  fissent  point  entendre,  à  l'occasion,  seuls,  mélo- 
diquement,  ou  soutenus  d'une  simple  basse,  ou  bien 
encore,  comme  nous  dirions,  en  quatuor  ou  quin- 
tette. Au  contraire,  nous  savons  que  de  telles  audi- 
tions étaient  fréquentes,  et  d'autant  plus  goûtées 
qu'elles  permettaient  d'apprécier  ce  genre  de  mérite 
que  Mersenne  exalte  dans  Eoucard  et  Lazarin,  c'est- 
à-dire  le  talent  des  diminutions  ou  variations,  impro- 
visées souvent,  sur  un  thème.  Les  violonistes,  pas 
plus  que  les  autres  musiciens  solistes,  ne  se  sont  pri- 
vés de  cette  forme,  alors  si  estimée,  de  la  virtuosité. 
Contraints  de  s'en  abstenir  quand  ils  jouaient  à  plu- 
sieurs la  même  partie  à  l'orchestre  ou  quand  leurs 
mélodies  devaient  guider  les  évolutions  des  dan- 
seurs, ils  savaient  prendre  leur  revanche  alors  que 
les  pièces  de  leur  répertoire,  ce  qui  arrivait  maintes 
fois,  figuraient  dans  des  suites  de  concert.  Voici,  tiré 
du  livre  de  Mersenne,  un  exem[)le  qui  montrera  la 
manière  dont  ils  entendaient  cet  art.  C'est  une  Fan- 
taisie à  cinq  parties  de  Henry  le  Jeune,  avec  la  pre- 
mière partie  traitée  en  diminution.  Les  deux  portées 
inférieures  de  notre  exemple  donnent  les  cinq  par- 
ties, texte  original.  La  portée  supérieure  expose  le 
premier  violon  en  diminution.  De  celte  pièce  à  troi.s 
reprises  fort  développées,  nous  donnons  seulement 
la  première. 

HENKY    LE    JEUNE 
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Des  compositions  telles  que  celle-ci  (on  remar- 
quera qu'il  s'agit  d'une  «  fantaisie  »,  c'est-à-dire 
d'une  pièce  qui  ne  relève  aucunement  du  répertoire 
du  ballet)  montrent  bien  que  les  violons  n'étaient  pas 
exclusivement  conlinés  dans  la  partie  musicale  des 
fêtes  ou  des  danses  de  cour.  Au  surplus,  les  mor- 
ceaux mêmes  qui  avaient  charmé  les  spectateurs 
d'un  ballet  reparaissaient  souvent,  en  concert,  hors 
de  la  représentation  qui  leur  avait  servi  de  prétexte. 
Le  (I  Cliarivary  )i  des  hautbois  que  nous  avons  cité 
était  tiré  d'un  «  Concert  »  composé  d'airs  de  dilfé- 
rents  ballets  précédemment  représentés.  Et  ce  fait 
est  loin  d'être  exceptionnel  :  les  concerts  de  violons 
sont  mentionnés  à  chaque  instant  par  les  contempo- 
rains. Suivant  le  système  adopté  pour  les  airs  de 
luth  ou  de  clavecin,  ces  pièces  se  groupaient  naturel- 
lement en  Suites,  assemblage  de  morceaux  de  carac- 
tères divers  et  de  tonalité  identiques,  rapprochés  sui- 


vant certaines  habitudes  et  disposés,  sans  autre  souci, 
pour  mettre  en  valeur  toutes  les  faces  du  talent  des 
exécutants. 

Ue  ces  Suites  de  violons  ou  des  collections  de 
compositions  propres  à  en  fournir  à  l'irapiovisle  la 
matière,  il  nous  reste,  malheureusement,  assez  peu 
pour  l'époque  qui  nous  occupe.  La  collection  Phili- 
dor,  que  possède  le  Conservatoire,  en  renfermait  un 
grand  nombre.  Mais  on  sait  que  plusieurs  volumes 
ont  été  détruits,  en  un  temps  où  personne  n'attachait 
d'importance  à  ces  documents  du  passé.  Un  hasard 
fâcheux  a  fait  que  parmi  les  volumes  perdus  fus- 
sent précisément  ceux  qui  contenaient  les  composi- 
tions des  violons  du  roi.  Et  —  le  premier  volume, 
assez  précieux  témoignage  de  leur  art,  mis  à  part  — 
nous  ne  connaîtrions  pas  grand'chose  de  ces  artistes 
si  une  bibliothèque  étrangère  n'était  venue,  fort  à 
point,  livrer  aux  investigations  des  curieux  une  série 
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très  riche  de  Suites  françaises  île  violons  de  cette 
époque.  De  cette  époque  ou  peu  s'en  faut,  puisque  ces 
pièces,  quand  elles  sont  datées  (ce  qui  est  le  cas  pour 
un  certain  nombre),  s'échelonnent  de  1650  à  1CS8. 

C'est  à  \a  Laiidcs-Uibliotliek  de  Cassel  que  se  trouve 
cette  collection,  reste  incomplet  d'une  série  intini- 
nient  plus  considérable  d'œuvres  analogues,  réunie 
Ici  au  xvii<=  siècle  pour  le  service  musical  du  land- 
grave de  Cassel.  S'étonner  de  la  présence  de  ces  airs 
en  si  grand  nombre,  dans  une  petite  cour  allemande, 
serait  méconnaître  singulièrement  la  force  d'expan- 
sion de  l'art  françnis  de  ce  temps.  Tel  qu'il  est  réalisé 
par  les  compositeurs  violonistes,  il  a  joui  en  elFet  d'une 
vogue  considérable  à  l'étranger,  en  Allemagne  paiti- 
culièrement,  et  les  traces  qu'il  y  a  laissées  sont  évi- 
dentes et  nombreuses.  Si  l'Italie,  mal  outillée  pour  la 
musique  instrumentale  d'ensemble,  pour  l'orchestre 
en  un  mot,  n'a  gurre  fait  accueil  aux  compositions 
instrumentales  françaises  que  vers  la  fin  du  siècle, 
les  pays  du  Nord,  sans  l'enoncer  du  reste  à  leurs  pro- 
pres traditions,  se  montrèrent  de  très  bonne  heure 
curieux  de  s'assimiler  nos  œuvres. 

Dès  1612,  l'rii'torius,  dans  sa  Tt'r^JSic/iorc,  colligeait 
un  ample  répertoire  de  musique  française  instru- 
mentale à  cinq  parties.  Organiste  du  duc  de  Bruns- 
wick, il  avait  rencontré  à  Wolfenbiittel  le  violoniste 
parisien  Francisque  Caroubel,  qui  lui  avait  commu- 
niqué ses  compositions  et  les  plus  récentes  de  celles 
de  ses  confrères.  Cet  art  l'avait  assez  intéressé  pour 
qu'il  jugeât  bon  d'en  faire  profiter  ses  compatriotes. 
Et  Caroubel  n'était  pas  seul  en  ces  années  à  poiter 
à  l'étranger  les  pièces  les  plus  à  la  mode  des  violons 
parisiens.  Bien  d'autres  artistes,  nos  compatriotes, 
en  avaient  fait  autant,  et  le  ballet  français,  musicale- 
ment et  chorégraplii(iuement,  était  apprécié  et  imité 
partout. 

Car  la  leçon  qui  se  dégage  de  ce  manuscrit  de  Cas- 
sel que  M.  J.  Ecorcheville  a  récemment  mis  au  jour', 
c'est  (|ue  les  artistes  allemands  ne  dédaignaient  pas 
de  s'inspirer  de  l'exemple  des  Français.  Un  assez 
grand  nombre  de  pièces  portent  le  nom  de  leurs 
auteurs,  à  côté  des  noms  de  notre  pays  :  Artus,  Bel- 
leville,  Hruslard,  de  la  Croix,  de  la  Haye,  de  la  Voye, 
Mazuel,  Nau,  Pinel,  Verdier,  Constantin,  Dumanoir, 
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ou  de  celui  de  l'Italien  francisé  Lazarin,  célébré  par 
Mersenne.  Quelques  musiciens  allemands  y  figurent 
aussi  :  David  Pohle,  Adam  Dresen,  Christian  Herwig 
et  le  landgrave  de  Hesse,  pour  qui  furent  réunies  ces 
musiques^.  Quelques  particularités  de  style  mises  à 
part,  les  unes  comme  les  autres  des  compositions 
ici  rassemblées  se  réclament  de  la  même  esthétique 
et  se  destinent  aux  mêmes  usages  en  employant  les 
mêmes  ressources. 

L'art  des  musiciens  du  manuscrit  de  Cassel  s'appa- 
rente très  étroitement  au  style  des  clavecinistes  et 
des  luthistes.  Qu'il  s'agisse  des  danses  proprement 
dites  Courantes,  Sarabandes,  Branles,  Gaillardes  ou 
autres  (il  y  en  a  113  eu  suite  avec  trois  Ballets  com- 
plets) ou  des  pièces  plus  proprement  symphoniques 
comme  les  vingt  allemandes  et  quelques  autres  mor- 
ceaux développés,  c'est  toujours  le  contrepoint  c(  à 
la  française  »  qu'emploient  les  auteurs.  J'entends  ce 
contrepoint  libre  où  les  parties,  même  très  figurées, 
ne  s'asservissent  que  dans  une  très  faible  mesure  à 
la  tyrannie  de  l'imitation  régulière.  Ce  qu'il  importe 
de  constater,  c'est  que,  même  dans  les  airs  les  plus 
simples  et  les  moins  travaillés,  les  compositeurs 
violonistes  de  l'école  de  lO.iO,  contemporains  de  la 
jeunesse  de  Lully,  s'abstiennent  à  peu  près  complè- 
tement de  riiomophonie  systématique  que  le  Florentin 
mit  à  la  mode  et  dont  l'influence  fâcheuse  se  fera  si 
longtemps  sentir  chez  nous^. 

Au  suiplus,  pour  l'étude  détaillée  de  cette  école, 
on  ne  saurait  mieux  faire  que  de  renvoyer  le  lecteur 
à  l'étude  dont  M.  Fcorcheville  a  acconijiagné  sa  réédi- 
tion. Il  suffira  de  tirer  nos  exemples  île  son  recueil. 
Nous  en  emprunterons  un  d'abord  au  plus  représen- 
tatif de  ces  artistes,  à  Cuillaume  Dumanoir,  membre, 
puis  conducteur  des  vingt-quatre  violons,  et  à  qui  sa 
charge  de  «  Roi  des  violons  »  assurait  une  manière 
de  direction  générale,  bien  que  très  réduite  eu  pra- 
tique, sur  tous  les  violons  de  France.  La  renommée 
et  la  faveur  de  Dumanoir,  que  Lully  a  fait  oublier, 
furent  assez  grandes  pour  légitimer  ce  choix,  encore 
que  les  pièces  de  lui  qui  figurent  dans  le  manuscrit 
de  Cassel  ne  soient  pas  parmi  les  plus  étendues  ni 
les  plus  symphoniquement  traitées.  Voici  un  Uranln 
do  Dumanoir  pour  quatre  violons  : 
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1.  Vinfft  SuUes  d'orchestre  du  dix-septième  siècle  français  (i 640- 
i670),  publiées  pour  la  premi''-re  foin  et  précédée»  d'une  étude  histori- 
que, par  Julos  Kcorclipville,  ilocteur  es  lettre?*. 

2.  It  est  iirnltaltle  aussi  (iiio  beaucoup  dos  pièces  signées  des  initiales 
(j.  D.  doivent  C-lrc  attribuées  au  composileur  suédois  (justaf  Diiben. 


Un  des  trois  baUcls  du  manuscrit  est  précisément  un  liallet  dansé  à 
Stockholm. 

3.  Ouelqucs  pièces  du  recueil  do  Cassel  apparlieiincnl  à  Lully.  hier» 
que  son  nom  ne  soit  point  mentionné.  On  pourra  facilement  faire  la 
comparaison. 
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Ceci  n'est  rien  de  plus  qu'un  air  de  danse  el,  (|uoi- 
qiie  figiiraiil  dans  une  suile  de  concert,  1res  firopre 
cependant  à  f^uider  etlectivement  des  danseurs  au 
cours  d'un  bal.  A  côté  de  ces  pièces  simples,  il  eu  est 
de  plus  figurées,  de  plus  intriguées,  où  les  rythmes 
l'imitent   et  se  superposent  aux   dilTéreutes  parties 


f 


avec  une  liberté  suffisante  pour  donner  un  mouve- 
ment assez  vivant  à  cette  polyphonie  peu  complexe. 
Les  Allemandes  sont  écrites  dans  ce  gofit.  lin  voici 
une,  à  cinq  parties,  de  La  Voys,  musicien  qui  n'est 
pas  identifié  el  duquel  nous  ne  saurions  rien  dire. 


Allemande  de  De  La  Voys 
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Ces  spécimens  de  l'art  de  nos  maîtres  violonistes 
—  les  multiplier  ne  servirait  de  rien  —  permettent 
sans  doute  de  se  faiie  une  idée  assez  juste  de  leur 
mérite  et  de  ses  limites.  Il  est  facile  de  voir  que  leur 
technique  n'est  pas  extrêmement  raffinée,  ni  leur 
écriture  d'une  pureté  parfaite.  Qu'il  ne  soit  pas  équi- 
table d'exagérer  la  portée  de  quelques  incoireclions 
évidentes,  cela  est  certain.  D'autant  plus  qu'à  cette 
époque,  en  Italie  ou  en  Allemagne  pas  plus  qu'en 
France,  personne  ne  se  faisait  scrupule  d'irrégula- 
rités de  réalisations  que  la  doctrine  plus  stricte  des 
conservatoires  napolitains  du  xviii':  siècle  lit  partout, 
plus  lard,  juger  très  condamnables.  Ce  n'est  donc  pas 
pour  quelques  octaves  ou  ([uintes  successives  dissi- 
mulées qu'il  faut  chicaner  ces  compositeurs.  .Non 
plus  pour  leur  goût  un  peu  excessif  des  frôlements 


désagréables  ou  des  fausses  relations  dans  le  mouve- 
ment des  parties.  Il  se  peut  très  bien  qu'on  ait  goûté 
du  jilaisir,  en  ces  temps,  à  ces  sonorités  acides,  qu'au 
surplus  dissimulaient  très  souvent  les  agréments 
ini|)roviscs,  mais  nécessaires,  et  les  modifications 
légères  des  valeurs  de  notes  sous  l'influence  d'accents 
expressifs,  naturelb-ment  point  notés. 

.Mais  si  l'on  compare  leur  écriture  à  celle  des  cla- 
vecinistes, la  supériorité  musicale  de  ceux-ci  éclate  j 
avec  évidence.  Le  moindre  d'entre  eux  s'entend  aveci 


pas  encore  à  soi-même.  Kt  si  les  violonistes  ont  gardé)'  1 
la  même  esthétique,  s'ils  résistent  avec  une  égale 
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énergie  à  rhomoplionie  envahissante  dont  l'école  de 
Liilly  prépare  la  suprématie,  il  convient  de  confesser 
que,  dans  ce  bon  combat,  ils  manient  quelquefois 
leurs  armes  avec  quelque  gaucherie. 

Ils  n'ont  pas  davantage  le  sentiment  Iiarmonique 
si  neuf  et  si  profond  des  grands  luthistes,  bien  autre- 
ment experts  au  jeu  des  rapprochements  imprévus 
de  tonalités  et  d'accords.  Si  la  verve  mélodique  de 
leurs  meilleures  pièces,  la  franchise  de  leurs  rythmes, 
suffit  à  rendre  leurs  œuvres  intéressantes,  ce  n'est 
point  assez  pour  mettre  ce  qu'ils  ont  laissé  tout  à 
fait  au  premier  rang. 

Il  faut  regretter  cependant  que  cette  école  de  1630 
ait  été  sitôt  oubliée  et  que  les  musiciens  qui  succé- 
dèrent à  ceux-ci  se  soient  si  peu  inspirés  de  leurs 
tentatives  et  de  leurs  ell'orls.  L'art  français  y  eût 
gagné  plus  de  force  et  de  variété,  et  cette  monotonie 
qui  dépare,  en  somme,  les  plus  belles  pages  de 
Lully  ou  de  la  plupart  de  ses  disciples  immédiats 
aurait  été  certainement  évitée.  Quel  dommage  qu'un 
grand  musicien  ne  soit  pas  né  qui  ait  su  coordonner 
les  velléités  un  peu  éparses  de  toute  celte  génération 
d'artistes,  et  que  celui  qui  les  devait  faire  tous 
oublier,  Lully  le  Florentin,  n'ait  pas  été,  en  somme, 
plus  cultivé,  ni  surtout  moins  jaloux  de  tout  ce  qu'a- 
vaient fait  ses  prédécesseurs! 

Quoi  qu'il  en  soit,  au  point  où  nous  en  sommes 
arrivés  et  qui  doit  marquer  le  terme  de  cette  étude, 
l'art  instrumental  est  parvenu  à  un  point  de  maturité 
suffisant  pour  que  les  plus  grandes  œuvres  soient 
désormais  possibles.  Dans  l'accumulation  des  moyens 
indifféremment  mis  en  œuvre  par  les  musiciens  anté- 
rieurs, une  sélection  judicieuse  a  été  patiemment 
opérée.  Certains  engins  sonores,  trop  imparfaits  ou 
faisant  trop  disparate,  ont  élé  éliminés;  d'auties,  en 
revanche,  se  sont  perfectionnés.  Kt  l'on  commence  à 
avoir  une  juste  idée  de  l'importance  de  certains  et  de 
la  proportion  qu'il  convient  de  donner  à  l'effectif  des 
différents  groupes  qui  doivent  se  rapprocher  ou  se 
confondre.  Déjà  c'est  un  fait  acquis  que  la  famille 
des  violons,  solidement  constituée  du  grave  à  l'aigu, 
doit  prédominer.  Plus  riches  d'expression  que  les 
autres,  plus  souples  et  d'emploi  plus  commode,  ces 
instruments  occuperont  délinitivement  le  premier 
rang.  Mais  pour  qu'ils  se  tiennent  efficacement  à  cette 
place  éminente,  on  a  compris  que  le  volume,  relati- 
vement très  médiocre,  de  leur  sonorité  devait  se 
compenser  par  l'augmentation  de  leur  nombre.  C'est 
pourquoi,  dans  les  ballets  déjà,  le  groupe  des  vingt- 
quatre  violons  permet  un  redoublement  des  parties 
suffisant  poui'  que  l'effet  de  l'ensemble  ne  soit  pas 


olfusqué  par  l'éclatante  vigueur  des  instruments  à 
ventquise  font  entendre  à  côté. 

De  ceux-ci,  peu  à  peu,  l'usage  des  musiciens  n'a 
retenu  que  les  hautbois,  avec  les  tîntes.  La  famille 
des  hautbois,  délivrée  de  ses  membres  les  plus  graves, 
si  incommodes  et  que  les  bassons  remplacent  avec 
avantage,  sera  la  principale  et  même  la  seule  com- 
plète, car  les  flûtes  ne  tarderont  pas  à  perdre  leurs 
grandes  basses,  dont  la  force  n'était  sans  doute  pas 
suffisante  et  la  justesse  assurément  très  médiocre. 
Les  basses  de  Hûte  qui  subsistent  jusqu'à  la  lin  du 
siècle  (encore  qu'assez  rarement  employées)  ne  sont 
en  réalité  que  des  instruments  moyens,  tout  au  plus 
au  diapason  du  quatre  pieds  de  l'orgue.  Les  cornets, 
hauts  et  bas,  sont  passés  de  mode  et  ne  se  conser- 
vent plus  qu'à  l'église,  où  ils  se  mêlent  au  chœurdes 
voix.  Les  trombones  sont  oubliés  en  France,  et  les 
cromornes,  si  limités,  ne  sont  plus  pratiqués  nulle 
part.  Violons,  hautbois  et  tlùles,  telles  sont  les  res- 
sources sonores  dont  dispose  chez  nous,  vers  lOoO, 
la  musique  instrumentale  d'ensemble. 

L'orchestre  des  opéras  de  Lully  n'apparait  pas  très 
différent.  Il  admet  les  mêmes  instruments,  auxquels  il 
adjoint,  d'aventure,  timbales  et  trompette,  et  les  com- 
binaisons dans  lesquelles  il  les  engage  se  trouvaient 
déjà  en  usage  dans  les  grands  ballets  du  milieu  du 
siècle.  Si,  au  temps  de  Louis  XIII,  en  effet,  les  diverses 
familles  instrumentales  employées  dans  ces  solennités 
musicales  et  chorégraphiques  apparaissent  ordinaire- 
ment isolées  et  vouées  chacune  à  un  rôle  différent, 
cette  spécialisation  parfaite  ne  dura  pas  longtemps. 
Confinés  d'abord  dans  l'exécution  des  airs  de  danse, 
les  violons,  les  premiers,  à  mesure  que  le  talent  des 
exécutants  devient  plus  souple  et  plus  nuancé,  tendent 
à  agrandir  leur  domaine.  Notons  d'abord  que,  dès 
les  premiers  essais  de  grand  spectacle,  leur  groupe, 
outre  les  danses  proprement  dites,  se  vit  confier  cer- 
tains morceaux  qui,  autant  qu'on  en  puisse  juger, 
constituaient  une  manière  d'accompagnement  sym- 
phonique  à  de  véritables  pantomimes.  Malheureu- 
sement, on  le  sait,  il  ne  subsiste  presque  rien  de 
la  musique  de  ces  ballets.  Voici  cependant,  tiré  du 
recueil  de  Philidor,  le  dessus  et  la  basse  d'un  de  ces 
morceaux.  C'est  un  fragment  de  Tancrèdedans  la  forci 
enchantée,  de  1019.  Tandis  que  l'enchanteur  Ismen 
faisait  des  incantations  magiques,  les  violons,  dit  le 
programme  du  ballet,  «  sonnoient  un  air  mélancho- 
lique  11.  Le  voici,  mais  dans  le  texte  de  Philidor,  visi- 
blement incomplet  en  sa  seconde  reprise,  à  moins 
qu'elle  n'ait  servi  à  amorcer,  en  manière  de  ritour- 
nelle, un  récit  chanté  qui  n'est  pas  conservé. 
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Est-ce  là  un  air  de  danse?  Et,  sans  vouloir  exagérer 
l'importance  de  cette  page  bien  simple,  ne  convient-il 
pas  de  remarquer  que  l'efTet  de  ces  larges  tenues, 
soutenues  en  accords  par  la  masse  entière  des  cor- 
des, dût  paraître  neuf  et  saisissant?  C'est,  en  tout  cas, 
la  preuve  qu'on  jugeait  déjà  les  violons  aptes  à  autre 
chose  qu'aux  airs  vifs  et  rythmés  des  danses,  capa- 
bles de  suppléer  les  violes  dans  ces  longs  coups  d'ar- 
chet «  mouvants  »  où  se  pâmait  l'admiration  des 
dilettanti  du  temps.  De  là  à  les  remplacer,  ces  violes 
délicates,  mais  rares,  dans  l'accompagnement  des 
chœurs  qui  se  faisaient  entendre  dans  les  ballets  ou 
dans  l'exécution  des  litournelles  qui  précédaient  les 
airs,  il  n'y  avait  qu'un  pas.  Il  fut  vite  franchi.  "Vers 
i6oO,  à  l'orchestre  de  violes  et  de  luths  des  pre- 
miers ballets  se  sont  substitués,  pour  le  soutien  de  la 
partie  vocale,  les  violons  qui  s'unissent  aux  instru- 
ments d'harmonie,  clavecin  et  théorbe. 

Après  avoir  fait  alterner,  dans  les  diverses  entrées, 
les  violons  et  les  hautbois,  il  était  naturel  que  l'idée 
vint  de  faire  entendre  les  deux  groupes  ensemble. 
C'était  un  moyen  commode  de  renforcer,  quand  il  le 
fallait,  l'intensité  de  la  sonorité  générale,  les  hautbois 
doublant  les  dessus  de  violons,  les  bassons  jouant  à 
l'unisson  des  basses.  Etant  donné  les  proportions 
ordinaires  des  groupes  en  présence  (huit  hautbois  et 
bassons,  ou  même  davantage,  pour  vingt-quatre  ins- 
truments à  cordes),  c'était  un  supplément  de  vigueur 
très  appréciable.  Et  il  n'y  a  pas  de  doute  qu'il  ne 
faille  voir  dans  cette  réunion  de  deux  familles,  fonde- 
ment des  grands  ensembles  de  Lully,  un  artifice  pra- 
tique de  variété  dynamique,  tout  à  fait  comparable 
à  l'appel  des  anches  que  l'organiste,  quand  il  désire 
une  sonorité  intense,  réalise  sur  ses  claviers.  Nous 
n'avons  point,  par  l'examen  des  partitions  (qui  au 
surplus  laisseront  toujours  beaucoup  à  deviner  à  ce 
sujet)  la  ressource  de  déterminer  avec  exactitude  à 
quel  moment  ce  mode  d'orchestration  fut  couram- 
ment pratiqué.  Mais  en  16o0  c'était  déjà  chose  faite. 

Au  surplus,  cette  combinaison  habituelle  n'empê- 
chait point  de  faire  entendre  les  hautbois  seuls,  épiso- 
diquenient.  A  deux  parties  de  dessus  (cai'  la  taille  de 
hautbois  est  à  peu  près  tombée  en  désuétude  au 
milieu  du  siècle),  avec  le  basson  comme  basse,  ils 
apparaissent  volontiers  pour  varier  la  sonorité  géné- 
rale, plus  rarement  comme  ritournelle  de  quelque 
air  chanté. 

Comme  les  mêmes  artistes  jouaient  ordinairement 


la  llûte,  il  n'y  a  pas  de  difficulté  de  faire  entendre  ces 
voix  frafiiles  et  tendres  de  la  même  façon,  ou  encore 
en  concert  à  trois  ou  quatre  parties.  A  deux  voix,  les 
clavecins  et  Ihéorbes,  soutenus  ou  non  d'une  basse 
à  archet,  rempliront,  s'il  le  faut,  l'harmonie.  Uôle  dont 
ces  derniers  instruments  s'acquitteront  aussi  quand 
un  petit  groupe  des  meilleurs  dessus  de  violons,  pour 
contraster  avec  l'imposante  plénitude  des  ensembles, 
rivaliseront  dans  les  ritournelles  avec  les  tlùtes.  Flûtes 
à  bec  ou  flûtes  traversières  dans  l'orchestration  de 
ce  temps,  celles-ci  sont  toujours  des  instruments  so/i. 
Leur  sonorité  était  jugée  sans  doute  trop  faible  pour 
s'unir  utilement  avec  l'orchestre  tout  entier. 

Mais  il  est  inutile  maintenant  de  pousser  plus  loin 
une  analyse  de  détail.  Tel  qu'il  se  trouve  réalisé  vers 
1650,  l'orchestre  —  nous  pouvons  donner  ce  nom  à 
cette  réunion  méthodique  et  ordonnée  d'instruments 
—  va,  grâce  à  l'opéra  de  Lully,  s'imposer  définitive- 
ment. Suprématie  des  cordes,  doublées  fréquemment 
d'un  chœur  nombreux  de  hautbois  et  de  bassons; 
l'pisodes  ou  ritournelles  (à  trois  parties  d'ordinaire, 
basse  et  deux  dessusl  de  llùtes,  de  hautbois  ou  de 
violons  en  petit  nombre,  tels  en  sont  les  caractères 
ordinaires  et  constants.  De  Lully  à  Rameau,  aucun 
musicien  n'y  ajoutera,  on  peut  le  dire,  rien  d'essen- 
tiel. Et  dans  le  domaine  de  l'orchestration,  l'art  des 
plus  excellents  se  bornera  à  varier,  avec  une  ingé- 
niosité infatigable,  les  effets  divers  qui  naissent  de 
ces  combinaisons  assez  simples.  Tant  par  l'effet  de 
l'imitation  des  traditions  françaises  —  car  l'influence 
du  génie  organisateur  de  Lully  a  été  considérable  — 
que  par  suite  d'une  évolution  rationnelle  et  nécessaire, 
toute  l'Europe  musicale,  au  début  du  xviii»  siècle, 
avait,  à  quelques  nuances  piès,  adopté,  pour  l'expres- 
sion ordinaire  de  son  art,  des  dispositions  instrumen- 
tales assez  semblables  à  celles-ci.  Mais  l'élude  de  ces 
manifestations  sortirait  du  cadre  de  ce  travail.  En 
constatant  l'existence  de  l'orchestre,  déjà  établi,  on 
peut  le  dire,  sur  ses  bases  classiques,  vers  1050,  c'est 
assez  d'avoir  montré  l'aboutissement  d'une  longue 
série  d'etforts  et  d'essais  multiples  poursuivis  depuis 
des  siècles.  En  1650,  la  musique  instrumentale  a  cons- 
titué son  matériel.  Elle  a  les  ressources  nécessaires 
à  l'expression  des  œ'uvres  de  grand  style  et  de  dimen- 
sions considérables.  Ces  ressources,  elle  a  appris  à  les 
manier  déjà  avec  assez  d'aisance.  La  tâche  des  pré- 
curseurs est  achevée.  Les  grands  chefs-d'œuvre  vont 
naître. 

HE.NRI  QUITTARD,  1913. 
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A  PROPOS  DE  LÀ  MUSIQUE  FRANÇAISE  A  L'ÉPOQUE 

DE  LA  RENAISSANCE 

Par  Henry  EXPERT 
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Harmonie,  harmonie! 
Tangue  que  pour  l'amour  inventa  le  génie! 
Qui  nous  vins  d'Italie,  et  qui  lui  vins  des  cieux! 

Ces  beaux  vers  d'Alfred  de  Musset  chantent  dans 
toutes  les  mémoires,  et  on  les  cite  volontiers  comme 
une  formule  consacrée  et  définitive  disant  la  supré- 
matie du  génie  musical  de  l'ancienne  Italie. 

En  réalité,  qu'a  voulu  dire  Musset"?  Oli!  il  n'y  a 
pas  grand  mystère!  La  lecture  de  ce  morceau  fameux 
du  Saule  et  de  Lucie  nous  fait  entendre  que  l'en- 
thousiasme, la  ferveur  du  poète,  va  tout  uniment  au 
chant  d'une  cavatine  de  l'époque  rossinienne.  L'har- 
monie,c'esl-h-àire  la  musique,  est  pour  Musset,  comme 
pour  ses  contemporains,  cette  mélodie  entendue  cent 
fois  sur  les  lèvres  harmonieuses  des  grandes  canta- 
trices d'alors,  la  Malibran,  par  exemple. 

Admettons  que  Musset  jette  les  yeux  un  peu  plus 
loin,  et  qu'il  étende  l'âge  de  la  musique  à  l'époque 
antérieure,  au  siècle  où  fleurissaient  les  Cimarosa, 
les  Pergolesi,  les  Lotli,  les  Marcello,  les  Porpora,  et 
tant  d'autres  astres  brillants  de  la  mélodie  italienne, 
certainement  il  ne  va  pas  plus  outre  dans  l'histoire 
de  l'art  musical. 

Il  faut  donc  se  garder  de  donner  à  l'apostrophe  du 
poète  un  sens  général  qu'elle  n'a  point;  il  faut  y  en- 
tendre seulement  l'expression  émue  et  passionnée  de 
l'opinion  courante  d'une  époque,  déjà  loin  de  nous, 
pour  qui  la  musique  était  un  beau  chant,  et  un  chant 
d'Italie,  rien  de  plus!  (Jni  n'a  iias  entendu  le  chant 
italien,  disait  la  Corinne  de  M™"  de  Staël,  ne  peut  avoir 
l'idée  de  la  ntu^iqiw. 

Un  autre  grand  poète  a  touché  aux  choses  de  l'his- 
toire de  la  musique,  et,  dans  ce  champ  trop  ignoré, 
a  été  plus  loin  qu'Alfred  de  Mussel,  a  précisé  davan- 
tage et,  par  là  même,  a  mieux  marqué  l'erreur  fon- 
damentale d'une  tradition  dont  il  se  faisait  l'éclatant 
porte -parole.  Victor  Hugo,  dans  les  Raijons  et  les 
()mbi'ei<,  salue  en  Palestrina  le  père  de  la  musique. 
Tout  le  monde  connaît  ces  vers  superbes  : 

Puissant  Palestrina,  vieux  maître,  vieux  génie, 
Je  vous  salue  ici,  père  de  l'harmonie; 


Car  ainsi  qu'un  grand  fleuve  où  boivent  les  humains. 

Toute  celte  musique  a  coulé  de  vos  mains! 

Car  Gluck  et  Beethoven,  rameaux  sous  qui  l'on  rêve, 

Sont  nés  de  votre  souche  et  faits  de  voU-e  sève! 

Car  Mozart,  voire  fils,  a  pris  sur  vos  autels 

Cette  nouvelle  lyre  inconnue  aux  mortels, 

Plus  tremblante  que  l'herbe  au  souffle  des  aurores. 

Née  au  seizième  siècle  entre  vos  doigts  sonores! 

C'est  bien  là  du  Victor  Hugo  le  plus  retentissant, 
le  plus  grandiosemenl  sonore,  émouvant  par  le  jeu 
des  images,  chatoyantes  et  puissantes,  faites  d'om- 
bres et  de  rayons.  Mais  que  tout  ceci  est  fantaisiste 
et  tissu  de  contes  en  l'air! 

Premièrement,  Palestrina  est  venu  à  une  époque  où 
l'art  qu'il  devait  illustrer  était  déjà  un  art  accompli, 
et  touchant  au  moment  de  sa  transformation;  il  n'est 
donc  point  le  père,  ni  de  cet  art  qu'il  continuait,  ni 
de  celui  qui  allait  naître  et  s'élever  en  réaction  contre 
l'art  antérieur. 

Deuxièmement,  Cluck  et  Beethoven  relèvent  d'E- 
coles qui,  jamais,  n'eurent  le  moindre  contact  avec 
l'École  romaine,  —  l'École  de  Palestrina,  —  de  toutes 
les  anciennes  Écoles  d'Italie,  la  plus  exclusive  et  la 
plus  fermée. 

En  troisième  lieu,  enfin,  en  Mozart,  pas  plus  qu'en 
Beethoven  ni  en  GlucU,  on  ne  trouve  trace  de  filia- 
tion palestrinienne;  et  il  convient  d'ajouter  que  les 
italianismes  de  Mozart  sont  la  négation  même  de  la 
manière  de  Palestrina. 

L'œuvre  de  Palestrina  est  impérissable;  elle  ne 
saurait  être  trop  honorée,  mais  il  convient  de  l'ho- 
norer en  la  mettant  à  sa  vraie  place,  historique, 
esthétique  et  humaine.  Ceci  ne  se  pourra  faire  que 
par  la  pratique,  la  connaissance  des  contemporains 
et  des  prédécesseurs  du  maître  de  Préneste,  et  sur- 
tout des  vieux  maîtres  musiciens  de  France  et  de 
Flandre,  les  vrais  pères,  ceux-là,  de  l'harmonie. 

Alors  il  apparaîtra  clairement  que  la  musique  har- 
monique, créée  aux  plus  belles  années  du  moyen  âge 
par  nos  illustres  déchanteurs  de  l'Ile-de-France  et 
des  provinces  gauloises  d'Artois,  de  Picardie,  de  Flan- 
dre et  de  Hainaut,  après  de  longues  années  d'incu- 
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bation,  après  plusieurs  siècles  de  productions  pri- 
mitives, s'est  manifestée,  vers  le  milieu  du  xv"  siècle, 
comme  un  unlre  (l'ait  supérieur,  s'imposant  bientôt, 
comme  autrefois  l'architecture  gothique,  à  toute  l'Eu- 
rope civilisée. 

De  sorte  que  l'histoire  de  la  musique  de  la  Renais- 
sance, c'est  riiistoire  de  la  suprématie,  de  l'hégémonie 
glorieuse  du  génie  franco-belge  par  tous  les  centres 
artistiques  de  l'Italie,  de  l'Espagne  et  des  Etats  ger- 
maniques, imprimant  partout  sa  marque  souveraine 
et  indélébile. 

.Nous  voila  bien  loin  de  l'opinion  trop  souvent  citée, 
trop  courante,  de  Hugo  et  de  .Musset!  Bien  loin  aussi 
du  sentiment  de  Voltaire  qui,  dans  rjî<<ai  s«r  les 
mœurs  et  l'cspiit  des  nalions,  nous  dit,  au  chap.  110  : 
«  Le  roijaume  de  France  (sous  Louis  XII)  était  un  des 
plus  /larissants  de  la  terre;  il  lui  manquait  seulement 
l'industrie  du  commerce  et  la  gloire  des  beau.c-arts, 
qui  étaient  le  partage  de  l'Italie.  »  Et  plus  loin,  au 
chap.  118  :  «  (François  1")  transplante  en  France  les 
heaux-arts,  qui  étaient  en  Italie  au  plus  haut  point  de 
perfection.  » 

La  preuve  la  plus  facile  —  et  la  plus  éloquente  — 
pour  confondre  de  telles  erreurs  est  encore  celle  dos 
(•hilfres,  des  chronologies,  des  statisti(iues. 

En  l.')OI,  le  premier  recueil  de  musique  typogra- 
pliiée  voit  le  jour.  Il  est  imprimé  à  Venise  par  Otta- 
viano  dei  Pi-trucci  de  Fossombrone.  C'est  le  très 
précieux  llarmonice  Musices  Odkecaton  :  nos  maiti'es 
y  dominent,  et  les  quatre  cinquièmes  des  pièces  sont 
chansons  franraises. 

En  lo02,  loO.'i,  lo04,  encore  chez  Pelrucci,  parais- 
sent les  .Vo/e//i;  les  Franco-Belges  Brumel,  Compère, 
Josquin  des  Prés,  Jean  Mouton,  Pierre  de  la  Rue, 
lîusnoys,  etc.,  en  font  presque  uniquement  les  frais. 

Eu  1516,  à  Rome,  Antiquus  de  .Montona  imprime 
le  premier  livre  de  musique  sorti  des  presses  romai- 
nes. .Musicien  lui-même,  il  veut  dédier  à  Léon  X,  aussi 
fin  connaisseur  que  Mécène  ma^'uilîque,  les  plus  ad- 
mirables spécimens  de  la  musique  d'alors.  Quelles 
œuvres  choisit-il?  Quinze  messes  signées  :  Josquin 
des  Prés,  Antoine  de  Fevin,  Jean  Mouton,  Pierre  de 
la  Rue,  François  Rousseau,  Pipelare,  Antoine  lirumol; 
sept  maîtres  de  France,  de  Flandre  et  de  llaiiiaut, 
voilà  la  pléiade  qui,  au  plus  beau  temps  de  Léon  X, 
brille  au  plus  haut  firmament  de  l'art  romain! 


Qu'était  donc,  vu  en  bloc,  cet  art  de  musique  de 
nos  vieux  maiires?  Je  parle  de  l'art  en  soi,  indépen- 
damment de  ses  énergies,  de  ses  puissances  expres- 
sives, qualités  qui  relèvent  du  génie  individuel  des 
artistes.  C'était  l'ait  du  contrepoint  vocal,  l'art  archi- 
tectural des  superpositions  mélodiques  construites 
sur  un  thème,  ou  d'après  un  thème  initial;  et  c'était 
ini  art  infiniment  complexe  et  sublil  par  les  jeux 
multiples  de  ses  modalités  et  de  ses  rythmes. 

Je  ne  crois  pas  nécessaire  d'entrer  en  des  détails 
au  sujet  de  ce  terme  de  contrepoint'.  On  sait  qu'il 
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dérive  de  la  notation  même  de  la  musique  que  l'on 
figure  par  des  manières  de  points.  De  sorte  que,  si 
à  une  mélodie  donnée,  c'est-à-dire  à  un  dessin  musi- 
cal noté  par  des  points,  s'ajoute  une  seconde  mélo- 
die, on  a,  de  ce  fait,  une  superposition  de  dessins, 
une  superposition  de  points,  c'esl-à-dire  des  dessins 
de  points  contre  points. 

Autrement  dit,  le  contrepoint  est  l'art  des  mélo- 
dies superposées  et  concertantes. 

Gardons-nous  de  prendre  ce  mot  de  contrepoint 
dans  son  acception  actuelle.  Aujourd'hui  le  contre- 
point consiste  en  une  série  d'exercices  purement  sco- 
lastiques,  préparatoires  à  l'étude  de  la  fugue.  Les 
musiciens  qui  en  sont  au  moment  de  leurs  humanités 
musicales  le  tiennent  volontiers  pour  morose  et  fas- 
tidieux; ils  y  voient  des  harmonies  frustes,  des  lignes 
raides,  des  rythmes  uniformes  ou  quelconques,  des 
artifices  convenus;  c'est,  disent-ils,  une  gymnasti- 
que utile,  indispensable  même  pour  assouplir  la  main 
du  compositeur,  la  rendre  habile  et  déliée;  mais  ce 
n'est  pas  autre  chose. 

Pour  les  musiciens  du  xv«  et  du  xvi«  siècle,  le  con- 
trepoint était  tout  l'art  de  musique.  C'est-à-dire  qu'il 
était  mélodie,  rythme  et  harmonie,  non  à  l'état  d'exer- 
cices mécanii|ues,  mais  à  l'état  d'art  vivant.  Les  mélo- 
dies superposées  étaient,  non  des  suites  insipides  de 
notes,  mais  de  franches  mélodies^,  aux  coupes  caden- 
cées, aux  lignes  fermement  dessinées,  douées  d'ac- 
cents et  de  caractères  expressifs.  Les  rythmes,  ou  plu- 
tôt, qu'on  me  passe  le  mot,  les  polyrythmies  les  plus 
riches,  fleurissaient  ces  polyphonies  (jui,  en  leurs  mul- 
tiples variétés,  ne  laissaient  pas  do  se  ramener  cons- 
tamment à  une  solide  unité  de  coordination.  Tel  était, 
au  temps  de  la  Renaissance,  ce  qu'on  nommait  la 
nolde,  et  délectable,  et  tresplaisante  science  de  inusicque. 

Une  pièce  de  Claude  Le  Jeune  montrera  d'une  ma- 
nière très  sensible  la  façon  dont  nos  vieux  maîtres 
musiciens  s'entendaient  à  superposer  les  mélodies. 
Cette  pièce  est  faite  d'une  série  de  couplets  —  onze 
en  tout  —  dans  le  style  galant  et  précieux  du  temps 
de  Henri  III.  Le  Jeune  y  présente  une  mélodie  à  la 
ligne  souple  et  gracieuse,  d'un  sentiment  de  tendresse 
quelque  peu  maniérée,  mais  charmante.  Le  soprano 
la  chante  sous  tous  les  couplets,  mais  d'abord  en 
solo  :  A  roi.v  seule.  Au  second  couplet,  le  contralto 
ajoute  au  soprano  le  contrepoint  de  sa  voix;  au  troi- 
sième, c'est  le  ténor  qui  entre,  et  au  quatrième,  la 
basse.  Puis  on  reprend  comme  devant  pour  conti- 
nuer ainsi  jusqu'à  la  fin  du  morceau.  Les  couplets 
sont  séparés  par  un  refrain  appelé  réplique  ou  re- 
cluint,  qui  est,  ici,  un  bref  quatuor  en  style  d'imita- 
tion des  plus  joliment  tournés.  Ce  même  refrain  sert 
de  terminaison  au  morci'au. 

Il  n'est  peut-être  pas  inutile  de  faire  remarquer  que 
ce  chant  du  soprano  est  un  des  plus  rarissimes 
exemples  d'une  monodiedu  xvi''  siècle  dont  on  con- 
naisse l'auteur.  On  a  toujours  cru  que  les  Italiens 
avaient  donm',  en  ce  temps-là,  les  premiers  modèles 
(l'un  (lir  :  la  chose  reste  à  prouver. 

2.  ■■  F.iire  chauler  ses  parties  le  plus  plaîsamtitciit  que  Ton  pourr.l,  » 
recommande  le  tliéorîcicn  Mictlcl  lie  Menehou  en  son  Instruction  fami- 
liire  (1558). 
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Claude  le  Jeune  :   «  S'èbahit-on  si  je  î'ou.^  aime.  » 
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Mersenne,  dans  le  livre  cinquième  de  son  llnimonic 
universelU-,  nous  assure  que  "  la  peifcclwn  de  l'Uannu- 
nie  consiste  (Unis  lu  nombre  de  quatre  parties  ».  Et,  à 
propos  de  ces  quatre  voix,  il  ajoute  :  u  parce  que  la 
basse  procède  par  des  mouvements  plus  tardifs,  elle 
n'est  pas  ordinairement  si  diminuée  (c'est-à-dire  si 
ileurie,  si  rapide)  que  les  autres,  et  va  souvent  par  les 
intervalles  des  tierces,  des  quartes,  des  quintes,  et  des 
octaves,  afin  de  donner  lieu  aux  autres  parties,  et  par- 
ticulièrement au  Dessus  qui  doit  chanter  par  mouve- 
ments ou  dcqrez  conjoints,  tant  que  faire  se  peut; 
comme  la  Taille  doit  particulièrement  gouverner  le 
mode,  et  faire  les  cadences  dans  Icui's  propres  lieux. 
La  Haute-contre  doit  user  de  passai/es  fort  élevions, 
afin  d'embellir  la  clianson,  ou  de  resjonir  tes  audi- 
teurs. » 

On  remarquera  dans  la  pièce  de  Le  Jeune  la  Juste 
application  de  ces  préceptes,  qui  sont  ceux  de  la 
théorie  et  de  la  pratique  de  la  Renaissance  dont 


Mersenne,  au  début  du  xvii''  siècle,  se  faisait  un  der- 
nier écho. 

Voici  une  autre  pièce ,  d'un  tout  autre  caractère, 
et  datant  de  la  lin  dii  .xv  siècle  ou  des  premières 
années  du  xvi'',  où  le  jeu  contrapontique  se  présente 
à  plein.  C'est  d'abord  un  iliu)  dans  lequel  deux  so- 
pranos concertent  en  style  soutenu  sur  le  chant  de 
l'Ave  verum.  Celle  première  partie  de  la  composition 
terminée,  le  duo  reprend,  identique,  sur  la  suite  du 
texte  <>  vere  passuin  »;  mais,  aux  voix  supérieures, 
s'ajoute  le  contrepoint  richement  fleuri  de  la  basse. 
Et,  vraiment,  c'est  merveille  de  voir  comme  cette 
pièce,  dans  son  duo,  parfaite  par  la  beauté  de  ses 
lignes,  de  ses  harmonies,  de  ses  rythmes,  et  par  la 
sublimité  de  son  expression  religieuse,  ti'ouve  encore 
h  s'achever  en  sublimité  et  en  perfection,  cela  par  la 
simple  adjonction  d'une  ligne  mélodique  :  c'est  un 
de  ces  miracles  d'art  dont  le  maître  Josquin  était 
couturaier. 


JoSQCi.N  DES  Prks  :  «  ÀK  vcruiH  corpus  Clirisli.  » 
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11  est  des  contrepoints  où  la  mélodie  thématique 

est  reproduite,  soit  par  fragments,  soit  en  entier, 
par  une  ou  plusieurs  voix,  à  l'unisson,  ou  à  l'octave, 
ou  à  la  quarte,  ou  à  la  quinte,  voire  à  tout  autre 
intervalle,  par  mouvement  semblable,  ou  contraire, 
par  moiivenienl  rétrograde;  en  valeurs  identiques,  ou 
diminuées,  ou  augmentées,  elc,  etc.  Ces  mélodies, 
ainsi  disposées,  sont  régies  par  les  règles  de  l'imita- 
tion stricte,  de  l'imitation  canonique,  lît  les  vieu.\ 
maîtres  excellèrent  dans  ces  artifices  de  composition, 
dont  ils  ont  laissé  mille  et  mille  exemples  de  la  plus 
rare  ingéniosité. 

L'imitation  se  présente  alors  comme  le  principal 
moyen  d'action  de  la  polyphonie;  c'est  elle  qui  relie, 
accorde,  dirige  et  maîtrise  le  discours  des  voix  con- 
certantes. Par  les  répétitions  de  ses  dessins,  elle  mul- 
tiplie la  puissance  mélodique  des  thèmes,  comme,  par 
ses  dispositions  symétriques,  elle  est  l'ordre  lumi- 


neux dans  la  variété  et  la  complexité  des  accents 
polyphoniques  et  polyrythmiques.  L'imitation  est 
une  source  de  joie  pour  l'esprit,  et  d'enchantement 
pour  l'oreille,  à  qui  plaisent  les  formes  harmonieuse- 
ment cadencées  et  harmonieusement  enchaînées  les 
unes  aux  autres;  elle  est  souvent  un  très  puissant 
moyen  d'expression  par  le  fait  même  qu'elle  repro- 
duit, qu'elle  prolonge,  et  développe,  un  thémej,qui, 
de  lui-même,  peut  déjà  être  émouvant. 

La  pièce  de  Le  Jeune  •<  S'ébahil-on  •>  présentait  dans 
sa  vriiliquc  de  charmantes  imitations  libres.  Voici  une 
chanson  de  Clément  Janequin  qui  comprend  une 
imitation  stricte,  un  canon  à  l'octave  entre  le  Ténor 
et  le  Soprano',  qu'accompagnent  les  discrètes  lignes 
de  la  Basse  et  du  Gontialto.  A  lire  celte  page,  ce  gra- 
cieux joyau  d'art,  qui  croirait  qu'il  est  conçu  en  une 
forme  que  beaucoup  d'entre  nous  regardent  comme 
diflicultueuse,  et  contrainte,  et  lourde? 


Clément  Janeodin  :   n  Si  j'ai  esté  rustre  ttmij. 
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Je  pourrais  offrir  nombre  d'exemples  de  composi- 
lions  basées  sur  les  imitations,  libres  ou  strictes. 
(Ju'il  me  suffise  de  rappeler  les  messes  et  les  motets 
du  xvr'  siècle,  ces  nobles  formes  d'art  où  nos  maîtres 
franco-belges,  et  leurs  disciples  de  toutes  les  Écoles, 
jirodiguèrentdes  trésors  d'invention  heureuse  et  d'ex- 
pression. 


Parfois,  cependant,  le  contrepoint  se  réduisait  au 
rôle  simple  et  efTacé  d'accompagnement  d'une  mé- 
lodie. Tel  ce  psaume  de  Goudimel  où  la  voi.\  prin- 
cipale, le  choral  liturgique,  chanté  par  le  Ténor,  est, 
sauf  çà  et  là  aux  retards  de  cadences,  soutenu  [note 
contre  mite  par  les  autres  voix. 


Claude  Goudimel  :  '<  .1  toi,  mon  Dieu,  mon  vœiir  monte.  » 
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Voici,  encore  de  Goudimel,  le  même  psaume  :  la 
mélodie  principale,  transportée  au  soprano,  s'accom- 
pagne de  contrepoints  en  style  fleuri;  alors  les  voix 


concertent,  usant  d'imitations  libres;  le  chant  litur- 
gique domine  dans  un  ensemble  prestigieux. 
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Clacde  Gocdimel  ;  »  A  loi,  mon  ÎHeu,  mon  cirnr  monte,  n 
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A        toi,  mon     Dieu, mon  cœur      mon 


iù  fl.g 


^^g 


f     ■ 


En 


toi  mon  es  . 


poir 


Fai        que  je 


fefe 


^^1^ 


^m 


j  j  j  j 


te. 


En     toi  mon 


es        .        poir 


mis.-Fai  que  je" 


w 


3=F 


>  r  r  r 


g^ 


^^ 


f 


toi      mon   espoir 


En  toi  mon 


espoir  ai 


mis:Fai  que  je 


^ 


^ 


1 


^^ 


w 


te,. 


En      toi   mon  espoir      ai mis:Fai  que  je 


jQ  tJi 


é 


^ 


^3 


ne  tom  .  be  à 


hon       .       te 


Au 


gré        de  mes 


en      .       ne 


tt 


^ 


^^ 


Au 


nefombea 


hon 


te 


# 


*J- 


gré  de  mes 


^ 


^^ 


ne  tombe  à  hon 


te 


Au 


gré        de  mes 


gajji^ 


§g^ 


^^ 


^^ 


ne  tombe      à        hon 


te  Au  gré  de mes      en. ne. 


mis.  Hon     .      te      n'au  .  ront  voi.remeiit Ceux    qui       des   .    sus  toi 
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âAz 


^ 


.    sus  toi     s'ap 


pui      .     ent: 


Ma 


bien         ceux  qui 


fefc 


m^ 


m 


s'ap    .     pui 


ent:Mais        bie 


^ 


ceux  qui    du 


reinent,raais 


^^ 


^ 


toi  s'ap. pui 


^^ 


ent: 


Mais  bien 


^ 


ceux  qui    du  .  re  . 


m 


m 


w^^ 


s'ap.pui 


ent: 


Mais      bien        ceux. 


qui    du  .  re  . 


.ment,qui  du 


La  siniultanéilé  du  chant  et  des  paroles  en  loiites 
les  voix,  que  je  nomme  contrepoint  injlUiblqiie ,  ne 
s'eniployail  pas  seulement  dans  l'accompagnement 
<rune  mélodie  donnée.  Les  compositeurs  en  usaient 
parfois  dans   les  œuvres  sans   thème,  obligé.  Cette 


manière  nous  est  resiée;  elle  est  courante  dans  le 
choral  moderne.  U  faut  avouer  que  les  vieux  maîtres 
de  la  Henaissance  nous  ont  laissé,  en  ce  genre,  cer- 
tains modèles  que  nous  ne  surpassons  point.  Témoin 
cette  jolie  bluette  de  maistre  Clément  Janequin  : 


SOPRA.NC 


CONTRALTO 


TENOR 


BASSE 


Clément  Janeqgin  :  «  Ce  inoys  de  iitaij. 


0         iJÂr^    /,     i      i      J     \     ri 


^ 


Ce 


!>  /.   M   J 


^^ 

V 


^b  •'r    ^     ^ 


moys  de 


moys  de 


moys  de 


^ 


mav,   ce 


ma}',   ce 


may,  ce 


^ 


moys  de 


moys  de 


movs  de 


may,      ce 


^ 


may,      ce 


may,      ce 


E^^ 


moys  de 


mav    ma 


moys  de 


^ 


moys  de 


^ 


may    ma 


^ 


may    ma 


Ce     moys  de     may, 


^ 


ce     moys  de    may    ma 
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J- 


\    \  \  ?    r  \  f  f  \  \  \    J 


^ 


ver  .  te 


cot.te,  ce 


moys    de 


mav    ma 


ver  .  te 


Dt.te,  Ce 


moys   de 


may,    je 


É 


^ 


^ 


ri  ^ 


—S é- 

may,   je 


ver  .  te 


cot.te,  ce 


moys   de 


may 


ver  -te 


cot.te,  Ce 


moys    de 


ver  .  te 


cot.te,  ce 


moys  de 


may    ma 


ver  .  te 


cot.te.  Ce 


moys   de 


may,    je 


ver  .  te       cot.te, 


Ce     moys    de     may,    je 


^^ 


É=É= 


^^^ 


^ 


ve   .    sti 


ray.  De 


bon    ma 


tin    me 


le  .  ve 


ly,  Ce 


jo  -  ly, 


jo  -   l.V 


# 


=^ 


^ 


-o — •»— 

bon.  ma 


vesti 


ray. 


De 


tin    me 


le  .  ve 


ray,  Ce 


jo  -  ly, 


jo  -  ly 


^ 


—a 

jo  -  ly, 


vesti 


ray.  De 


bon    ma 


tin    me 


le  .  ve 


ray,  Ce 


jo  -  Jy 


^^ 


^ 


^=^ 


^ 


k-esti       .       ray.  De       bon    ma  .    tin    me        le  .  ve  .    ray. 


I 


g 


É 


^ 


#^ 


moys  de 


may. 


de 


bon   ma 


tin    me 


le  .  ve 


ray:Ung 


saultjdeux 


saulx,  trois 


¥ 


^SE^ 


^ 


^ 


-a — *- 
bon   ma  . 


moys  de 


may,       de 


tin    me 


le  .  ve  . 


ray:  Ung 


sault,deux 


saulx,  trois 


P 


^ 


^ 


^^ 


^ 


moys  de 


may,       de 


bon    ma 


tin    me 


le  .  ve  . 


ray:  Ung 


saultjdeux 


saulx,  trois 


^ 


^^ 


^ 


^^ 


^ 


de       bon  ma  .    tin    me        le  .  ve  .    ray:Ung   sault, 


Ung 


sault    en       ru  .   e        je      fe  .   ray  Pour  veoir  si      mon     a   .    my  ver     .      ray. 
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hiy  di 


$ 


ray  qu'il 


gnotte,  Me 


miffno    . 


tant     le 


bai  .  se 


ray. 


m 


^ 


m 


p 


^ 


ray  qu'il 


*     s 


luy  di 


gnotte,Me 


^m 


migno   . 


tant     le 


bai  .  se  . 


ray .      Ce 


^ 


^ 


ip^ 


luy  di 


ray  qu'il 


me      mi  . 


gnotte,  Me 


migno 


tant     le 


bai  .  se  . 


ray.      Ce 


moys    de     may, 


ce     moys    de      may    ma      ver  .  te      cotte, 


Ce     moys  de      may,    je       vesti       .       ray. 


F  II  est  des  coniposilions  où  le  style  fleuri  d'imita- 
tions alterne  avec  le  slyle  syllabique.  Il  en  résulte  des 
oppositions  fort  remarquables.  L'iniîéniosité  jd'un 
maître  peut  tirer  dé  là  de  charmants  ou  de  puissants 


elTets.  La  Mif/nonne  de  Guillaume  Costeley  en  ofTre 
un  délicieux  exemple.  Du  même  maître,  voici  un  mor- 
ceau d'un  travail  non  moins  achevé,  d'une  e.xpres- 
sion  non  moins  exquise  : 
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GCILLAUMR    COSTELEY   :    '<  Alloiis  /tll  icrit  llOCCfige.  i> 


SOPRANO 


MEZZO   SOPRANO 


HAUTE   CONTRE 


BARYTON  ELKTB 


Al       .      Ions  au  vert  boc  .    ca     -    ge, 


vel 


let 


Al   . 


Ions  au    vert    boc 


ca.ge,Soubz 


le  may    nouvel  . 


Soubz     le  may      nou        .         vel   .    let, 


Soubz  le  may       nou  .vel  .  let, 


E       .       seouter  le    ra 


gnol  .  let. 
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gay    Ros  .  si .  gnol 


let,    du    gav  Ros 


si.  gnol 


let:Mais  pren  ton 


du    gay  Ros    .     si  .  gnol        .        let: 


I 


r   ^  r  ^^ 


pren  ton   flageol 


let.       Mais 


pren  ton  flageol 


let,  Ro 


bin,      et 


# 


'j         'i' 


£ 


^T^ 


Mais  pren  ton 


flageol.  Iet,Mais 


pren  ton  flageol 


let,     Ro 


bin,      et 


^m 


r  r  r-  B 


m 


* 


flageol 


let.  Mais 


pren  ton  fia  .  geol 


-let,      Ro 


bin,  et 


!>i»rh 


^m 


^ 


m 


pren  ton   flageol    .      let,  Mais    pren  ton  flageol     .    let,  Ro    .    bin,     et 


I 


é 


^m 


^3S 


si       t'ad 


Car  au  jo 


si       t'ad 


m 


^ 


^^ 


m 


^    c 

ce,     Car  au  jo  . 


si       t'ad 


ly,  jo  -  'y,  jo 


ê 


ly    boc.quet, 


È 


M:    r-' 


g 


si       t'ad     .    van 


ce. 


Car  au  jo.Iy,  jo    .     ly    boc.quet. 


I 


1 


^ 


^^ 


.ly     JO    .    ly,    jo    . 


ly    bocquet 


Je       mené,  mené. 


p-^s^ 


J  i"l   .1 


-i^^J^J''J 


Car   au  jo.ly,    jo    . 


ly    bocquet. 


Je 


mené, mené,  me  .  ne 


^ 


^ 


r      f 


^^ 


Car   au  jo.ly,    jo 


ly       boc  .  quet 


m 


t—fr 


^ 


m 


m 


Car    au  jo   .    ly,    jo  .    ly    boc   .    quet 
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Je  mené,  mené,  me  .  ne  .  ray  la    dan   .   ce, 


i^v  r        ^    ^    \:>  ^  r>  ^ 


1» T 1» 


^ 


dan 


ce,        Je 


mené,  mené,  mene.ra)'. 


la  dan 


# 


^ 


^^ 


m 


me.ne.ray  la  dan   .    ce, 


Je 


me    .    ne 


^^^ 


ray  la  dan 


»     ■     i>    r    n    ^ 


E^ 


^19  i'   ^'  1^ 


.ce,        Je         me.ne.ray  la 


dan 


Je 


')■■!         ^ — P    I  rj  "^  ^  P  r^ 


me.  ne,  me.ne.ray  la  dan 


Je      mené,  mené,  me  .  ne  .  ray    la    dan 


^ar    au  lo 


i<r    J     r    r 


ly     bocquet. 


Car    au  jo  .  ly,    jo   . 


g         m      0   0 


^ 


^ 


.ce.      Car    au  jo 


ly,  jo  -  ly,  jo 


ly     bocquet, 

1m- 


1^^ 


§ 


•    o 


^ 


Car   au  jo.ly,    jo      .       ly     bocquet, 


I 


^^^ 


^ 


=F 


.ly    bocquet 


# 


fe 


Je        mené,  mené, 


me  .  ne  .  ray  la 


I'.^JJ'■I    J 


^ 


=^ 


*— S 


.ly     bocquet 


ray   la    dan 


Of  Hf 


^m 


§m 


Car  au  jo.ly,   jo 


ly       boc  .  quet 


Je 


mené,  mené. 


^ 


m 


^ 


Car   au  jo   .    ly,   jo   .    ly    boc   .    quet 
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dan 


^^m 


me.ne.ray  la 


^ 


m 


^ 


J'  r.   r. 


me.ne.ray  la  dan 


.ce,      Je       me. ne,  me. ne 


P^ 


Je 


.ray      la     dan 


ce. 


me.ne.ray  la  dan 


^ 


^ 


é 


^ 


m^=F^ 


Je 


me.ne,  me.ne. 


ray      la 


dan 


me.ne,me.ne,me   .    ne    .     ray        la       dan 


Il  convient  enfin  de  citer  la  musique  mesurée  à 
l'antique,  traitée,  elle  aussi,  polyplioniquement'.  11 
est  curieux  que  nos  musiciens  humanistes  n'aient 
pas,  en  cette  matière,  usé  de  [la  monodie,  ne  fût-ce 
que  par  esprit  d'imitation  des  anciens.  Mais  peut- 
être  est-ce  précisément  par  déférence  pour  cette 
antiquité  qu'ils  vénéraient,  qu'ils  ont  voulu  parer  les 


rythmes  gréco -romains  des  formes  supérieures  de 
l'art  de  leur  temps,  c'est-à-dire  du  concert  des  voix. 
Toutefois,  si  riches,  si  ornées  que  fussent  les  poly- 
phonies des  musiques  mesurées  à  l'antique,  elles 
conservaient  toujours  strictement  l'allure  syllabique 
par  longues  et  par  brèves  :  c'était  la  loi  rythmique 
essentielle  du  cenre. 


EusTACHE  Dc  CAnRRoï  :  '-  VcUette.  » 


SOPRANO 


MEZZO   SOPRANO 


HAUTE  CONTRE 


BARYTON  ELEVE 


'■  J  r  r  r  r  ^ 


^^ 


P 


De  .  li  .  et  .  te,  mi.gno.net.  te,  pu  .  ce  .  let  .  te,  pro.  pe.  let .  te, 


e 


J   J  J    J  J 


m 


m 


m 


De  .  11  .  et  .  te,  mi.gno.net  .te,  pu  .  ce  .  let .  te,  pro.pe  .  let .  te. 


# 


^L_#< — m- 


^ 


0     W 


Ê 


De  .  li  .  et .  te,  mi. gno.net. te,  pu  .  ce  .  let .  te,  pro.pe  .  let  .te, 


^ 


„  f  r  f  F  r 


rf  f  r  r 


De  -  li .  et  -  te,  mi-gno-net-te,  pu  .  ce_  let .  te,  pro.pe.  let .  te, 


i.  Voir  le  Mouvement  humaniste. 
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Fai .  te      pour   en'    a  .  mou  .  rer 


Fai  .  te pour    en'    a  .  mou  .   rer 


Si      je    vous  ayrtie,  ay    .    je    tort? 


Si      je    vous  ayme,  ay    .    je    tort? 


Fai  .  te      pour    en'    a.  mou  .  rer 


Si      je    vous  ayme,  ay    .     je    tort? 


I 


r~±^-^ 


E 


1 


L'œil 
Vo. 

Vos 


bru. ne. let 
stre  vi,  sa 
a .  gré .  a  - 


vous  a  .  vez 
.  ge  poupin, 
blés  cheveux 


il  que  la  me.  re  d'amour  a.vou.roit: 
Lys,  vi .  o .  let  .  tes  et  ro  .  ses  mes  .  les, 
Cha.  steignerés,      a.ve.lins    re.  lui.  sans. 


# 


^ 


t^ 


23 

L'œil 
Vo. 
Vos 


bru. ne.  let 
stre  vi .  sa 
a. gré. a  . 


vous  a  .  vez 
.  ge  poupin, 
blés  cheveux 


Œil  que  la  me  . 
Lys,  vi .  0  .let  . 
Cha.  steignerés. 


re  d'amour 

tes  et    ro  . 

a  .  ve.lins 


a 

"a  .vou  .  roit: 
ses  mes  .  les, 
re  .lui  .  sans, 


$ 


E 


^ 


L'œil 

Vo 

Vos 


bru. ne. let 
stre  vi  .  sa 
a. gré. a  . 


vous  a. vez 

.  ge  poupin, 
bles  cheveux 


Œil  que  la  me  . 
Lys,  vi  .  0 .  let  . 
Cha .  steignerés. 


re  d'amour 

tes  et    ro  . 

a  .ve.lins 


a. vou .  roit 
ses  mes  .  les. 


re.lui .  sans. 


^ 


m 


4=^ 


^^ 


L'œil  bru.ne.let   vous  a.  vez 

Œil    que   la  me  . 

re  d'amour 

a.  voii  .  roit: 

Vo  .  stre  vi  .  sa  .  ge  poupin. 

Lys,   vi  .  0  .let  . 

tes  et    ro  . 

ses  mes  .  les, 

Vos       a.  gré.  a  .  bles  cheveux 

Cha.  steignerés. 

a  .  ve.lins 

re.lui  .  sans. 

ta 


i 


]Œ 


È 


^^ 


^^ 


Œil  quidar.de  mi.  le  feux 
Teint  ai.mable,clair  brunet  ; 
Beaux,  épais    et  fins,et  longs. 


En    mi.le  flechesd'amour 
Tçint  de  la  bel .  le  Venus 
Sont,  à  qui  les  découvres, 


# 


Aux  cœurs  généreux  etgen.  tils. 
Plaisttantqueje  n'osey  pen 
Autant    quedepoils,debeaux  lacs 

r\ 


È 


m 


ï 


^ 


W: 


*= 


pi 


Œil  qui  dar.de  mi .  le  feux 
Teint  ai.mable,clairbrunet: 
Beaux,  épais    et  fins,  et  longs, 


En    mLle  flechesd'amour 
Teint  de  la  bel .  le  Venus 
Sontjàquiles   découvres, 


^ 


Aux  cœurs  généreux  etgen  J  tils. 
Plaisttantqueje  n'osey  pen  .  ser. 
Autant    que  de  poils,debeaux  lacs. 


^ 


^ 


i 


3 


^ 


^ 


Œil  qui  dar.dc  mi  .  le  feux 
Teint  ai.mable,clairbrunet: 
Beaux,  épais    et  fins,et  longs. 


En    mi.le  flechesd'amour 
Teint  de  la  bel. le  Venus 
Sont,  à  qui  les   découvres, 


^ 


m 


^ 


Aux  cœurs  généreux  etgen  .  tils. 

Plaisttantqueje  n'ose  y  pen  .  ser. 

Autant    quedepoils,debeaux  lacs. 


Ê 


ÊÉÊ 


î 


^ 


gi= 


Œil  qui  dar.de  mi .  le  feux 
Teint  ai. mable,clair  brunet: 
Beaux,  épais    et  fins,  et  longs. 


En    mi.le  flechesd'amour 
Teint  de  la  bel. le  Venus 
Sont,  à  qui  les   découvres, 


Alix  cœurs  généreux  et  gen  .  fils. 

Plaisttantqueje  n'osey  pen  -  ser. 

Autant   que  de  poils,debeaux  lacs. 
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Ci.ArDc  Li3  Jeune  :  «  L'hh  apprête  tu  gtit.  » 


SOPRANO 


MEZZO  SOPRANO 


BARYTON  ELEVE 


^ 


'4^''    ^J       J  f  p        J     J        J    J      ^^ 


L'un    a    .    pre         .  ste      la  glu,  que  l'autre       a     l'oi    .     seau 


L'un   a    .    pre 


ii/'^p'r  '    r  g 


ste      la  glu,  que  l'autre       a      l'oi    .     seau. 


uULrr  r 


L'un    a    .    pre  .  ste      la  glu,  que  l'autre       a     l'oi    .     seau. 


I 


r    r   f-     r   f^: 


^==fz 


En         la        ron   .    ce      que    tiens       la      ro 


En         la         ron    .    ce      que    tiens       la       ro 


n  est 


la        ron    .   ce      que    tiens       la      ro 


n'est  plus. 


La  bel    .    le  cho 


se  que  c'est 


de    voir 


L'un  de  l'é.pi  .ne  piqué,  l'au        .  tre         jou   .     ir 


L'un  de  ré. pi. ne  piqué,  l'au        .  tre         jou  .     ir 


L'un  de  l'é.pi.  ne  piqué,  l'au        .  tre         jou.     ir  .  de  la        fl 


eur. 


La  bel    .    le  cho 
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L'un  de  l'épi  .ne  pique,  Pau 


J'ai  dit  que  le  contrepoint  de  nos  vieux  maîtres  était 
l'art  des  mélodies  superposées  et  concertantes. 

Mais  ces  mélodies,  qui  sont  la  base,  le  centre  et  le 
couronnement  de  ces  architectures  sonores,  de  ces 
concerts  de  voix  que,  de  plus  en  plus,  les  sociétés 
chorales  et  les  maîtrises  remettent  en  honneur,  ces 
mélodies  n'ont  pas  été  sans  surprendre  parfois  nos 
habitudes  musicales.  Par  leur  tour,  par  leur  diato- 
nisme  spécial,  par  les  harmonies  qu'elles  provo- 
quent, par  leurs  cadences,  par  tout  leur  être  enfin, 


m 


/\ 


/\ 


elles  donnent  souvent  l'impression  de  l'inusité,  voire 
de  l'étrange.  C'est  que  ces  mélodies  relèvent  de  moda- 
lités autres  que  celles  que  nous  pratiquons  aujour- 
d'hui. 

Regardons  rapidement  à  ces  modalités.  Parlons 
d'abord  un  peu  de  l'échelle  générale,  génératrice  de 
tous  les  modes. 

Nous  appelons  éclielie  commune  diatonique,  fon- 
damentale de  notre  art  de  musique  occidental,  la 
série  de  tons  et  di^  demi-tons  disposés  ainsi  : 


/\ 


H 


IV 


lï 


14 


qu'on  peut  étendre  au  grave  ou  à  l'aigu,  en  obser- 
vant les  mêmes  alternances  de  tons  et  de  demi-tons. 

Cette  échelle  commune  est  la  base  des  échelles  par- 
ticulières que  nous  nommons  modes. 

En  effet,  sur  cette  échelle  prenons  une  série  de 
sept  sons;  on  arrive  à  un  huitième  son  reprodui- 


sant le  son  initial  :  on  a  dès  lors  une  octave,  c'est-à- 
dire  l'ensemble  des  tons  et  des  demi-tons  nécessaires 
à  la  composition  d'une  gamme,  d'un  mode,  disons 
plus  précisément  une  espèce  d'octave. 

Sur  l'échelle  commune  on  peut  former  sept  oc- 
taves. 


Ce  sont  les  sept  espèces  d'octaves  traditionnelles. 
Si  l'on  va  plus  outre,  on  reprend  les  mêmes  séries. 

Nous  avons  donc  sept  espèces  d'octaves,  pas  plus; 
distinctes  chacune  par  la  place  des  demi-tons  et  des 
tons. 

On  pourrait  s'arrêter  là,  et  dire  que  nous  avons 
sept  modes  d'être  de  la  gamme  diatonique;  mais  l'art 
qui  nous  occupe  est  plus  complexe.  Pour  le  moyen 
âge  et  la  Hcnaissance,  l'octave  ne  fut  que  le  cadre 
extérieur  d'un  mode  où  agissaient  intérieurement 
un  pcntacorde,  groupe  de  li  notes,  et  un  tcivacordc, 
groupe  de  i  noies.  C'est  par  l'espèce  de  ces  deux 
derniers  éléments,  et  la  place  qu'ils  occupaient  dans 
l'octave,  que  fut  caractérisé  le  mode.  Kt  ainsi,  au  lieu 
d'être  restreint  à  7  modes,  on  en  compta  jusqu'à  14, 
pour  les  réduire  usuellement  à  12  et,  selon  la  classi- 
lication  grégorienne,  à  huit. 

Expliquons-nous  aussi  brièvement  que  possible. 

Sur  l'échelle  commune  où  nous  avons  pris  les  7  es- 
pèces d'octaves,  prenons  des  séries  de  4  sons  formant 
ce  que  nous  nommons  des  4'"  justes,  des  tHracirdcs 
(c'est-à-dire  des  groupes  de  notes  composés  de 
2  tons  et  I  demi-ton). 

Nous  avons  : 

la  si  do  ré,  une  première  espèce  de  quarte,  dont 
la  caractéristique  est  le  demi-Ion  placé  entre  le  2= 


et  le  3'^  degré  :  c'est  le  télracorde  de  première  espèce  : 

=CT^         A       - — 

-^  fH  M  P 


Télracorde  de  1"  espèce. 

si  do  ré  mi,  deuxième  espèce  de  quarle,  dont  le 
demi-ton  caractéristique  est  placé  entre  le  {"  et  le 
2"  degré  :  c'est  le  télracorde  de  deuxième  espèce  : 


^ 


Télracorde  de  2*  espèce. 

do  ré  mi  fa,  troisième  sorte  de  quarte,  où  le  demi- 
ton  est  placé  entre  le  3"^  et  le  4«  degré  :  c'est  le  télra- 
corde de  troisième  espèce  : 


Ttlracorde  de  3*  espè'e. 

Si,  continuant  la  division  de  l'échelle  en  tétracor- 
des,  on  va  de  ré  à  sol,  on  a  l'équivalent  du  tétracorde 
de  première  espèce;  de  mi  à  la,  celui  de  deuxième 
espèce;  de  sol  à  do,  celui  de  la  troisième  espèce: 
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^ 


^^^^ 


Tétraeoriie   de  iK^  esp. 


Tétr. de  2^  esp . 


Mais  de  fa  à  si,  on  trouve  un  létracorde  où  ne  fi- 
gure pas  le  demi-Ion;  c'est  une  succession  de  trois 
tons  entiers  nommée  triton,  laquelle,  à  cause  de  son 
extrême  dureté,  a  été  l'objet  des  proscriptions  de 
Icus  les  théoriciens  passés  et  présents.  On  l'a  appelée 
fausse  quarte,  et  le  moyen  àfçe  mystique  l'a  maudite 
sous  l'épithète  de  diaboltis  in  musiea,  le  diable  dans 
la  musique! 

Somme  toute,  il  nous  reste  trois  espèces  de  tétra- 
cordes  usuels. 

Considérons  maintenant  les  divisions  de  l'échelle 
en  séries  de  '6  sons,  c'est-i-dire  en  penta- 
cordes. 

Si,  commençant  au  ré  (je  suis  à  dessein 
l'ordre  des  anciens  maîtres  de  la  théorie), 
nous  prenons  une  suite  de  5  notes  formant 
l'intervalle  que  nous  nommons  quinte  juste,  c'est-à- 
dire  un  ensemble  de  3  tons  et  un  demi -ton,  nous 
avons  un  premier  pentacorde  rc  mi  fa  sol  la,  où  le 
demi-ton  va  du  2'  au  3=  degré:  c'est  le  pentacorde 
de  première  espèce  : 

--^^^^ ^ G 


trième  espèce  : 


Tetr.  de  3;  esp. 


/\, 


Pentacorde  de  4°  espèce. 

De  la  à  mi,  le  demi-ton  se  trouve  du  2'=  .au  3"  de- 
gré; c'est  donc  une  reproduction,  une  transposition 
du  pentacorde  de  première  espèce;  du  do  au  sol,  le 
demi-ton  va  du  3=  au  4"  degré,  c'est  un  pentacorde  de 
quatrième  espèce  : 


^ 


z^ 


o        »' 


■^^ 


o        «' 


Pentacorde  de  l'I'^esp. 


Pentacorde  de  4%:sp 


^ 


Pentacorde  de  l"  espèce. 

De  mih  si,  nous  relevons  un  second  pentacorde,  oi'i 
le  demi-Ion  va  du  l"''  au  2'  degré  :  c'est  le  pentacorde 
de  2"  espèce  : 


^ 


^/2s^ 


Pentacorde  dû  2"  espèce. 

De  fa  à  do,  un  troisième  pentacorde,  où  le  demi- 
Ion  va  du  4"  au  o=  degré  :  c'est  le  pentacorde  de  troi- 
sième espèce  : 


§ 


5¥F 


Pentacorde  de  3°  espèce. 

De  sol  h  ré,  un  quatrième  pentacorde,  où  le  demi- 
ton  va  du  3"  au  i"  degré  :  c'est  le  pentacorde  de  qiia- 


Du  Si  au  fa,  au  lieu  d'un  seul  demi-ton,  nous  en 
comptons  deux  :  l'équilibre  de  la  consonance  juste 
est  dès  lors  rompu;  nous  avons  une  3'=  diminuée  qui, 
de  même  que  le  triton,  son  renversement,  n'entre  pas 
en  composition  usuelle  dans  les  systèmes  diatoniques 
delaHenaissancc.  On  nommait  le  triton  fausse  quarte; 
on  nommait  fausse  quinte  la  quinte  diminuée. 

Nous  avons  donc  quatre  espèces  de  pentacordes, 
diU'érenciées  par  la  place  du  demi -ton  dans  l'en- 
semble des  3  tons  et  demi  formant  la  quinte  juste. 

Ce  n'est  pas  un  jeu  de  vaine  curiosité  que  cette  divi- 
sion de  l'octave  en  tétracordes  et  en  pentacordes, 
puisque  nos  anciens  établirent  leurs  modes  d'après 
ces  éléments,  adoptant  les  gammes  qui  se  pouvaient 
diviser  par  eux,  rejetant  celles  qui  ne  pouvaient  com- 
porter cette  division. 

Ainsi,  la  deuxième  octave,  si  do  ré  mi  fa  sol  la  si, 
forme  un  mode  extrêmement  usité,  classé,  dans  la 
théorie  glaréanienne,  le  IV'  (mode  de  mi  plagal), 
divisé  par  une  quarte  juste  :  si  do  ré  mi,  deuxième 
espèce  de  télracorde,  et  la  quinte  juste  mi  fa  sol  la  si, 
deuxième  espèce  de  pentacorde.  C'est  là  une  division 
appelée  arithmétique,  plaçant  le  tétracorde  au-des- 
sous du  pentacorde. 

Kh  bien,  la  même  octave  si  do  ré  mi  fa  sol  la  si  ne 
peut  se  diviser  harmoniquement,  c'est-à-dire  le  pen- 
tacorde au-dessous  du  tétracorde;  elle  ne  forme  pas 
ce  que  nous  nommons  un  mode  authentique,  car  il 
en  résulterait  deux  divisions  proscrites  :  la  fausse 
quinte  et  le  triton  : 


Tétracorde  PoiUncorde 

(quarte  juste).  (quinte  juste). 

Division  arilhmi'tique, 

mode  de  iiti  plagat. 

11  en  est  de  même  de  la  sixième  espèce  d'octave  : 
fa  sol  la  si  do  ré  mi  fa,  qui,  au  contraire  de  la 
deuxième  espèce  d'octave,  peut  être  divisée  harmoni- 
•qnement,  et  forme  ainsi  le  V=  mode  (le  mode  de  fa 


Penlacordo  Télracorde 

(fausse  quinte).  (triton). 

Division  liarmonique, 
mode  inusité. 

authentique),  mais  ne  peut  s'accommoder  de  la  divi- 
sion arithmétique,  à  cause  du  tétracorde  et  du  pen- 
tacorde défectueux  qui  se  présenteraient  : 


l'cntacorde  Tétracorde 

(quinte  juste).  (quarte  juste). 

Division  harmonique, 

mode  de  fit  authentique. 


Tétracorde  Pentacorde 

(triton).  (fausse  quinte). 

Division  arithmétique, 
mode  inusité. 
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Analysons  maintenant  les  modes  eux-mêmes.  11  y 
en  a  six  principaux,  nommés  riuthcntirjiifs,  et  six 
dérivés  des  aullit-iitiqncs,  nommés  pliKjuiix.  Chaque 
mode  authentique  est  divisé  harmoiiiqiicment  :  un 
penlacorde  suivi  d'un  létracorde.  Cliaque  plagal  pos- 
sède les  mêmes  éléments  que  raullioiitique  dont  il 
dérive,  mais  à  l'clat  inverse,  selon  la  division  arilh- 
métique  :  le  tétracorde  précède  le  pentacoide.  La 
note  principale  de  tout  mode  —  nous  dirions  sa 
tonique  —  est  appelée  finnle,  parce  que  sur  elle  a 
lieu  le  repos  linal  de  toute  mélodie  régulièrement 
construite.  Celte  tinale  est  invaiiableiiuMit  à  la  hase 
du  peiitacorde,  c'est-à-dire  au  plus  bas  def,'ré  do  la 
gamme  des  modes  authenliipies,  au  i'  degré  des 
modes  plagaux.  Vu  leurs  éléments  constitutifs,  un 
plagal  et  son  authentique  ont  la  mémo  Mnale;  par 
conséquent  la  même  médiane  à  la  S'-'',  ou  majeuie  ou 


mineure,  de  la  finale,  d'où  il  résulte  qu'un  mode 
principal  et  son  dérivé  sont  du  même  genre,  majeur 
ou  mineur. 

Une  seconde  note  de  valeur  est  à  considérer  dans 
ces  modes,  c'est  la  dominante.  Dom  Jumilhac  dit 
excellemment  d'elle  :  "  C'est  comme  la  maîtresse  et  la 
reine  dfs  autres  notes  modales,  elle  est  le  soutien  du 
cliant ,  et,  jointe  à  la  finale,  elle  donne  la  principale 
forme  et  la  distinction  à  cliaque  mode.  » 

Nous  allons  voir  que  la  place  do  la  dominante  varie 
selon  les  modes,  à  la  diirérence  de  ladoniinanle  mo- 
derne, toujours  fixée  au  ii"  der;ré  de  la  gamme. 

!'•'■  MdUK.  —  Il  a  pour  linale  ré.  H  est  contenu  dans 
la  quatrième  espèce  d'oetave  divisée  harmonique- 
ment.  Il  se  compose  du  penlacorde  de  première 
espèce  i-é-la,  et  du  tétracorde  de  première  espèce 
ta- ré  placé  au-dessus. 


I'"'  MODK  (mode  Je  rc  aullieiUiciuc). 


Sa  dominante  est  la,  placée  à  la  5'°  supérieure  de 
la  linale.  Sa  médiane,  à  la  3'"  mineure  de  la  linale, 
le  classe  dans  les  modes  mineurs;  mais  il  dilIV-re  de 
notre  mineur  par  sa  sixte  majeure  et  par  l'absence 
de  sensible.  Glaréan  nous  dit  que  ce  mode  est  le  pre- 
mier des  modes,  tant  par  sa  gravité  vénérable  que 
par  sa  majesté  sublime  et  en  quelque  sorte  inénar- 


rable. Il  est  des  plus  répandus;  des  milliers  de  com- 
positions sont  faites  d'a[)rès  lui. 

Il«  .MODE.  —  Plagiai  du  I"  mode,  il  est  contenu  dans 
la  première  espèce  d'octave  divisée  arilhméli(iuement. 
Il  se  compose  de  la  première  espèce  de  létracorde 
la-ré,  et  de  la  première  espèce  de  penlacorde  ré-la 
placé  au-dessus. 


H"  MODE  (mode  de  ri  plagal). 


Sa  finale  est  ré.  sa  dominante  est  fa  à  la  S*^"  mi- 
neure de  la  finale. 

Ce  mode  est  d'une  gi-avité  sévère  et  convient  géné- 
ralement aux  chants  liistes  et  plaintifs,  dit  (ilaréan. 
Il  est  à  remarquer  que  la  dislinction  du  plagal  et  de 
l'authentique  est  surtout  niélc)di(]ue.  Dans  les  chants 
de  l'Église  et  dans  les  chants  populaires,  elle  est  en 
plein  relief;  mais  dans  l'harmonisation  de  ces  mêmes 
chants,  dans  leur  composition  polyphonique,  la  dis- 
tinction s'ell'ace  beaucoup,  le  mode  principal  et  son 
dérivé  s'unissent  alors  étroilenient.  Toutefois,  le  mu- 
sicien exercé  ne  laisse  pas,  dans  le  concert  des  voix, 
de  comprendre  la  modalité  de  chacune  et  d'en  goûter 
la  saveur. 

Modi  nalura  oppido  jndchre  exprcssa  est...  Ténor 
nobis  lliiiiodorium  belle  expriiitit...  Itasis  jiiilclicrrime 
hune  habct  modiiin...  {(ilareani  Dotlccachordun,  pas- 
sim.)  Il  y  a  beaucoup  k  dire  sur  l'expression  propre 
à  chai|ue  mode.  (Ilaréan,  le  grand  législateui'  en  la 
matière,  cite  toujours  l'opinion  traditionnelle  sur  le 


pouvoir  esthétique  des  antiques  modalités;  mais  il  a 
soin  d'ajouter  : 

Quel  molle  ne  piourrait  pas  être  approprié  aux  chants 
les  plus  divers?  Il  ne  faut  pour  cela  que  l'heureu.v  gé- 
nie d'un  Josqiiin  <les  Prés,  d'un  l'ierre  île  la  Rue,  ou 
d'un  inii'ilre  seiublaldc. 

Je  crois,  pour  ma  part,  que  chaque  mode,  bien  que 
doué  d'énergies  expressives  d'un  caractère  spécial, 
et  qui  lui  donnent  d'ailleurs  sa  couleur  dominante, 
est  une  matière  |ilasfiquo  (|u'un  niailre  manie  et  mo- 
dèle au  gré  de  son  génie  pour  en  tirer  les  accents  les 
plus  divers.  Il  y  a  une  infinité  d'exemples  à  citer 
pour  démonlrer  que  chacun  des  modes  peut  illustrer 
tous  les  genres  du  lyrisme  religieux  et  profane. 

III"  MODK.  —  Sa  finale  est  mi.  Il  est  contenu  dans 
la  cinquième  espèce  d'octave  divisée  harinoriiciue- 
menl,  et  se  compose  de  la  deuxième  espèce  de  |)en- 
tacorde  mt-.si,  elde  la  deuxième  espèce  de  tétracorde 
si-mi,  placée  au-dessus. 


II1<-'  MODK  (mode  de  «li  aulhcnlique). 


Sa  dominante  est»/,  c'est-à-dire  àlasixledelafinale. 
Sa  médiane  sol  le  classe  dans  le  genre  mineur.  Plus 
que  le  mode  de  ré,  ce  mode  de  nn  dilTère  de  notre  mi- 
neur moderne.  Mon  seulement  il  n'a  pas  de  sensible, 
mais  encore  sa  doniinanle,  au  lieu  d(?  figurer  sur  le 
ii'degré,  se  trouve  sui-  le  6";  de  plus,  le  1"''  demi-ton  esl 
placé,  non  entre  le  2=  et  le  3"  degré,  mais  entre  le  1°'  el 


le  :2''.  Sa  modulation  sonne  étrangement  aux  oreilles  non 
accoutumées;  toutefois  on  a  111001(11  fait  d'y  trouverune- 
saveur  extrême.  Il  excelle  d'ailleurs  du  ne  façon  surpre- 
nante, dans  l'expression  religieuse  et  dans  l'héroïque. 
IV°  MODK.  —  Plagal  du  III"  mode,  il  a,  parjconsé- 
quent,  la  même  finale  mi.  II  est  conterm  dans  la 
deuxième  espèce  d  octave  divisée  arithmétiquement. 
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Il  se  compose  du  tétracorde  de  seconde  espèce  si-iiii,  et  du  pi-nlacorde  de  seconde  espèce  mi-si  jdacé  au-dessus. 


IX"  MODB  {mode  Je  i/ii  plagal). 


Sa  dominante  est  la,  à  la  quarte  de  la  finale. 

Il  n'est  pas  de  mode  plaf;al  plus  intimement  uni  à 
son  authentique.  On  dit  généralement  qu'il  a  quel- 
que chose  de  triste,  de  plaintif  et  de  suppliant  [Cf. 
Glaréan];  mais  bien  d'aulres  sentiments,  et  de  fort 
énergiques,  et  de  très  plaisants,  s'accommodent  de 
cette  gamme  et  de  celle  du  111"  mode. 


V"  MODE.  —  Le  V=  modèle  mode  triomphal,  le  mode 
de  l'allégresse,  dont  la  finale  est  fa,  est  formé  de  la 
sixième  espèce  d'octave  divisée  harmoniquement.  11 
se  compose  du  pentacorde  de  troisième  espèce  fa-do, 
et  du  tétracorde  de  troisième  espèce  do-fa  placé  au- 
dessus. 


V°  MODE  (mode  de  fa  aullientique). 


Sa  dominante  est  do,  o«  note  de  la  gamme.  Sa  mé- 
diane est  la;  c'est  donc  un  mode  du  genre  majeur. 
Il  faut  se  garder  de  confondre  ce  mode  avec  le 


XI",  qui  est  notre  majeur  actuel.  Le  V"  mode,  dans 
le  ton  de  fa,  a  un  fii  naturel,  bémolisé  seulement  par 
accident;  transposé  en  i(t,  il  aurait  un  fa  <jf. 


m 


o         t» 


li 


£X 


V?   Mode  en  Fa 

Mais,  nous  dit  Glaréan,  les  exemples  de  ce  mode 
sont  des  plus  rares,  presque  toujours  les  anciens 
chants  oii  ce  mode  est  exprimé  sont  gâtés  par  les 
compositeurs,  qui  amollissent  le  Lydien  [V  mode]  en 
Ionien  [XI"  mode],  c'est-à-dire  ramènent  le  V"  mode 
au  XI"  par  la  bémolisation  constante  du  s'. 


VÇ  mode  transpose  dans  le  ton  d'Ut 

I  VI°  MODE.  —  Le  VI«  mode,  plagal  du  ¥=,  a,  de  même 
que  son  authentique,  /a  comme  finale.  Il  est  contenu 
dans  la  troisième  espèce  d'oclave  divisée  arithméti- 
quement.  Il  se  compose  de  la  troisième  espèce  de 

I  tétracorde  do-fa  et  de  la  troisième  espèce  de  penta- 

I  corde  fa-do  placée  au-dessus. 


Vl°  MODE  (mode  de  fii  plagal:. 


Sa  dominante  est  la,  tierce  majeure  de  la  finale. 
De  ce  mode,  comme  du  ¥=,  on  peut  dire  qu'il  est  ex- 
trêmement rare  dans  la  polyphonie,  où  les  compo- 
siteurs substituent  la  4"  espèce  de  pentacorde  à  la 
3".  Kt,  à  ce  sujet,  Glaréan  s'écrie  :  «  Ce  n'est  pas  là 
une  petite  chose,  par  Dieu!  puisque  de  cette  façon 
on  tombe  dans  Vlujpoionicn,  qui  est  un  mode  incom- 
parablement plus  souple  et  plus  agréable  que  Vhijpo- 
lydien.  » 

«  Et  précisément,  ajoute  le  profond  Ihéoricien,  cette 
attraction  de  l'hi/iioionicn  a.  lellenient  nui  à  Vhijpohj- 
dien  que  ce  dernier  mode  a  été  presque  supprimé  et 


anéanti...  Il  est  difficile  de  trouver  des  pièces  des 
V'  et  Vl=  modes  qui  ne  soient  pas  altérées  en  quel- 
que endroit  et  déformées,  tellement  les  oreilles  dé- 
licates de  notre  temps  s'oll'ensent  de  la  moindre 
rudesse.  »  Le  W"  mode  (disons  plutôt  le  XII"),  d'une 
suavité  pénétrante,  a  été  justement  nommé  le  mode 
des  larmes. 

VU'  MODK.  —  Le  VII'  mode,  dont  la  finale  est  sol, 
est  de  la  septième  espèce  d'octave  divisée  harmoni- 
quement. Il  se  compose  de  la  quatrième  espèce  de 
pentacorde  et  de  la  première  espèce  de  tétracorde 
au-dessus. 


VIK  MODE  {mode  de  sol  authentique). 


Sa  dominante  est  ré,  à  la  quinte  de  la  finale.  Sa 
médiane  .si  naturel,  tierce  majeure  de  sol,  le  classe 
dans  les  modes  majeurs. 

C'est  im  mode  capital,  extrêmement  employé.  .<  Mal- 
heureusement, dit  Glaréan,  la  troisième  sorte  de  té- 
tracorde remplace  trop  souvent  la  première,  tant  est 
séduisant  et  attirant  le  mode  ionien.  ><  Autrement  dit, 


trop  souvent  le  fa  it  intervient  et  détruit  le  caractère 
si  spécial  de  ce  mode  noble  et  émouvant. 

VIII''  MODE.  —  L'élégant  VIlI°mode,  plagal  du  VII% 
est  contenu  dans  la  quatrième  espèce  d'octave  divisée 
arilhmétiquement.  11  se  compose  de  la  première 
espèce  de  tétracorde,  et  de  la  quatrième  espèce  de 
pentacorde  placée  au-dessus. 


VIlI'^  MODE  (mode  île  sol  plagal). 
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Sa  dominante  est  do,  à  la  quarte  de  la  finale  sol.  1  tave  ré-ré;  mais  par  sa  finale  et  sa  dominante,  par 
Ce  mode  ressemble  au  premier  quant  à  l'espèce  d'oc-  |  ses  repos  et  sa  modulation,  il  en  dirTcre  totalement. 


IT  Mode  (Mode  de  Re'  anthenti^ae) 
Mode  mineur;  dominante  à  la  quinte  de  la  finale. 

W'  MODE.  —  Le  IX«  mode,  dont  la  finale  est  la,  est 
contenu  dans  la  première  espèce  d'octave  divisée  har- 


TIII?  Mode  (Mode  de  Sol  plagal) 
Mode  majeur;  dominante  à  la  quarte  de  la  finale. 

moniquement.  11  se  compose  de  la  première  espèce  de 
pentacoide  et  de  la  deuxième  espèce  de  tétracorde. 


m 


IX=  MODE  (mode  de  la  authentique). 


Sa  dominante  est  mi.  Sa  médiane  iit,  3""  mineure 
de  la  finale,  le  classe  dans  le  genre  mineur.  Kt  de 
fait  c'est,  des  modes  anciens,  celui  qui  ressemble  le 
plus  à  notre  mineur  moderne.  Il  ne  lui  manque,  pour 
une  ressemblance  absolue,  que  d'avoir  le  sol  altén; 
par  le  #,  ce  qui,  du  reste,  arrive  fréquemment,  régu- 
lièrement même,  dans  les  cadences  après  l'époque 
josquinienne.  On  le  confond  souvent  avec  le  premier 
mode,  parce  qu'il  est  souvent  transposé  en  ré.  Mais 
alors  cette  gamme  de  n'  IX»  mode  (mode  de  la)  porte 
un  si[i  à  la  clef,  tandis  que  la  gamme  de  re  l'"'  mode 
(mode  de  ré)  use  du  .si  naturel  et  n'accepte  le  si  b 
qu'accidentellement.  Cette  confusion  des  modes  exas- 
père (jlaréan  :  c'est  là  une  grande  honte  de  l'art, 
dit-il,  qu'une  telle  confusion,  attendu  que  ces  deux 
modes  sont  de  deux  espèces  din'éreutes  d'octaves  : 
Véolien  (  IX"  mode),  do  la  première,  le  doriai  {l" 
mode)  de  la  quatrième! 

Un  autre  maître  théoricien,  compositeur  renommé, 


le  Flamand  Ghiselin  Danckerls,  n'est  pas  moins  ex- 
plicite ni  moins  absolu  au  sujet  des  moilfs  que,  vers 
le  milieu  du  xvi"  siècle,  la  piatiijue  allait  confondant 
et  altérant  do  plus  en  plus,  sous  prétexte  de  nouveauté 
ou  de  siiavitc,  comme  on  disait  alors.  [Cf.  Adrien  de 
La  Fage,  Essai  de  diphthérographic  musicale,  p.  224 
et  suiv.] 

Il  importe  également  de  ne  pas  confondre  ce  IX' 
mode  avec  le  11'^;  ils  sont  tous  les  deux  contenus 
dans  la  première  espèce  d'octave,  mais  dilfèrent  par 
leur  composition  intérieure,  et,  de  là,  par  leurs  notes 
essentielles.  Le  IX"^  mode  participe,  ainsi  que  le  .\% 
des  caractères  du  I"'  et  du  II'',  mais  en  les  tempérant, 
en  quelque  sorte,  d'une  grande  douceur. 

X'  MODE.  —  Le  plagal  du  IX'  mode  est  contenu 
dans  la  cinquième  espèce  d'octave  divisée  arithmé- 
tiquement.  Il  se  compose  de  la  deuxième  espèce  de 
tétracorde  et  d.-  la  première  espèce  de  pentacorde. 


X"  MODE  (mode  de  la  pl.ngali. 

Sa  dominante  est  ut,  tierce  de  la  finale  la.  |  espèce  d'octave,  la  cinquième,  mais  leur  composition, 

Il  convient  de  ne  pas  confondre  ce  mode  de  la  pla-     leur  être  mélodique,  leurs  énergies  expressives,  dlf- 
gal  avec  le  mode  de  mi  authentique.  Ils  ont  la  même  |  fèrent  profondément. 


X*  Mode  (Mode  de  La  plag-al) 

Mode  mineur;  dominante  à  la  tierce  de  la  finale. 

XI'  MODE.  —  Le  XI"  mode,  dont  la  finale  est  ut,  est 
contenu  dans  la  troisième  espèce  d'octave  divisée 
harmoniquement.  Il  se  compose   de   la    quatrième 


III?  Mode  (Mode  de  Mi   anthenticjQe  ) 
Mode  mineur;  dominante  à  la  sixle  de  la  finale. 

espèce  de  pentacorde  et  de   la  troisième  espèce  de 
tétracorde. 


XI'  MODE  (mode  i'ut  auttienlique 


Sa  dominante  est  s-ol.  Sa  médiane  un.  S™  majeure 
de  la  finale,  le  classe  dans  les  modes  majeurs.  En  vé- 
rité, c'est  le  prototype  de  notre  mode  majeur.  Il  est 
extrêmement  employé,  surtout  transposé  en  fa  avec 
avec  si\j  à  la  clef.  Il  faut  dire  aussi  qu'il  prend  à  cet 
endroit,  très  souvent,  la  place  du  V°  mode,  dont  il 
adoucit  par  le  bémol  le  dur  pentacorde  de  troisième 
espèce  où  sonne  le  si  naturel.  Le  mode  à'ut,  ainsi 


que  son  plagal,  relèvent  des  modes  V  et  VI,  mais  ils 
ont  plus  d'aisance,  et  plus  de  facilité  pour  la  compo- 
sition polyphonique. 

XIl''  MODE.  —  Le  X1I=  mode,  plagal  du  XI%  est 
contenu  dans  la  septième  octave  divisée  arilhmé- 
tiquemont.  Il  se  compose  de  la  troisième  espèce  de 
tétracorde,  et  de  la  quatrième  espèce  de  pentacorde 
placée  au-dessus. 


XII»  MODi;  (mode  i'iit  plagal). 
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Sa  dominante  est  mi,  sixte  de  la  finale  ut. 

Le  XI°  mode  (mode  ut  authentique),  de  la  même 
octave  que  le  VI=  (mode  de  fa  plaçai),  ne  doit  pas 
être  confondu  avec  lui,  à  cause  du  jeu  des  finales  et 
des  dominantes.  Il  en  est  de  même  des  modes  XH^  el 
VU'',  qui  usent  tous  deux  de  la  sepliéme  espi'-ce  d'oc- 
lave,  et  des  modes  IX"  el  II»  qui  usent  de  la  première. 
Voilà  bien  qui  prouve  que  la  distinction  des  modes 
n'est  pas  une  chose  vaine  et  de  pure  spéculation,  puis- 
que nous  voyons  qu'une  même  octave  peut  être  variée 
et  profondément  différenciée  par  sa  composition 
intérieure  de  qui  relèvent  les  notes  essentielles  qui 
donnent  aux  modes  leurs  caractères  et  leurs  énergies 
esthétiques. 

Nous  venons  de  définir  sommairement  les  douze 
modes  dialoniques  usités  au  temps  de  la  Renais- 
sance. Ces  modes  se  peuvent  ramener  à  six,  har- 
moniquement  parlant,  puisque  dans  le  concert  des 
voix  le  plaçai  s'unit  ii  fautlientique.  On  a  dès  lors  les 
modes  d'ut,  de  ré,  de  nii,  de  /Vt,  de  sol,  de  la.  Trois 
d'entre  eux  relèvent  du  genre  majeur,  les  modes  de 
fa  (V-VI),  de  sol  (VII- VUl),  d'ut  (XI-XII);  trois  relè- 


vent du  genre  mineur,  les  modes  de  ré  (I-Il),  de  rui 
(III-IV),  de  la  (IX-X).  Toutefois,  nous  le  répétons,  ils 
ne  se  doivent  pas  confondre  avec  notre  majeur  et 
notre  mineur  modernes,  car,  même  dans  le  XI«  mode, 
qui  est  le  plus  proche  de  nous,  les  fonctions  tonales 
telles  que  nous  les  entendons,  bases  des  attractions 
harmoniques,  sont  absentes.  Ceux  qui  les  y  cherchent 
s'abusent,  et  la  beauté  propre  des  polyphonies  du 
xvi"  siècle  leur  échappe.  A  moins  toutefois  qu'on  ne 
veuille  faire  abstraction  de  l'art,  de  son  expression 
et  de  son  idéal,  pour  ne  considérer  scientifiquement 
que  l'évolution  des  formes  harmoniques;  alors  on 
peut  suivre  à  la  trace  et  saisir,  en  chaque  mode,  des 
germes  de  ce  qui  deviendra,  vers  la  fin  du  xvi"  siè- 
cle, par  l'altération,  par  la  corruption  des  gammes 
antiques,  notre  mode  majeur  et  notre  mode  mineur 
aux  puissantes  harmonies  attractives. 

Il  faut  ajouter  à  ces  modes  traditionnels  un  mode 
chromatique  dont  l'emploi  fut  des  plus  rares.  Voici, 
comme  exemple  des  plus  signihcatifs,  une  courte 
pièce  de  Claude  Le  Jeune  mesurée  à  l'antique  dans 
le  rythme  du  distique  élégiaque  : 


SOPRANO 


CONTRALTO 


BARYTON 


Cl.vcde  le  Jeune  ;  «  Qii'esl  tteifnit  ce  bt'l  wit  ?  : 


^H 


^ 


1^^ 


^ 


^ 


(S-t* a. 


^ 


fr  f  r  ^ 


Qu'est  de. ve.  nu      ce  bel  œil    qui  mon  âme    é.clairoit    ja   de  ses    rays, 


Qu'est  de  .ve.  nu      ce  bel  œil    qui  mon  âme   é.clairoit    ja  de   ses    rays, 


Qu'est  de. ve.  nu      ce  bel  œil    qui  mon  âme  é.clairoit    ja.de  ses    rays, 


Dans     qui     l'Amour       re  .  trouvoit       ses        f le .  ches,  fia     .      mes      et     traits? 


Dans     qui     l'Amour       re  .  trouvoit       ses 


fie.  ches,  fia      .      mes      et     traits? 


Dans    qui     l'Amour       re  .  trouvoit       ses        fie .  ches,  fia      .      mes     et     traits? 


Qu'est       la  bouche  or'    de.ve.nue      et    ce    ris  si     mignard,  et     ce    dis .  cours? 


Qu'est       la  bQuche  or'   de.ve.nue      et    ce    ris 


si    mignard,  et     ce    dis  .  cours? 


Qu'est       la  bouche  or'    de.ve.nue      et    ce    ris  si     mignard,  et     ce    dis  .  cours? 
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s 


^m 


rs 


m 


^ 


^^ 


Dont     ma    mai  -  tresse  ai  .  tra.poit       le 


# 


^ 


à 


É 


plu'      fa  .  rouche  en       a  .  mours? 
r\ 


^ 


^ 


J    (i;^' 


=<f* 


Dont      ma    mai -très,  se       at  ..tra.poit        le 


plu'      fa  .  rouche  en      a  .  mnurs? 


Dont      ma    mai.tres.se    ^   at  .  tra.poit        le         plu'      fa.  rouche  en       a  .  mours? 


Il  y  a  encore  bien  des  choses  à  sif,'naler  au  sujet 
des  vieux  modes  :  les  modulations  il'uu  mode  à  un 
autre,  les  alléralioiis,  les  classilicalions,  etc.;  mais 
il  faut  nous  borner.  Je  dirai  seuienicnl,  à  propos  des 
classifications,  que  les  noms  f;recs  nsiles  au  wi'  siècle 
necoïnciiienl  pas  avec  la  lerininologie  des  hi'llénisles 
de  nos  jours.  Ile  plus,  la  iiomenclaluri'  \iiw  pf entier, 
deuxième,  tioi^iiine  mode...  n'a  pas  toujours  éti'-  la 
même. 

Voici  un  exemple  frappant  dos  div('ij,'enccs  à  ce 
sujet. 

Il  nous  est  olîert  par  le  grand  Zarlino,  en  ses  Isli- 
tutioni  harmonkhe.l.'éd'diou  de  doiiS  suit  la  nomen- 
clature plaréanienne  :  I"  et  Il«  modes,  finale  ce;  111°  et 
IV°,  finale  mi;  V  et  Vl«,  finale  fa;  \\\'  et  VII1%  finale 
sol;  IX'  et  X»,  finale  la;  XI»  et  Xll%  finale  do.  L'édi- 


tion de  1573  change  tout  cela,  et  nous  avons  alors  : 
finale  do,  \"  et  II'-  modes;  finale  (■<•.  III"  et  IV";  finale 
///(,  S"  et  VI'-;  finale  fa,  VIU'  et  VIII«;  finale  sol.  IX« 
et  X°;  finale  lu.  XI'  et  .Ml''. 

Quant  aux  vocables  piecs,  voici  ceux  dont  use  Tda- 
réan  dans  li^  monumental  bodccackonlini  île  l.')47  : 


MODKS    ADTHIÎNTIQrES 

["  mo(lo,finalejv  Oorien. 

IIP   —       —    mi  Phrygien 

V"      —        —    fn  Lydien. 

VIP—       —    ««/Mixolydien.  VIII"  — 

IX'   —       —    lit  Eolien.  X°      — 

XI'    —       —    ihi  Ionien.  XII'  — 


MOIHIS    PI.AOArX 

II    modo, finale ;•('  Hypodorien. 
IV'     —       —    "// Hypophrygien. 
VI"     —        —    fu  Hypolydien. 

—  .«"/Hypomixolydien. 

—  lu  Hypoéolien. 

—  (/"  Hypoionien. 

liefiardanl  aux  sept  espèces  d'oclaves  et  aux  modes 
qu'ils  enfiendrent,  usités  ou  inusités,  on  peut  dresser 
le  tableau  suivant  : 


Octave  de  h  (1" 

— 

si    {%' 

— 

ilo  (3' 

— 

ré  {l- 

— 

mi  (5* 

— 

f't   (6' 

— 

sol {7" 

DIVISION  HARMOMQCK  (pentacorde-li'tracorde) 

MOIll-S    AUTHICNTIQDI-.S 

esp.  d'oct.),  mode  Eolien  (IX' mode  :  finale /a,    dom.  raij. 

—  ),  —  Hyperéolien  (inusité). 

—  !.  —  Ionien  (XI"  mode  :  finale  do  ,  dom.  sol). 

—  ),  —  Dorien  (!"'      —  —    rc ,    —     la). 

—  '.  —  Phrygien  (IIP     —  —    mi,    —     rfni. 

—  ),  —  Lydien  (V      —     :     —    fa ,    —     do). 

—  ;,  —  Mixolydien  (VIP    —     ;     —    sol,     —     rc). 


I11VI.SION  ABiTH.MiiTiQCE  (lélracoide-pcnlacorde) 

-MODES    PLAQACX 

Mode  Hypodorien  (IP    mode  :  fin.  riS ,  dom. /«). 

—  Hypophrygien  (IV"     —     :  —  mi,  -  la). 
-  Hypolydien  (VP     —     ;  .^  fa  ,  —  la). 

—  Hypomixolydien  (VHP  —     ;  —  sol.  —  do). 

—  Hypoéolien  (X"      —     :  —  la ,  —  do). 

—  Hyperphrygien  (inusité). 

—  Hypoionien  (XIP  —     :  fin.  r/o,  —  mi). 


Pour-  ces  appillations,  ces  classincalious,  je  ne 
pourrais  tro[i  ri'dire  qu'on  eu  peut  adoplci'  de  dilTé- 
rentes,  puisque  le  .\vi'  siècle  lui-niènie  nous  en  donne 
l'exemple.  Le  Père  Mersenne,  au  début  du  .\vii=  siè- 


[Mode  d'«(] 

1"  mode 

auttionliqtii 

Dorien; 

[  -     de  ri] 

3'     — 

— 

Phrygien; 

[  —     de  mi] 

5"     — 

— . 

Lydien; 

1  -     de  fa] 

7'     — 

— 

Mixolydien; 

[  —     de  sol] 

9'     — 

— 

Hyperdorien  ; 

1  —     de  la] 

11"     — 

— 

Hyperphrygien 

Il  est  vrai  qu'à  la  proposition  10  du  livre  III,  l'illus- 
tre érudit  écrit  :  QuanI  au.i-  dictions  grecques  <juisir/ni- 
fient  le  modf  Dorien,  Vhrijijhn,  Lydien,  etc.,  il  ne  faut 
nullement  s'ij  amuser,  d'autant  qu'il  n'importe  quels 
noms  on  leur  donne  jmurrcu  t/u'on  les  entende;  or  plu- 
sieurs tiennent  que  le  3'inodc  est  le  Dorien  des  Grecs'... 

Il  faut  noter  que  Claude  Le  Jeune,  en  son  admira- 
ble Dodéciicordr,  dit  :  1^''  mode,  ^l'inode,  etc.,  suivant 
la  dernière  classification  de  Zarlino,  mais  qu'il  n'use 
d'auiiin  nom.  Très  judicieusement,  il  écrit  dans  sa 
dédicace  au  duc  de  Bouillon  :  «  Diu.r  raisons  m'ont 
empesrhé  de  coller  tous  les  Modes  par  leurs  noms  :  pre- 
mièremcnt,  i'ay  voulu  fuir  l'ostentation  des  vocatiles 
recherchez,  puis  a]irès  la  d'issenlion  des  Anciens,  et 
leurs  divcrsitcz  d'opinions  sur  tels  noms,  requiert  un 
plus  curieux  esiirit  que  moy,  qui  ay  micu.v  aime  estre 
leur  disciple  que  leur  iuge.  » 

Pour  ma  part,  je  dis  :  l""'",  2'^,  3°  mode...  suivant  la 
tradition  la  plus  constante,  tradition  usitée  encore 
dans   la  classification  de  nos  chants  dèulise.  Mais, 


1.  LV-ruditioii  moderne  demonlre  que  le  Dorien  est  le  mode  de  ni/, 
le  3*  de  Glare.in,  le  5'  de  Mersenne  ! 


cle,  en  son  Ilnrmonie  universelle  (16361,  adopte  la  se- 
conde classification  de  Zarlino  et  n'Iiésitc  pas  d'y 
ajouter  les  noms  suivants  : 


2'  mode  (plafjal,  Sous-Dorien. 

à"     —  —       Sous-Phrygien. 

6'     —         —      Sous-Lydien. 

8°     —         —      Hypomixolydien. 
10'     —         —      Sous-Hyperdorien. 
'-•     —        —      Sous-Hyperphrygien. 

volontiers,  je  dis  plus  simplement  :  mmle  de  ré  au- 
thentique, mode  de  ré  plagal,  etc.,  ou,  si  je  ne  vois 
que  l'ensemble  du  concert  polyplioniiiue  :  mode  de 
ré.  de  mi,  etc. 

Encore  une  remaniue.  Malgré  l'aulorité  d'excellents 
Ihéoriciens,  je  me  garde  de  confondre  le  noide  et  le 
ton.  On  voit  souvent  le  (/,•((/(,■  ,/t' n- employé  dans  le  ton 
de  ré,  mais  souvent  aussi  transposé  dans  le  t^n  de  sol 
avec  un  h  à  la  clef.  Dans  le  ton  de  la,  le  mode  de  ré 
porterait  un  if  à  la  clef.  Lorsqu'on  se  trouve  dans  le 
ton  de  ré  avec  un  h  à  la  clef,  on  est  dans  le  mode  de  la 
transposé  en  ré,  etc. 

J'ai  tenu  à  insister  sur  ces  questions  modales,  car 
elles  sont  la  base  essentielle  des  polyphonies  de  la 
Henaissance.  Sans  la  connaissance  approfondie,  je 
dirai  même  sans  la  pratique  habituelle  des  ancien- 
nes modalités,  l'art  musical  de  la  Henaissance  leste, 
à  peu  [irès,  lettie  morte.  On  y  voit  des  singularités 
de  forme,  des  gaucheries,  des  imprécisions  de  piinii- 
tifs,  alors  qu'il  faudrait  y  voir,  goûter  et  admirer  la 
spleudide  floraison  d'un  ordre  d'art  supérieur  par- 
venu à  son  apogée. 
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Voyons  maintenant  les  genres  qui  ditlérencient  les 
productions  de  l'art  polyphonique  français  au  temps 
de  la  Renaissance. 

Il  s'apit  de  la  musique  profane,  de  la  musique 
religieusp  catholique,  de  la  musique  de  la  liéforme, 
de  la  musique  de  l'Humanisme  :  les  grands  ordres 
de  pensée  et  d'art  où,  à  travers  la  suite  de  deux  glo- 
rieux siècles,  se  manifestent  les  individualités  de  nos 
maîtres  musiciens. 

En  France,  au  temps  de  la  Renaissance,  la  forme 
par  excellence  de  l'art  musical  profane  fut  la  chan- 
son. La  chanson,  non  pas  au  sens  actuel  du  mot,  et 
que  Littré  définit  :  une  petite  conipositinn  d'un  rijlhme 
populaire  et  facile,  mais  la  chanson  au  sens  étymolo- 
gique latin,  ca)!/(on^m  :  action  de  chanter,  chant  dans 
son  acception  la  plus  étendue,  car  elle  s'applique  à 
toute  poésie  chantée. 

Monodique,  la  chanson  a  fleuri  aux  xv«  et  .wi''  siè- 
cles. Elle  se  faisait  l'écho  des  événements  :  guerres 
étrangères  ou  civiles,  polémiques  politiques  ou  reli- 
gieuses, satires  de  toute  sorle,  galanti'ries,  tout  se 
chansonnait,  s'accompagnait  d'un  air  connu;  la 
chanson  était  la  gazette  que  chacun  écoutait,  que 
chacun  allait  répétant. 

Mais  ce  n'était  là  que  la  chanson  vulgaire;  à  côté, 
il  y  avait  la  chanson  artistique,  la  chanxon  musicale, 
qui,  elle  aussi,  prenait  ses  sujets  parmi  les  faits  de 
la  vie  courante,  comme  souvent  elle  prenait  ses  thè- 
mes dans  le  trésor  commun  du  chani  populaire, 
mais  qui  était  œuvre  d'art.  La  chansnn  musicale,  en 
effet,  se  présente  à  nous  comme  une  œuvre  de  con- 
trepoint, comme  une  superposilion  de  voix  concer- 
tantes où,  généralement,  une  partie  donnée,  nn 
thème,  sert  de  clef  de  voùle  à  la  cnnslruction  poly- 
phone. 

11  en  est  de  très  simples,  où  des  contrepoints  syl- 
lahiques  accompagnent  tout  uniment  le  chant  piin- 
cipal.  Il  en  est  d'extrêmement  Iravaillées,  réalisant 
parfois  un  chef-d'œuvre  de  savoir  et  d'habileté  sco- 
lastiques,  atteignant,  en  même  temps  que  la  perfec- 
tion de  la  Iprme,  l'expression  dramatique  de  la  vie. 
De  telles  chansons  on  a  pu  dire  que  c'élaient  de 
grands  chefs-d'œuvre  enfermés  en  des  cadres  étroits. 

Cadres  étroits:  oui,  fort  souviml.  Et  il  est  des 
pièces,  telle  la  jolie  plaisanterie  de  Lassus  :  «  Serais 
tu  dir'  l'ave  »,  qui  tiennent  en  qiiel(|ues  mesures.  Mais, 
outre  ces  légers  feuillets  d'album,  il  existe  un  grand 
nombre  de  chansons  aux  proportions  moyennes; 
d'autres  qui  atteignent  le  développement  spacieux 
d'un  molet;  d'autres  enlin,  rares  il  est  vrai,  qui  sont 
des  compositions  grandioses.  Aijisi,  dans  l'édition 
des  Mnlti-es  Musiciens,  au  VII«  volume,  qui  est  consa- 
cré à  Janequin,  le  Chant  des  oiseau.r  et  la  linla'dle  de 
Marignan  comptent  chacune  .30  pages,  et  la  Citasse 
du  cer/qui  suit  ces  deux  belles  compositions  u\\.  pas 
moins  de  42  pages.  C'est  Claude  Le  Jeune  qui  a  laissé 
les  chansons  les  plus  développées.  Dans  son  recueil 
intitulé  le  Printemps,  on  tiouve  une  Sesline  de  39  pa- 
ges, et  une  Miijnonne  je  me  plains  de  63  pages! 

Généralement  les  chansons  se  trouvent  écrites  à 
4  voix  ou  à  0  voix,  mais  on  en  rencontie  aussi  à  6, 
7,  8  voix  concertantes.  On  en  peut  trouver  ordon- 
nées en  trio,  surtout  chez  les  maîtres  de  l'époque 
josquinienne;  beaucoup  plus  rarement  en  duo. 

La  chanson  musicale  use  de  tons  les  styles,  depuis 
le  burlesque  jusqu'au  plus  noble,  an  plus  soutenu. 
Et,  dans  ce  dernier  cas,  il  est  à  remarquer  que,  par 
le  tour  de  leurs   dessins  et  de  leurs  r_)thnies,  par 


le  plan  et  l'allure  de  leur  composition,  les  chansons 
ne  laissent  pas  de  se  distinj^uer  franchement  des 
musiques  religieuses,  même  de  celles  qui  s'inspirent 
d'un  esprit  de  jubilation. 

Nous  pouvons  tenir  cela  pour  une  preuve  certaine 
que  nos  vieux  maîtres  avaient  un  conslant  souci  du 
texte  qu'ils  interprétaient.  Le  contrepoint,  la  forme 
recherchée,  la  beauté  purement  musicale,  n'était  pas 
tout  pour  eux  :  l'exquise,  la  délectable  oiuvre  d'art 
s'animait  d'un  sujeL 

Et  quelle  riche  mine  que  les  faits  de  l'actualité 
d'alors  où  le  compositeur  profane  puisait  à  pleines 
mains! 

Aussi  bien,  ce  temps  d'aventures  chevaleresques 
et  de  guerres  a  vu  naître  d'admirables  chants  épi- 
ques. Qui  ne  connaît  la  Bataille  de  Marignan  de 
Janequin,  ce  prototype  des  musiques  pittoresques, 
cette  large  fresque  d'histoire,  s|)lendrde  de  mouve- 
ment, de  vie,  d'éclat,  el  si  curieuse  pour  qui  regarde 
aux  détails  réalisles  qui  la  corrrposent! 

Faut-il  rappeler  la  vogue  de  cette  chanson  dirrant 
le  xvr'  siècle'.'  i\oél  du  Fail  nous  dit  :  Quand  l'on 
chantait  la  chanson  de  la  guerre  faicte  par  .lanequin 
devant  ce  grand  François,  pour  la  victoire  qu'il  avait 
eue  sur  les  Suisses,  il  n'y  aroit  ecluy  qui  ne  reijardast 
si  son  espec  tenait  au  fourreau,  et  qui  ne  se  haussast 
sur  les  orteils  pour  se  rendre  plus  bragard  et  de  la 
riche  taille.  El  Sauvai  nous  fait  ainsi  le  récit  de  la 
mort  de  M"«  de  Limeuil,  l'urre  des  plus  distinguées 
frlles  d'honireur  de  la  reine  Catherine  de  Médicis  : 
Quand  l'heure  de  sa  fin  fut  venue,  elle  fit  appeler  son 
valet  .lulien.  »  Julien,  lui  dit-elle,  prenez  votre  violon 
et  sonnez-moi  toujours  jusqu'à  ce  que  vous  me  voyiez 
morte  (car  je  m'y  en  vais),  la  Défaite  des  Suisses;  et 
quand  vous  serez  sur  le  mot  rîsc.^iir'E  toutb;  frelore, 
sonnez-le  ]iar  quatre  ou  cinq  fois  le  i)las  piteusement 
cpte  vous  pourrez.  »  Ce  que  fit  .lulien,  et  quand  ce  vint  : 
TOUT  EST  PF:aDU,c//«  réitéra  par  deux  fois  et,  se  retour- 
nant de  l'autre  côté  du  chevet,  elle  dit  à  ses  compa- 
gnes :  «  Tour  est  perdu  a  ce  cour'.  »  Et  à  bon  escient, 
car  elle  décéda  il  l'instant. 

Cette  Bataille,  que  l'on  cite  loujoui's,  n'est  point  la 
seule  de  son  espèce,  ni  même,  perrt-étre,  la  plus  par- 
faite; mais  elle  a  pour  elle  l'escorte  des  légendes  que 
je  viens  de  citer;  et  puis,  elle  dit  la  journée  de  Mari- 
gnan, la  journée  héroriiue  drr  CENrrL  nu  Valois! 

Pour  bierr  juger  cette  compositiorr,  il  faut  la  com- 
par-er  aux  autres  guerres  composées  par  Janequin 
lui-nrème,  par  Costeley,  Claude  Le  Jeune  et  d'autres, 
qui  disent  la  Prise  de  Boulogne,  le  Siège  de  Metz,  la 
Guerre  de  lienti/,  la  Prise  de  Calais,  la  Prise  du  Havre, 
etc.  Comme  pernlant  aux  guerres,  la  musique  chante 
les  gr-andes  chasses,  celle  du  lièvr'e,  celle  du  cerf,  qui 
passionnaient  si  fort  le  xvr"  siècle.  La  chasse  du  cerf 
de  Jarrequrn  rrorrs  fait  lémoirrs  d'une  de  ces  brillantes 
parties  où  François  l"'',  le  Père  des  Lettres,  qu'on  ap- 
pelait volontiers  le  Père  des  Veneurs,  déployait  une 
ardeur  sarrs  pareille.  L'action  se  passe  dans  la  for'èt 
de  Fontainebleau.  Le  roi  préside;  le  grand  sénéchal 
Loys  de  Rrézé  l'accompagne.  Les  veneurs  d'élite  sont 
là,  le  Petit  Pcrot  en  tète.  La  meule  est  au  complet; 
on  peut  nonrmer  les  chiens  illustres  :  Souillart,  Real, 
Eriel,  Clérant,  Mrrande...  A  travers  un  mouvement 
conliiru,  fait  des  mille  paroles,  des  apfiels,  des  cris 
aux  lirrriers,  des  br'efs  colloques  ou  des  exclamations 
des  chasserrrs,  tantôt  déçus,  tantôt  en  bonne  piste, 
de  l'onomatopée  du  cer-f  fuyant,  se  déroulent,  cap- 
tivanles,  les  péripéties  du  jeu  royal,  depuis  la  dis- 
tribution des  quêtes  jusqu'à  la  sonrrerie  de  la  mort 
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de  la  bête  que  le  fougueux  François  veut  tuer  de  sa 
propre  main.  [Cf.  Maîtres  musiciens  de  ta  licnaissance 
franraise,  vol.  VII,  pp.  62-104.] 

Les  composilioiis  de  cette  envergure  ne  servent  pas 
seulement  aux  nobles  fresques  bistoriques;  sous  la 
plume  d'un  Janequin,  par  exemple,  elles  se  prêtent 
à  des  fantaisies  des  plus  plaisantes,  des  plus  pi- 
quantes. L'une  est  faite  des  cris  des  marchands  am- 
bulants de  Paris.  Rien  de  plus  curieusement  pitto- 
resque, et  qui  rende  mieux  la  rumeur  des  rues 
populeuses  de  la  grand'ville.  Bien  des  musiciens,  el 
des  plus  modernes,  qui  ont  repris  ce  thème  peuveul 
envier  la  maîtrise  du  musicien  du  roi  François.  Dans 
une  autre  (le  Chant  des  oiseaux),  merle,  coucou,  san- 
sonnet, rossignol,  à  l'envi,  dégoisent  leurs  onoma- 
topées charmantes.  Nous  avons  aussi  un  Chniit  de 
l'Alouette,  où,  à  la  délicieuse  chanson  de  l'oiseau  : 
c<  Petite,  petite,  que  te  dit  Dieu?  »...  répondent  soudain 
de  véhémentes  imprécations  contre  le  faux  jaloux. 
Fantaisie  el  satire,  cette  chanson  superbe,  qui  date 
de  lo29  environ,  était  encore  rééditée  au  temps  de 
Henri  IV,  ce  qui  atteste  un  succès  prodigieux. 

Les  satires  furent  toujours  goûtées  en  France,  el 
la  musique,  artistique  aussi  bien  que  populaire,  s'en 
empara.  Janequin  nous  fait  un  tableau  du  Carpiet  des 
feiiiiiies,  un  autre  de  la  Jalousie.  Le  Jeune,  Costeley, 
après  bien  d'autres,  s'égayent  aux  scènes  libertines. 
Toute  satire,  au  xvi"  siècle,  est  ardente,  el  la  musique, 
avec  ses  accents  qui  portent  et  ses  rythmes  incisifs, 
n'est  pas  pour  en  adoucir  la  |)ointe!  Compositeurs, 
chanteurs  el  auditeurs  le  savent  bien,  el  les  cahiers 
de  chansons  musicales  se  multiplient,  remplis  d'his- 
toires où  s'aiguise  la  malice  gauloise,  l'ironie  mor- 
dante et  souvent  licencieuse.  Mais  la  guerre,  la 
chasse,  la  satire,  la  libre  fantaisie,  ne  suffisent  pas  à 
la  musique  de  noire  Henaissance;  elle  a  des  chant.» 
de  deuil,  des  déploralions,  comme  elle  a  de  triom- 
phants épithalames.  Klle  s'essaye  même  dans  les 
moralités,  comme  les  Quatrains  de  Pibrac  et  ceux 
de  Pierre  Mathieu.  Elle  a  force  chansons  d'anecdotes, 
réelles  ou  feintes,  et  des  chansons  d'aventuies,  des 
chansons  de  métiers,  des  chansons  à  boire.  Toutefois 
c'est  l'amour  qui  est  le  sujet  habituel  de  la  mu- 
sique profane.  La  musique  fut  toujours  l'art  de 
l'amour.  Calvin  ne  lui  reconnaissait-il  pas  une  vertu 
secrète  et  (junsi  incroyable  à  esniouvoir  les  cœurs?... 
Jean-Antoine  de  Haïf  nous  dit  qu'elle  sait  :  par  beaiu 
accords  accoiscr  (calmer)  l'âme  emui',  l'exciter  assoupie, 
exprimer  ses  douleurs...  Autant,  el  plus  que  tout  autre 
siècle,  le  xvi"  chanta  ses  amours;  quelques  inexora- 
bles moralistes  exceptés,  on  pensa  avec  Montaigne 
que  (<  qui  ostera  aux  Muses  les  imaginations  amou- 
reuses, leur  desrobbera  le  plus  bel  entretien  qu'elles 
ayent  el  la  plus  noble  matière  de  leur  ouvrage...  >• 
[Essais,  III,  5.] 

Pour  être  complet  sur  le  genre  profane,  il  faudrait 
parler  des  formes  italiennes  usitées  chez  nos  maîtres 
musiciens,  citer  les  madrigaux  —  on  disait  lcs/»(jr/ri- 
gates,  —  les  villanelles.  Il  faudrait  également  men- 
tionner les  chansons  provinciales,  lelles  que  les  cilla- 
geoises  de  Gasgongne. 

Je  laisse  à  d'autres  de  parler  de  la  musique  inslru- 

1.  Voir  la  .Musiguc  Jiutrumentnlc  du  Xllh  au  X  VU"  siècle. 

2.  Nov.ie  cantioncs  sacrae.  quatuor,  quinque  et  sex  vocum.  tuni 
instrumentorum  cuivis  generi.  lum  vîvae  voci  aptissimae.  Authoribti^ 
Francisro.  Jacobo .  Pascasio,  Carolo  Uegnart  Tratribus  germanis... 
DuaLÏ,  i')x  oriiciua  Joannis  Bogardi...  Anno  M.  0.  \C. 

3.  ...  Novi  tliesauri  musici  liber  prinius  quo  selectissime...  rantione* 
sacra-  (quas  vulgo  motela  vocanti  conlinenlur...  a  prestantissimis  ar 
fauius  aetatis  precipuis  SymphoDiacis  coinpositae,  quac  io  sacra  Eccle- 


meiilale,  voire  même  de  la  musique  de  chant  en  solo 
qui  s'accompagne  du  jeu  d'un  instrument,  du  luth 
par  exemple'.  Toutefois  il  est  lion  de  signaler  ici  la 
musique  instrumentale  qui  relève  de  la  polyphonie 
des  voix  ou  qui  en  emploie  les  formes.  Il  faut  bien 
savoir  qu'au  xvi=  siècle  il  étail  de  pratique  courante 
d'accompagner  des  instruments  dont  on  pouvait  dis- 
poser le  concert  vocal.  Nombre  de  livres  de  chansons 
portent  la  mention  :  convenables  tant  au.r  instruments 
comme  à  la  voi.r.  La  musique  d'église  elle-même  s'ac- 
compagnait, en  certaines  maîtrises  du  moins,  puis- 
qu'on voit  des  recueils  de  motets  spécifier  :  Can- 
tioncs sacrac.tum  instrumentorum  cuivis  generi,  tum 
vivae  voci  aptissimae-...;  ou  encore  :  Cantiones  sa- 
crae...  riuae  in  sacra  Ecclesia  catholica  canunlur,  ad 
omnis  generis  itistrumeyita  musica  accommodatae^... 
Quant  à  la  musique  instrumentale  concerlanle,  on 
en  a  de  beaux  exemples  dans  les  Fantaisies  de  Le 
Jeune  et  de  Du  Caurroy*. 

Je  laisse  également  à  un  autre  collaborateur  de 
l'E.NCYCLOi'ÉDiE  de  parler  du  Ballet  comique  de  la  Hoyne, 
et  aussi  des  danses,  qui  jouaient  un  si  grand  rôle 
dans  la  vie  de  cour  et  dans  la  vie  mondaine  de  notre 
xvi"  siècle  français  °. 

Il  m'a  suffi  de  présenter  l'essentiel,  et  la  plus  noble 
forme  du  genre  profane  :  la  chanson  polyphonique. 

Cependant  l'Église  romaine  avait  confié  aux  maî- 
tres musiciens  les  textes  de  sa  riche  liturgie  el  l'anti- 
que mélopée  de  ses  plains-chants  :  de  là  ces  messes, 
ces  motets,  ces  hymnes,  monuments  d'une  science 
prodigieuse,  d'un  art  incomparable,  comme  aussi  de 
la  plus  haute  inspiration  mystique. 

La  messe  étail  le  sujet  capital  des  compositions  re- 
ligieuses catholiques.  Les  musiciens  voyaient  dans  la 
composition  d'une  messe  le  plus  sur  et  le  plus  com- 
plet témoignage  de  leur  savoir  et  de  leur  habileté. 

Du  commencement,  du  A'//;  îc,  jusqu'à  VAgnus  final, 
l'intérêt  devait  aller  croissant.  Mais,  pour  eux,  l'inté- 
rêt d'une  messe  était  tout  autant  dans  l'expression 
du  diame  liturgique  que  dans  la  conslruclion  d'un 
vaste  ensemble  polyphonique  dont  les  cinq  grandes 
divisions  :  Kgrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus  et  Agnus,  re- 
levaient d'un  Hume  initial,  qui  pouvaient  se  diver- 
sifier quant  aux  mouvements  el  à  l'expression  de 
détail,  mais  qui  restaient  maintenus  dans  une  rigou- 
reuse unité  d'art.  A  n'en  pas  douter,  la  messe  est  la 
construction  symphonique  par  excellence  de  ce 
temps-là,  autrement  dit,  la  plus  haute  expression 
d(^  la  musique  de  cette  époque  où  l'art  de  musique, 
la  noble  et  délectable  et  li-cs  plaisante  science  de  tnu- 
siquc,  était  une  architecture  sonore  qui  s'adressait  à 
la  fois  à  l'esprit  et  au  cœur. 

La  messe  polypboni(iue  de  la  Henaissance,  son 
architecture,  son  eslhélique,  les  magnifiques  indivi- 
dualités qui,  sur  son  plan  musical  et  dramatique,  se 
sont  manifestées,  voilà,  certes,  la  matière  d'un  des 
plus  beaux  livres  de  l'hisloiro  de  l'art.  Mais  ce  livre 
ne  pourra  être  écrit  que  lorsque  seront  remis  au  jour 
les  chefs-d'œuvre  des  maîtres  des  xV  et  xvi''  siècles. 
J'en  appelle  à  ceux  qui  ont  lu  et  pénétré  les  rares 

sia  catholica...  canuiitur, ad  omnis  generis  instrumenta  musica  accom- 
iHodatae  ;  Pétri  Joanelli...  collectae...  Venetiis,  ,\i>ud  .\iit(Miium  Gar- 
danum,  1.^68... 

4.  Voyez  chez  IVIditeur  M.  Senart  :  Musique  de  CItambre,  licolea 
de  la  Itcnais-sancf. 

5.  Voir  le  X.XIIl"  volume  des  .Vatlres  mmiciena  :  danserics  ins- 
trumentales de  Claude  Gervaise  et  Esti.nne  Du  Tertre;  voir  aussi  la 
Pavane  ..  Belle  gui  liens  ma  vie  "  dans  mon  Répertoire  populaire  de 
musique  Henaissance. 
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messes  déjà  publiées.  (Voyez,  par  exemple,  les  vo- 
lumes VIII  et  IX  des  Maîtres  tnusiciens^.) 

Une  chose  qui  nous  étonne,  c'est  l'usage  fréquent 
des  thèmes  populaires,  dans  les  messes  comme  dans 
les  motets  du  même  temps.  M'aurait-on  pas  dû  se 
borner  aux  thèmes  purement  lituri^iques?...  On  a 
donné  une  foule  d'explications  contradictoires.  Ce 
n'est  point  ici  le  lieu  de  les  exposer  ni  de  les  criti- 
quer. Je  rappellerai  seulement  que  ce  mélanpe  du 
sacré  et  du  profane  était  de  très  ancienne  tradition, 
et  que  cette  tradition  s'est  perpétuée  bien  longtemps 
après  la  Renaissance.  Je  croirais  d'ailleurs  volontiers 
que  nos  maîtres  musiciens,  invoquant  un  célèbre  ver- 
set de  l'Exode,  disaient  que  c'étaient  là  vases  d'or  et 
d'argent  dont  ils  dépouillaient  l'idolâtre  Egypte  pour 
en  parer  les  autels  du  vrai  Dieu-. 

Le  motet  est  aussi  l'une  des  formes  les  plus  hautes 
de  l'art  musical  de  la  lienaissance. 

Son  plan  et  son  caractère  sont  tout  autres  que  ceu.x 
de  la  messe.  Si  grand  qu'il  soit,  —  et  il  en  est  de  fort 
développés,  —  il  n'a  pourtant  pas  l'ampleur  de  la 
messe,  ni  la  richesse  de  son  développement  issu  d'un 
thème  unique.  Il  n'est  point  le  ncc  jdus  iiUra  de  la 
science  et  de  l'habileté  contrapontique;  mais  il  pré- 
sente souvent,  sous  la  main  des  maîtres,  des  mer- 
veilles de  ciselure  artistique,  el  il  a  d'ailleurs  l'avan- 
tage de  laisser  plus  libre  carrière  à  l'expression  par- 
le fait  de  l'extrême  variété  de  ses  textes.  Si  dans  la 
messe  le  compositeur  fait  preuve  de  sa  maîtrise,  dans 
le  motet  il  donne  la  mesure  de  son  sens  dramatique; 
il  y  peut  donner  le  plus  louchant,  le  plus  prenant, 
le  meilleur  de  lui-même.  Et  les  chefs-d'œuvre  les 
plus  variés  abondent  dans  ce  genre,  qui  s'élève,  qui 
jaillit,  comme  d'une  source  merveilleuse,  de  l'incom- 
parable trésor  de  la  liturgie  catholique. 

La  musique  des  motets  est  basée  sur  les  mélodies 
de  l'Eglise  traitées  parfois  en  contrepoint  syllahique, 
mais,  d'habitude,  développées  en  style  d'imitation 


quelquefois  rigoureuse,  le  plus  souvent  libre,  c'est 
ce  qu'on  nomme  le  style,  la  forme  de  motet. 

On  y  rencontre  pourtant  aussi  des  thèmes  mon- 
dains. Le  Stabat  de  Josquin  des  Prés  en  présente  un 
exemple  fameux  avec  son  ténor  sur  le  thème  Comme 
femme^. 

N'entrant  pas  dans  les  détails,  je  n'ai  pas  signalé 
les  messes  contenant  des  textes  extra-liturgiques  [V. 
dans  le  V1I1°  volume  des  MaU7'es  musiciens  le  Gloria 
de  la  messe  «  de  Beata  Virijine  »  de  Brumel];  je  ferai 
de  même  pour  les  motets,  où  parfois  aux  paroles 
rituelles  s'ajoutaient  des  paroles  de  circonstance, 
voire  des  paroles  françaises.  —  Au  \\«  siècle  ce  genre 
fleurissait;  c'était  une  survivance  de  nos  déchants 
du  moyen  âge.  Au  xvi"  siècle  la  chose  devient  de 
plus  en  plus  rare  el  disparaît.  Ou  trouvera  un. exem- 
ple fort  intéressant  de  texte  double  dans  le  motet  de 
Cl.  Le  Jeune  :  Tristitia  obsedit  me*-. 

Les  chants  sacrés  composés  dans  la  forme  du  mo- 
tet sont  fort  nombreux.  Au  premier  rang  il  faut  citer 
les  Anliennes,  les  Offerloircs,  les  Hijtnnes,  les  Lamen- 
tations, les  Litanies,  les  Psaumes,  les  Magnificat,  les 
Leçons  tirées  du  Livre  de  lob,  les  chants  du  Cantique 
des  Canlif/ues;  il  faut  y  ajouter  les  Pasaions,  des  frag- 
ments de  l'Ancien  et  du  .Nouveau  Testament,  etc.,  etc. 

Outre  ces  compositions  proprement  liturgiques, 
ou  s'y  rattachant  étroitement,  l'Église  du  xvi=  siècle 
a  connu  des  cantitiues  en  langue  vulgaire.  Les  noëls 
sont  au  premier  rang.  Si,  là,  on  pratiquait  surtout 
les  adaptations  d'airs  mondains  accommodés  aux 
chants  de  la  Mativité,  on  avait  aussi  des  mélodies  ori- 
ginales composées  dans  le  caractère  populaire.  Té- 
moin ce  chant  de  Mcolas  Martin,  musicien  en  la  cité 
Saint-.Jean-de-Mnricnne,  en  Savoye,  publié  à  Lyon  en 
iaao  avec  quinze  autres  noëls  tant  en  français  qu'en 
patois  du  pays  savoisien.  La  pièce  entière  comprend 
18  couplets  qui  racontent,  en  un  parler  naif,  la  vie  et 
la  mort  de  Jésus.  En  voici  les  tiois  premiers  ; 


N.  Martin  ;  «  Xoët  nouveau  est  venu. 


No 

'el         non  .  rean 

est 

ve 

Bn 

très     grande   ha 

mi 

li 

A.0 

bœuf,     à          l'à 

ne 

Mar 

Pas 

.     tenrs       é     .    tant 

sar 
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nn, 

te 

tin. 


De 
Dien 

Ponr 


nos 
en 
le 


pe  .  res 
sa  na 
ehauf  .fer 


at 

.    ten      . 

da. 

De 

pa    . 

ra     .    dis 

des    .  cen 

ti 

.     vi 

té 

Von 

lot 

être      en 

paa   .  vre 

nn 

tan     . 

tin 

Fat 

pré 

.    sen  .    té 

près  .  que 

V    - 

rent 

chants 

An     . 

non 

.  çant     paix 

de        par 

du. 
lîea. 
nu . 
Dieo. 


Oh? 

Oh? 
Où? 


ae  .  <jaer-  re 


Les  noëls  polyphoniques  sont  des  manières  de  mo- 
tets français,  d'une  allure  plus  vive,  de  rythmes  plus 


1.  L'illustre  historien  A.  W.  Ambros,  dans  sa  Gescliicltte  der  Miisilc, 
a  ouvert  la  voie  en  ses  copieux  chapitres  sur  l'art  néerlandais. 

2.  Sauf  de  très  rares  exceptions,  les  thèmes  mondains  utilisés  ainsi 
liaient  transformés  iiarla  composition,  le  mouvement  et  les  nuances: 
ils  s'adapLaienl  à  leur  nouveau  milieu,  en  acquéraient  l'esprit  dévotieux 
et  la  majesté. 

3.  Voyez  mon  édition  de  ce  Stabat  chez  Senart,  et  aussi  la  magis- 


qu'A-dam      a      .    vail     per 


accusés  que  les  motets  ordinaires;  ils  ont,  le  plus  sou- 
vent, la  coupe  du  rondeau. 

Costeley  en  a  donné  deux  admirables  exemples  : 
«  Allons,  gay,  gay,  gay.  bergères,  »  et  «  Sus,  debout,  gen- 
tils pasteurs  ».  Le  maître  du  genre  est  l'illustre  Eus- 


trale  étude  de  Michel  Brenet  le  Stabat  Mater  de  Josguin  Deprés  et  la 
cfianson  :  Comyiïp  femme,  publiée  dans  la  Tixidune  de  Saint-Geuvais 
(décembre  lt)l-2-janvier  1913). 
4.  Chez  Leduc,  Antholoijie  chorale. 
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tache  Du  Caurroy  [V.  les  volumes  111  cl  XVII  des 
ilaitres.  miiaicien!] . 

Apri''S  les  noëls,  il  convieiil  de  citer  les  chants  spi- 
rituels, sur  tous  les  sujets  de  la  vie  ielif;ieuse,  et  de 
tous  les  styles.  Il  en  esl  qui  sont  de  simples  moralités, 
d'autres,  des  fragments  de  psaumes,  des  Proverbes 
de  Salomon,  des  chapitres  ou  des  Lamentations  de 
Jéréniie.  A  côté  de  ces  rhants,  qui  sont  (i-uvres  origi- 
nales, il  y  avait  les  chansons  dont  la  lettre  profane 
était  convertie  en  spirituelle,  comme  dans  les  grands 
recueils  de  l'AsiPiiinN  sacré  et  de  la  Pieusk  Alouktte. 
Là,  une  foule  dn  pièces  légères,  voire  même  erotiques, 
étaient  changées  en  cantiques  pieux,  chantant  Jésus, 
et  la  Vieige,  et  les  saints,  et  les  états  de  la  vie  mvsti- 
que,  depuis  les  pi'eniiers  pas  de  la  dévotion  jusqu'aux 
élans  enflammés  de  la  vie  illuminative.  Les  Jésuites, 
grands  artisans  de  ces  Anthologies,  se  donnaient 
ainsi  pour  but  de  combattre  le  monde,  ses  licences, 
ses  impuretés,  en  lui  empruntant  ses  propres  armes, 
ses  musiques  les  plus  attirantes,  les  plus  séduisantes, 
de  mondaines  et  libertines,  les  faisant  cbastes  et  reli- 
gieuses par  la  modilication  du  texte. 

Tout  autre  que  l'art  catholique  fut  l'art  huguenot. 
Et  vraiment  c'est  merveille  de  constater  comment 
la  pensée,  l'idéal  religieux,  a  pu  diflércncier  ces  deux 
genres  voisins. 

La  niu*ii|iie  huguenote  repose  sur  le  psautier,  tra- 
duit par  Clément  Mai'ot  et  Théodore  de  liéze,  accom- 
pagné de  mélodies '.Ces  chants,  conçus  dans  lacoupe 
simple  et  robuste  des  mélodies  populaires,  sont  bien 
tels  que  le  père  de  la  Héfornie  les  a  désirés  pour 
emporter  ■poids  et  majesté  convenable  au  siiljjcct  et  pour 
être  propre  à  chanter  en  iËfjlhe. 

V.n  ri'iglise,  c'est-à-dire  eu  l'assemblée  des  lidèles 
de  la  Héforme,  ce  n'est  pas,  comme  dans  l'Rglise 
catholique,  un  chœur  de  chantres  habiles  qui  exé- 
cute des  musiques  savantes;  c'est  l'assemblée  tout 
entière  qui,  d'une  seule  voix,  chante  les  psaumes  qui 
traduisent  ses  joies,  ses  tristesses,  ses  espérances,  ses 
appels  au  bras  secourablc  de  l'Éternel,  toute  sa  vie 
morale  enlin.  Au  xvi''  siècle,  la  Uélornie  Iranraise 
n'a  pas  d'auties  chants  liturgiques  que  ceux  de  son 
Psautier. 

Mais  Calvin  veut  étendre  plus  loin  l'usage  du  chant 
des  psaumes,  a(in  que  par  les  maisons  et  par  tes  champs 
ce  nous  soit  une  incitation  et  comme  un  organe  à  liuer 
Dieu  et  élever  nos  cœurs  à  lui/,  pour  nnus  consoler... 
Il  sait  que  nous  ne  sommes  que  tiop  enclins  à  nous 
réjouir  en  vanité,  que  notre  nature  nous  tire  et  induit 
à  chercher  tous  moi/ens  de  resjouissancc  folle  et  vicieuse. 
Il  veut  mener  les  bommi'S  vers  la  joie  spirituelle.  C'est 
pourquoi  il  a  recours  à  la  musique,  car  :  entre  autres 
choses  (lui  sont  propres  à  récréer  l'homme  et  hiij  donner 
volupté,  la  musiijue  est  ou  la  première  ou  l'une  des 
principales.  Mais  il  importe  de  modérer  son  usage  : 
pour  la  faire  servir  à  toute  honnesteté,  et  qu'elle  ne 
soit  point  occasion  de  nous  lascher  la  bride  à  dissolution 
ou  de  nous  effémincr  en  délices  désordonnées. 

Tels  sont  les  motifs  qui  donnent  le  branle  à  l'art 
savant  huguenot,  qui  sera  la  musique  mondaine,  la 
musique  de  chambre  de  la  Kélorme  française,  eu 
regard  de  son  chant  d'église  simplement  mélodique. 
yous  avons,  dit  (ioudiinel  dans  la  préface  de  ses 
Psaumes  de  IdGj.  nous  avons  ajouté  au  chant  des 
psaumes  trois  parties,  jion  pas  juntr  induire  à  les  chan- 
ter en  l'éqlise,  mais  pour  s'esjouir  en  Dieu  particuliére- 


1.  Voyez  le  P.\auliir  huguenot  du  seizième  tiède,  chei  Fisclibacli«r. 


ment  es  maisons.  Ce  qui  ne  doit  estre  trouvé  maulvais, 
d'autant  que  le  chant  dont  on  use  en  l'église  demeure 
en  son  entier  comme  s'il  estoit  seid. 

C'est  donc  en  dehors  du  culte  publie,  mais  sur  le 
texte  des  Psaumes  et  sur  les  mélodies  consacrées  de 
ces  psaumes,  que  d'habiles  maîtres  et  que  des  hom- 
mes de  génie  tels  que  Loys  Bourgeois,  Philibert 
Jambe-de-Ter,  Claude  Goudimel,  Claude  Le  Jeune,  bro- 
dent leurs  précieux  contrepoints  et  bâtissent  leurs 
œuvres  grandioses  et  puissantes. 

On  a  ainsi  ;  1"  le  psaume  accompagné  de  contre- 
points syllabiques,  c'est-à-dire  la  simple  harmonisa- 
tion de  la  mélodie,  placée  soit  au  soprano,  soit  au 
ténor;  2"  le  psaume  accompagné  de  contrepoints  lleu- 
ris,  où  la  mélodie  se  détache  sur  le  fond  des  riches 
imitations  tirées  de  ses  propres  phrases;  li"  le  psaume 
développé  en  forme  de  motets,  soit  que  la  mélodie 
reste,  dans  son  intégrité,  en  l'une  ou  l'autre  des  par- 
ties concertantes,  co;nme  dans  le  Dodécacorde  de  Cl. 
Le  Jeune  [V.  le  volume  VI  des  Ma'itres  musiciens],  soit 
qu'elle  se  disperse  dans  le  tissu  des  voix,  comme  dans 
les  grands  psaumes  de  Goudimel.  Ces  psaumes  déve- 
loppés présentent  des  compositions  de  très  vaste 
envergure;  il  en  est,  de  Le  Jeune,  qui  atteignent  les 
dimensions  des  plus  grandes  messes.  Ce  qui  donne  à 
penser'  (jue  les  chapelles  des  seigneurs  hirguenols  od 
de  pareilles  œuvres  se  pouvaient  exécuter  étaient 
royalement  organisées. 

Outre  cette  floraison  d'art  fondé  sur  les  psaumes, 
la  liéforme  a  produit  des  chansons  spirituelles  dans 
la  forme  des  motets,  par  exemple  les  Ûctonaircs  de 
Claude  Le  Jeune. 

Elle  a  aussi,  fidèle  à  son  esprit  de  moralisation, 
changé  en  spirituelle  la  lettre  de  mainte  chanson 
célèbre.  Nous  avons  îles  livres  entiers  d'Orlande  de 
Lassus  modifiés  ainsi. 

11  faudrait  égalerni'nt  citer  les  nombreuses  chan- 
sons protestarrtes  qui  ont  pour'  sujet  la  foi,  la  polé- 
mique, la  guerre;  mais  ces  pièces,  s'adaptant  à  des 
liml)res  alors  en  faveur,  se  rattachent  au  genre  po- 
pulaire. 

A  côté  de  la  foi  religieuse,  catholique  ou  calvirriste, 
le  xvi"  siècle  français  a  professé  le  culte  de  l'Anti- 
quité grecque  et  lalir)e.  Culte  fervent,  si  l'on  en  juge 
par  les  actes,  par  les  monuments,  plastiques  et  litté- 
l'aires,  qui  nous  sont  demeurés.  Et  ce  beau  nom  de 
Uenaissance  n'a  pas  d'autre  origine  :  en  ce  temps-là, 
l'ardente  foi  des  hrrmanistes  ressuscita  l'Antiquité. 
Cette  renaissance  eùl  été  irrcomplete  si  la  musique 
n'y  avait  pris  la  haute  part  à  laquelle,  suivant  les 
anciennes  traditions,  elle  avait  droit.  Aussi  bien  il 
fallait  rendre  la  vie  à  cet  art  qui,  à  la  beauté  eu- 
rytbmiqrre  des  corps,  jiar  l'orchestique,  à  la  beauté 
dir  verbe,  par'  la  poésie,  unit  la  beauté  musicale,  qrri, 
elle,  par  ses  mélodies,  ses  harmonies  et  ses  rythmes, 
est  l'ànre  même  de  cet  art  triple,  de  cet  art  suprême 
qu'on  a|q)elle  le  lyrisme.  Voilà  ce  qu'a  réalisé  l'hu- 
manisme du  xvr"  siècle,  et,  disons-le  fièrement,  l'hu- 
manisme fiançais,  en  associant  des  nraitres  musiciens 
tels  que  les  Courville,  les  Le  Jeune,  les  Mauduit,  les 
IJu  (Caurroy,  à  de  grands  poètes  tels  que  Jean-Antoine 
de  Baïf  et  Agrifipa  d'Aubigné.  Alors,  sous  la  royale 
protectiùrr  de  Charles  l.\,  fut  formée  cette  Académie 
de  musique  et  de  poésie  où  ,  dit  Scévole  de  Sainte- 
.Marthe,  les  plus  habites  mttsiciens  du  monde  venaii'nt 
en  troupe  accorder  le  son  mélodieux  de  leurs  instruments 
à  cette  nouvelle  cadence  des  vers  mesurés. 

11  en  résulta  des  ouvrages  considérables  dans  les- 
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quels,  sur  le  relief  des  combinaisons  métriques  les 
plus  heureuses,  s'épanouissent  d'admirables  formes 
du  lyrisme  profane  ou  religieux.  La  caractéristique 
de  cet  art  très  spécial  est  l'applicalion  aux  polypho- 
nies vocales  de  la  rythmique  ancienne,  avec  ses  dis- 
positions de  longues  et  de  brèves  relevées  d'accents. 


On  en  trouveia  des  exemples  variés  dans  les  volu- 
mes X,  XII,  XllI,  XIV,  XVII,  XX,  XXI,  XXII,  des  Maî- 
tres musiciens  de  la  Renaissance  française,  et  aussi 
dans  mon  llépertoire  populaire.  C'est  à  ce  deriiier 
que  j'emprunte  ces  pièces,  inliniment  curieuses,  de 
Le  Jeune  et  de  Mauduit  ; 


Cl.  Lk  Jeune  :  «  îhm^ue  lu  ras  le  mourant.  » 


SOPRANO 


CONTRALTO 


HAUTE  CONTRE 


BARYTON 


Don.  que  tu  vas      te    mourant,  ô  fleur       tu    fie      .      stris, 


É 


^ 


^ 


Don.  que  tu  vas      te    mourant,  ô 


jûl       r||J     J       jJ    ^i 


fleur       tu   fie 


stris. 


Don .  que  tu  vas      te     mourant,  Ô  fleur       tu    fie     .      stris, 


Don .  que  tu  vas      te     mourant,  ô  fleur       tu    fie     .      stris, 


Or'        ta     vi  .  gueur      se       fa  .  nit  et  tom    .    be      sans 


pris, 


Or'   ta  vi  .  gueur   se   fa  .  nit    et 


tom    .    be      sans 
r2_ 


Or'        ta     vi  .  ffueur      se       fa  .  nit  et  tom   .    be     sans 


pris. 


Or'        ta      vi  .  ffueur       se       fa  .  nit  et  tom    .    be      sans 


pris, 


Ton       feuil.lage  est       corn. me     sec       que  cheoir  ja     l'on  void 


Ton       feuil.lage  est       com.me     sec       que  cheoir  ja     l'on  void, 


Ton       feuil.lage  est       com.me     sec       que  cheoir  ja     l'on  void, 


Mes  -   me     de     toy       ne        se       sent      l'o.deur         qu'i'     sou 


Mes   .   me      de     toy       ne         se        sent      l'o.deur 


qu'i'      sou 


Mes  .   me     de     toy       ne        se       sent      l'o.deur 


qu'i'     sou 


loit. 


loit. 
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Macdcit  :   '(  En  snn  temple  fiacrè.  » 


SOPRANO 


M£ZZO  SOPRAHO 


CONTRALTO 


HAUTE  CONTRE 


BARYTON 


En     son    tem    .    pie      sa.cré lou .  ez  le  grand  Dieu. 


En     son     tem    .    pie      sa.cré  lou  .  ez legrandDieu. 


En     son     tem    .    pie       sa.cré  lou.  ez  legrandDieu. 


En     son     tem    .    pie      sa.cré  lou  .  ez le  grand  Di 


¥^P 


P 


0  fir 


fe 


ment,      de      son       pou. voir       lou  .  ez        Dieu. 


T    r  r 


0  fir      .       ma    .    ment,      de      son       pou. voir       lou  .  ez       Dieu. 


É 


P 


m 


0  fir      .       ma    .    ment,      de      son       pou  .voir       lou  .  ez        Dieu. 


P^ 


^^ 


0  fir      .       ma    .    ment,      de      son       pou. voir       lou  .  ez        Dieu. 


^ 


J^  r      ^    \'  ^m 


^ 


0  fir      .       ma    .    ment,      de      son       pou.  voir       lou  .  ez        Dieu 


rt-rr  r  r   'T^ 


\  '   i 


i  -  i 


^ 


Louez    lepoursonex  .  cellen. te  grandeur. 


# 


rr   ^'ms^ 


nr  [•  'u 


EÈ 


Louez        le   pour        sa  for.  te  ver.  tu. 


Louez    lepoursone.v  .  cellen. te  grandeur. 
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Louez    lepoursonex  .  cellen. te  grandeur. 


Louez        le    pour        sa  for. te  ver.  tu. 


Louez        le    pour        sa  for.  te  ver.  tu 
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Lou .  ez        l'a.vec  les       fan  .    fa.rans      clairons  et     trom .  bons. 
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Lou-ez        l'a.vec  les       fan  .    fa.rans      clairons  et trom .  bons . 
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Lou .  ez        l'a.vec  les       fan   .    fa.rans      clairons  et     trom.  bons. 
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Lou .  ez        l'a.vec  les       fan  .    fa.rans     clairons et     trom.  bons. 
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Lou.ez        l'a.vec  les       fan  .    fa.rans     clairons  et     trom.  bons. 


Louez    l'avec  .  que  harp'    et  luth. 


Louez    l'avec  .  que  harp'    et  luth. 


Louez    l'avec  .  que  harp'    et  luth. 


Louez    l'avec  .  que  harp'    et  luth. 


Louez  l'a.vec         le    fifr'      et    tani  «  bour, 


Louez  l'a.vec         le    fifr'      et    tam  .  bour. 


l'a   .  vec 


le  fifr'  et         tam 


bour. 
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Lou.ez   .   l'a.vec .  ques  ins    .    tru.ments  de       cor    .     des  ten    .     dus 
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Lou.ez      l'a.vec. ques  ins    .     tru.ments  de       cor    .     des  ten    .     dus. 
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Lou.ez       l'a.vec. ques  ins    .     trujnents  de       cor    .     des    ten    .     dus. 
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Lou.ez      l'a.vec. ques  ins    .    tru.ments  de       cor    .     des   ten    .     dus. 
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Lou  .  ez  le       sur  les  or 


gués        brui    .    ans. 


^m 


f      r 


Lou  .  ez  le       sur  les  or 


gués        brui   .    ans. 


J    J        J      J-'s 
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Lou  .  ez  le      sur  les  or 


gués        brui    .    ans. 
m (2 (2_ 
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Lou  .  ez  le      sur  les  or 


gués         brui    .    ans. 
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Lou  .  ez  le       sur  les  or 


gués         brui    .    ans. 


Lou  .  ez  l'a  .  vec       .     -   que      cym    .    ba  .  Ions 


son  .  nans. 
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Lou.ez  l'a.vec      .      que  cyra  .    ba .  Ions  et  clo  .   ches  é       .      clatans. 
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Lou.ez  l'a.vec     .       que  cym   .    ba .  Ions  et  clo  .   ches  é 


clatans. 


E^È 


^ 


^ 


^ 


EË 


EÈ 


É 


feEË 


^^ 


E^ 


i     -  i     --- 


ê 


^ 


^ 


Que  tout  qui  souf.fle  res  -    pirant 


lou',  le     Sei.gneur. 
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Que  tout  qui  souf.fle  res   .    pirant 


Lou',  lou',  le     Sei.gneur. 
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Que  tout  qui  souf.fle  res   .    pirant 


Lou',  lou',  le     Sei.gneur. 
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Que  tout  qui  souf.fle  res  .    pirant 


Lou',  lou',  le     Sei.gneur. 
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r-    ?Cj'' 
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Que  tout  qui  souf.fle  res  .    pirant  Lou',  lou',  le      Sei.gneur. 


Lou    .     ez  Dieu! 


Lou    .     ez  Dieu! 
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Je  termine  ici  la  brève  étude  qui  m'a  été  demandée. 

J"ai  parcouru  d'une  manière  sommaire,  comme  à 
vol  d'oiseau,  notre  musique  française  du  temps  de  la 
lîenaissance,  et  J'ai  noté  quelques-unes  de  ses  carac- 
téristiques essentielles  en  sa  forme  la  plus  élevée  : 

la  POLYPHONIE  VOCALE. 

Que  le  lecteur  veuille  regarder  aux  monuments 


eux-mêmes  :  il  aura  bie-ntùt  acquis  la  certitude  que 
ces  concerts  de  voix,  où  nos  pires  mirent  toutes  leurs 
complaisances  et,  peut-être,  le  meilleur  sénie,  de 
leur  présentent  un  art  complet,  un  ordre  d'art  supé- 
rieur, qui  nous  demeure  comme  l'écho  puissant  et 
profond  de  la  vie  et  des  mœurs  de  la  Société  fran- 
çaise du  xvi"  siècle. 

Henry  EXPF.UT,  1013. 


IV.  J5.  —  L'Histoire  de  la  Musique  française  des  xv^  et  xvi''  siècles  reste  à  écrire.  J'estime  qu'il  appartiendrai 
à  M.  Michel  Rrenet,  à  l'auteur  des  adniirahles  monographies  d'Ockeghem,  de  (îoudimel,  des  .Musiciens  de 
la  Sainte-Chapelle  du  Palais,  et  de  tant  d'autres  travaux  qui  lionorent  l'érudition  de  nos  jours,  d'entre- 
prendre et  d'accomplir  ce  grand  et  noble  labeur. 


H.  E. 


III 


LE  MOUVEMENT  HUMANISTE 

Par  Paul-Marie  MASSON 

CHARGÉ    DE    CO^FÉRE^"CES    d'hiSTOIRE    DE    LA    MDSiyUIC    A    l'iNSTITCT    FRANÇAIS    DR    FLOBESCE 
'^UNIVERSITÉ    DE    (.iHENOBI.E) 


Comme  tous  les  grands  courants  de  la  civilisation, 
l'humanisme  a  exercé  sur  la  musique  européenne  une 
influence  profonde,  que  les  historiens  ont  maintes 
fois  signalée.  Les  hommes  de  la  Kenaissance ,  qui 
vivaient  familièrement  avec  tous  les  souvenirs  histo- 
riques ou  légendaires  de  l'antiquité  gréco-latine,  ne 
pouvaient  s'empêcher  de  remarquer  de  quelle  estime 
la  musique  jouissait  parmi  les  anciens,  et  ils  devaient 
être  tentés  de  restaurer  ou  d'imiter  un  art  dont  on 
racontait  tant  de  merveilles.  Orphée  subjuguant  les 
bêtes  féroces,  Arion  sauvé  par  le  dau|iliin,  Amphion 
bâtissant  Thèbes  aux  accords  de  sa  lyre,  l'Ialon  lui- 
môme  affirmant  qu'on  ne  peut  changer  les  notes  de 
sa  gamme  sans  ébranler  du  même  coup  les  fonde- 
ments de  l'Etat,  mille  autres  traits  fabuleux  ou  véri- 
diques  révélaient  la  puissance  mystérieuse  de  l'art 
disparu  et  augmentaient  le  désir  de  le  faire  renaître. 

Les  poètes  furent  particulièrement  séduits  par 
cette  idée  de  restaurer  la  musique  ancienne.  Mieux 
instruits  des  choses  du  passé  que  les  jiurs  musiciens, 
ils  sentaient  bien,  en  étudiant  les  chefs-d'œuvre  du 
lyrisme  grec,  que  cette  poésie  ne  devait  produire 
tout  son  effet  qu'avec  la  mélodie  pour  laquelle  elle 
était  faite;  ils  se  répétaient  que  poésie  et  musique 
ne  formaient  autrefois  qu'un  seul  art,  aujourd'hui 
mutilé,  et  que,  pour  marcher  vraiment  sur  les  traces 
des  anciens,  ils  devaient  recourir  comme  eux  au 
charme  des  beaux  sons.  Le  chanl  du  poète  et  sa  lyre 
tendent  à  redevenir  des  réalités,  et  non  plus  de  sim- 
ples métaphores.  Ronsard,  qui  est  éminemment  re- 
présentatif de  son  époque,  se  plait  à  dire  que  les 
«  instruments  sont  la  vie  et  l'àme  de  la  poésie  », 
que  poésie  et  musique  sont  deux  sœurs  inséparables, 
et  que  «  sans  la  musique  la  poésie  est  presque  sans 
grâce,  comme  la  musique  sans  la  mélodie  des  vers 
est  inanimée  et  sans  vie  ».  Kn  composant  ses  vers,  il 
les  «  chante  »  (c'est  lui-même  qui  nous  le  dit)  et  il 
songe  toujours  aux  musiciens  qui  doivent  y  adapler 
leurs  airs.  En  fait,  nous  possédons  la  musique  de  très 


nombreuses  pièces  de  Ronsard,  et  nous  sommes  loin 
de  connaître  toutes  les  mélodies  qui  ont  été  faites 
sur  ses  vers.  La  première  édition  des  Amours,  impri- 
mée en  to.')2  chez  la  veuve  Maurice  de  la  Porte,  a 
paru  accompagnée  de  32  feuillets  d'airs  notés,  com- 
posés par  Corlon,  par  Goudiniel,  par  Janequin  et  par 
Muret  lui-même.  A  cet  égard,  ce  qui  domine  toute 
l'œuvre  du  poète  dans  ses  plus  chères  créalioiis,  dans 
l'ode  pindarique  par  exemple,  c'est  liiitenlion  for- 
melle de  renouer  l'antique  union  de  la  musique  et 
de  la  poésie.  On  pourrait  multiplier  les  exemples 
prouvant  cette  tendance  à  unir  les  deux  arts  en  sou- 
venir de  rantii[uité.  N'est-ce  pas  ce  même  esprit  hu- 
maniste qui  a  donné  naissance  au  genre  de  l'opéra? 
Mais  cette  ancienne  poésie  que  l'on  voulait  imiter, 
on  n'en  possédait  plus  la  partie  musicale,  et,  à  la 
place  des  chants  qui  ravissaient  les  auditeurs  de 
Pindare,  il  ne  restait  qu'une  lettre  froide.  Si  vrai- 
ment on  voulait  restaurer  le  lyrisme  antique  et 
atteindre  l'idéal  de  poésie  complète,  si  l'on  voulait 
seulement  connaître  cette  poésie  tout  entière,  il  fal- 
lait d'abord  rendre  la  vie  à  ces  beautés  mortes.  Mais 
comment  retrouver  les  modes  et  les  rythmes  de  ces 
mélodies  perdues?  Rien  ne  parut  plus  simple  :  les 
modes  antiques  s'étaient  conservés  dans  les  tons 
d'église,  du  moins  les  hommes  de  la  Renaissance 
en  étaient-ils  convaincus,  et,  en  soinnic,  abstraction 
faite  des  confusions  de  termes,  la  musicologie  mo- 
derne leur  a  donné  raison'.  Quant  au  rythme,  il  sub- 
sistait intact  dans  la  structure  métrique  des  vers  : 
pour  y  adapter  la  mélodie,  il  suffisait  de  remplacer 
les  longues  et  les  brèves  prosodiques  par  les  diverses 
valeurs  des  notes  de  la  musique  proportionnelle^.  On 

1.  Pour  reinJrc  la  ressemblance  plus  exaclp,  les  musiciens  du  xvi»  siè- 
cle voulurent  imiler  aussi  le  genre  chromatique  Jos  anciens.  Cet  em- 
ploi plus  frcqucnl  (li>s  altérations,  provoi|Uù  par  l'Iiumanisme,  conlribua 
au  «Irvcloppt-ment  du  sentiment  louai. 

i.  Et  d'ailleurs,  les  rythmes  (iL^mcnlaires  de  la  musica  meiisurttbili.t 
ne  s'6taient-ils  pas  constitués  sous  rinlluence  de  la  métrique  gréco- 
tatinc  ? 
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(il  ainsi  des  mélodies  assujetties  aux  types  courants 
des  modes  ecclésiastiques  et  rytlimées  selon  la  struc- 
ture métrique  de  chaque  poème.  Ces  mélodies  fureni 
généralement  écrites  à  quatre  parties  vocales,  parce 
que  la  musique  polyphonique,  fort  en  honneur  à  cette 
époque,  paraissait  seule  digne  d'être  alliée  aux  chefs- 
d'œuvre  de  l'antiquité. 

Ce  genre  de  musique  adaptée  à  des  textes  anciens 
fut  surtout  cultivé  en  Allemagne  et  constitue  un  de? 
aspects  les  plus  curieux  do  l'humanisme  dans  ce 
pays.  On  mit  en  musique  les  poètes  latins,  qui 
étaient  plus  généralement  connus  que  les  grecs,  et 
surtout  Horace,  dont  les  odes  variées  reproduisaient 
les  principaux  rythmes  de  la  poésie  hellénique  el 
semblaient  appeler  le  chant.  Il  suffira  de  mentionner 
ici  les  principales  de  ces  adaptations  :  les  Melopoiae 
sive  harmoniae  letraccnticae  de  Tritonius  (15071,  les 
Melodiae  sclmlasiicae  d'Agricola  (lol2),  les  Undrvi- 
r/inti  odarum  Horatii  melodiae  de  Michael  (1326),  les 
Varia  carminum  gênera...  de  Senll  (i;J34),  les  Harmo- 
niae poeticac  de  Hofheimer  (lo39).  Mais  toutes  ces 
tentatives  allemandes  ont  un  caractère  nettement 
pédagogique.  Leur  principal  but,  leur  but  avoué,  esl 
d'apprendre  à  des  élèves  les  dilférenls  mètres  de  la 
poésie  antique,  les  gênera  carminum,  selon  l'expres- 
sion que  l'on  rencontre  à  tout  instant  dans  les  titres 
et  dans  les  préfaces.  Il  y  a  autant  de  chants  à  quatre 
parties  dans  l'œuvre  du  musicien  qu'il  y  a  de  genres 
métriques  dans  le  texte  latin  donné,  autant  et  pas 
plus.  La  même  composition,  j'allais  dire  le  même  tim- 
bre, sert  pour  tous  les  poèmes  du  même  genre.  Pour 
un  tel  usage,  une  musique  savante  et  raflinée  n'était 
pas  nécessaire  :  elle  eût  été  plutôt  nuisible.  Aussi  la 
musique  métrique  allemande  est-elle  simple,  facile 
et  sans  prétentions.  Le  goût  musical  y  est  toujours 
subordonné  aux  préoccupations  pédagogiques. 

Il  n'en  est  pas  de  même  dans  les  œuvres  françaises 
de  musique  «  mesurée  à  rantii|ue  »  dont  l'étude  fera 
l'objet  de  ce  chapitre.  Sans  doute,  en  France  aussi, 
on  chanta  les  vers  des  poètes  latins,  bien  que  cet 
usage  semble  y  avoir  laissé  moins  de  traces.  Le  pas- 
sage suivant  de  Montaigne  (Essais,  II,  xii)  suffirait  à 
le  prouver  :  «  Quant  à  moy,  je  ne  m'eslime  point 
assez  fort  pour  ouyr  en  sens  rassis  des  vers  d'Horace 
el  de  Catulle,  chantez  d'une  voix  suffisante  par  une 
belle  et  jeune  bouche.  »  Dans  une  œuvre  qui  n'a  pas 
été  retrouvée,  le  musicien  français  Goudimel  mit  en 
musique  «  toutes  les  odes  d'Horace  qui  sont  d'un 
genre  métrique  ditlerent  »,  Q.  Horalii  Flacci  poetae 
iyrici  odae  oinnes  quolquot  carminum  generibus  diffe- 
runl  ad  rhi/ilunos  musicos  redaclue  (Paris,  lojo).  Mais 
c'est  ailleurs  qu'il  faut  chercher  les  véritables  œuvres 
françaises  de  musique  rythmée  sur  les  mètres  anciens  : 
c'est  dans  les  compositions  des  Le  Jeune,  des  Mauduit, 
des  Du  Caurroy  sur  les  «  vers  mesurés  »  français. 
La  vraie  musique  humaniste  française,  celle  des 
«  vers  mesurés  n,  présente  avec  les  essais  des  huma- 
nistes allemands  des  dilférences  radicales.  En  Alle- 
magne, cette  musique  était  faite  pour  les  écoles; 
en  France,  elle  est  l'aile  pour  les  gens  du  monde.  En 
Allemagne,  elle  avait  un  caractère  surtout  pédago- 
gique; en  France,  elle  est  proprement  artistique.  Les 
Allemands  mettaient  sur  des  vers  latins  une  musi- 
que relativement  simple  :  les  Français  mettront  une 
musique  savante  et  ornée  sur  des  vers  français  cons- 
truits d'après  les  règles  de  la  métrique  grecque  et 
latine.  Ils  seront  les  seuls  à  réaliser  complètement 
l'idéal  humaniste  du  lyrisme  :  non  contents  de  ren- 
dre aux  poèmes  anciens  leur  musique  perdue,  ils 


créeront  de  toutes  pièces,  poème  el  musique,  une 
lyrique  nouvelle,  moderne,  française,  conçue  sur  le 
modèle  des  chefs-d'œuvre  antiques.  Il  y  eut  là  un 
mouvement  artistique  considérable,  entièrement  ori- 
ginal, et  qui  n'a  pas  d'analogue,  que  je  sache,  dans 
l'histoire  musicale  des  autres  nations.  On  compren- 
dra dès  lors  qu'il  doive  occuper  une  place  importante 
dans  l'étude  de  la  musique  française  du  xvi=  siècle. 

\.  —  Les  H  vers  mesurés  ». 

La  grande  originalité  de  la  musique  métrique  fran- 
çaise est  de  n'être  pas  adaptée  uniquement  à  des 
vers  latins,  mais  le  plus  souvent  à  des  vers  français, 
construits  sur  le  patron  des  mètres  anciens.  Ces  vers, 
auxquels  on  donna  le  nom  de  a  vers  mesurés  », 
imposent  à  la  musique  son  rythme  et  iniluent  même 
sur  sa  structure  polyphonique.  Il  importe  donc  de 
les  étudier  tout  d'abord  avec  quelque  détail  pour 
arriver  à  une  intelligence  suffisante  des  œuvres  fran- 
çaises de  musique  "  mesurée  à  l'antique  ». 

Les  prédécesseurs  de  Baif.  —  L'expression  vers 
mesurés  a  deux  sens  diiïérenls  au  xvi=  siècle.  On  en- 
tend d'abord  par  «  vers  mesurés  »  ou  «  mesurés  à  la 
lyre  »,des  strophes,  stances  ou  couplets  qui,  dans  la 
même  ode  ou  chanson,  sont  «  identiques,  d'un  côté 
par  le  nombre  et  la  longueur  des  vers  et,  s'il  y  avait 
lieu,  par  l'ordre  des  vers  de  différentes  mesures; 
de  l'autre,  par  l'agencement  des  diverses  rimes,  et 
surtout  parla  succession  des  rimes  féminines  et  mas- 
culines »  (Comte  et  Laumônier,  Ronsard  et  les  musi- 
ciens du  seizième  siècle).  Cette  régularité  de  construc- 
tion et  d'arrangement  les  rend  éminemment  propres 
à  être  mis  en  musi(|ue,  et  c'est  pourquoi  les  poètes  de 
la  Pléiade  ont  généralement  «  mesuré  leurs  vers  à  la 
lyre  ».  On  désigne  aussi  sous  le  nom  de  vers  «  me- 
surés »  ou  «  mesurés  à  l'antique  »  (V'auquelin  de  La 
Fresnaye,  Art   poétique.  II,  847)   des   vers    français, 
théoriquement  non  l'imés,  et  repi'oduisant  les  com- 
binaisons métriques  des  anciens  gri\ce  à  l'observation 
de  la  quantité  prosodique  des  syllabes.  Les  premiers 
sont  des  vers  français  ordinaires  qui  ne  sont  mesurés 
et  propres  à  la  lyre  que  par  leur  disposition  régulière 
et  par  une  certaine  alternance  de  leurs  rimes;  les  se- 
conds sont  des  vers  d'un  genre  tout  spécial  :  ce  n'est 
plus  leur  arrangement  extérieur  qui  est  «  mesuré  », 
c'est  leur  structure  interne.  Par  cette  structure  même, 
comme  par  leur  origine,  ils  appellent  une  musique 
métrique,  plus  ou  moins  analogue  à  celle  des  huma- 
nistes allemands.  Ce  sont  ces  vers  mesurés  à  l'anti- 
que dont  nous  nous  occupons  ici. 

L'humanisme  devait  porter  les  différents  peuples 
de  l'Europe  civilisée  à  imiter  dans  leur  langue  natio- 
nale les  mètres  des  vers  anciens.  Pouiquoi  n'auraient- 
ils  pas  eu,  eux  aussi,  des  longues  et  des  brèves?  Et, 
s'ils  en  avaient,  qui  les  empêchait  de  reproduire 
toutes  les  combinaisons  métriques  de  l'antiquité? 
C'est  naturellement  en  Italie  que  se  produisirent  les 
premières  tentatives  de  ce  genre.  La  plus  ancienne 
que  l'on  connaisse  a  pour  auteur  Léon  Battista  Al- 
berti  (1404-1472),  l'universel  Alberti,  l'un  des  plus 
grands  noms  de  la  Renaissance  italienne,  l'un  de 
ceux  qui  en  représentent  le  mieux  l'esprit.  Ce  sont 
quelques  hexamètres  et  un  distique  élégiaque,  sans 
grande  valeur  poétique,  mais  d'une  métrique  très 
correcte.  Une  tentative  plus  marquante  est  faite  peu 
après  par  Leonardo  Dali,  qui  récite  sa  Scena  deW 
Amicizia  devant  V .Acadcmia  coronaria  de  Florence  en 
1441.  Les  deux  premières  parties  de  l'œuvre  sont  en 
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hexamètres,    la  troisième  en   vers  saphiques,  et  la 
quatrième  est  un  snniiet  rimé. 

Mais  il  faut  arriver  jusqu'au  prrmicr  lieis  du 
xvi''  sièrle  pour  que  ces  divers  essais  devieuneut  un 
mouvement  littéraire  impoilant.  En  (539,  Claudio 
Tolomei  pulilieà  Home  ses  Vi'r%i  e  Tiei/ole  de  lu  yr(ovn 
Poesia  Toscatia,  qui  marquent  une  date  dans  l'histoire 
de  la  poésie  italienne.  C'est  une  abondante  collection 
de  vers  mesurés  italiens,  composés  par  Tolomei  et 
par  ses  amis,  et  suivis  d'un  petit  traité  de  la  poésie 
nouvelle.  Tolomei,  selon  la  mode  du  temps,  avait 
fondé  avec  ses  partisans  une  Accademia  (lella  Xuova 
Poesin,  où  l'on  ne  devait  réciter  que  des  vers  mesu- 
rés. Il  tenta  de  s'assurer  le  concours  de  Luij.;i  Ala- 
manni,  l'apôtre  du  verso  seioUo  (vers  Llancl,  qui  avait 
déjii  pulilié,  en  ia'M,  le  premier  volume  de  ses  Opère 
Toscane,  dédié  à  l'rançois  l'",  mais  qui  ne  s'était  pas 
encore  essavé  dans  la  véritalile  poésie  métrique.  Ala- 
manni,  s'il  ne  composa  ni  hexamètres  ni  strophes 
saphiques  ou  alcaîques,  éci'ivit  sa  comédie  de  la  Flora 
(looo)  en  ïamliiques  sénaires  et  oetonaires.  Comme 
il  habita  longtemps  la  Fiance,  il  se  pourrait  qu'il  ait 
eu  une  influence  sur  le  développement  de  la  poésie 
mesurée  dans  notre  pays.  Il  est  si^r  toutefois  que  ce 
n'est  pas  lui  qui  l'y  a  importée. 

On  connaît,  en  effet,  un  exemple  authentique  de 
vers  mesurés  français,  qui  date  de  la  lin  du  xv"  siè- 
cle. Un  nommé  Michel  de  Boteauville  composa  en 
1497  un  traité  en  prose  surl'Ar^  c/f  mrtrificr  f'ninrois, 
et  en  lliOO  un  poème  en  distiques  mesurés  sur  la 
Guerre  de  Cent  ans  et  sur  la  paix,  sujet  qu'il  avait 
déjà  traité  en  hexamètres  latins  en  1477.  Cet  ou- 
vrage, dit-il  lui-même,  est  «  le  premier  qui  oncquez 
fut  fait  en  francois  metritlé  ».  L'auteur  essaye,  en 
posant  de  nombieuses  règles  tout  arbitraires,  de 
déterminer  la  quantité  prosodique  des  syllabes  fran- 
çaises; quant  à  la  constitLilion  des  dill'érents  pieds 
métiiques,  on  en  jugera  par  le  passage  suivant  : 
i<  ...  Ils  sont  six  pieds  de  versirter,  c'est  daplilus, 
spondius,  Irocheus,  ianiLus,  Iribracus  et  anaper^tus. 
Daptilus  a  trois  silb-bes  :  la  première  est  longue  et 
les  deux  autres  brefves,  comme  justice.  Spoudeus  a 
deulz  sillelpes  longues,  comme  doulcnir.  Trocheus  a 
deul/.  sillebes  :  la  première  est  longue  et  l'autre 
brefve,  comme  ch(iv(jcr.  lambus  a  deulz  sillebes  :  la 
première  brefve  et  l'aultre  longue,  comme  chapons. 
Tribracus  a  trois  sillebes  brefves,  comme  réparer. 
Anapestus  a  trois  sillebes  :  les  deulz  premières  sont 
brefves  et  la  dernière  longue,  comnre  charité.  » 

Vers  lo30,  une  nouvelle  tentative,  s'il  faut  en  croire 
d'Aubigné,  fut  faite  par  un  nommé  Moussct,  qui  fut 
précepteur'  du  comte  de  Courtalin  et  qiri  tradirisit 
Homère  en  hexamètres  français.  Joachim  du  Hellay, 
bien  qu'il  paraisse  ignorer  les  tentatives  précédentes, 
songe  réellenrent,  dans  sa  Deffence  et  Illustration  de  la 
lanijue  fram-oisc  (K-)49i,  à  la  possibilité  de  faire  des 
vers  métriques  en  Irançais.  Selon  lui,  l'usage  de  ces 
vers  a  été  établi  en  latin  par  une  pure  convention, 
et,  par  une  convention  analogue,  il  pourrait  être 
aisément  introduit  en  français.  Jodelle  met  en  tète 
des  Amours  d'Olivier  de  Magny  (t:jo3)  irn  distiqire 
dont  I>as(iuier  tait  le  plus  grand  cas  et  qir'il  considère 
comme  le  premier  essai  dans  ce  nouveau  genre  de 
versilîcation.  Kn  l.ïoo,  Nicolas  Ueuisot,  corrrte  d'Al- 
sinois  par  anagramme,  poète,  peintre,  géograjibe, 
et  condiscrple  des  poètes  de  la  Hléiade,  pirldrait  des 
«  hendecasyllabes  phaleuces  »  en  tète  de  la  2°  édi- 
tion du  Mowiphil"  de  Pasquier.  Celrri-ci  composa 
l'année  suivante,  sur  les  instances  de   Ramus,  une 


élégie  en  vers  hexamètres  et  pentamètres,  qu'il  Irans- 
i-rit  tout  au  long  dans  ses  liccherchcs  de  la  Franci'. 

Au  mois  d'avril  1362,  Jacques  de  La  Taille  mourait 
à  vingt  ans,  emporté  par  la  peste,  laissant  un  traité 
sur  ta  Manière  de  faire  des  vers  en  framois,  roniine  en 
'jrec  el  en  latin,  qui  ne  fut  publié  que  onze  ans  après. 
Il  avait  arrssi  composé  des  poèmes  mesurés,  qu'il  n'a 
pas  livrés  au  public.  Comme  Michel  de  Boteauville, 
La  Taille,  pour  essayer  de  déterminer  la  quantité 
prosodique  des  syllabes  françaises,  ne  s'appuie  sur 
aucun  principe  solide.  Si  l'on  excepte  les  finales,  dont 
ia  prosodie  dépend  »  de  l'authorité  et  discrétion  des 
iCscrivains  »,  la  quantité  est  tantôt  exactement  câl- 
inée sur  le  latin,  tantôt  secrètement  iniluencée  par 
'accent  français.  On  doit  recourir  «  aux  gramniai- 
1  ieris  latins,  en  tant  que  nostre  langue  est  conforme 
■i  la  leur,  pour  apprendre  la  quantité  de  la  plus 
^^r'ande  partie  de  rros  sillabes...  Ainsi  Façon  et  Vâleu- 
leus  auront  la  piemiiTe  courte  pour  êti'C  issus  de 
!'acio  et  de  Valor  .'.  Mais  d'autre  part,  .<  si  un  mot  de 
deux  sillabes  a  la  dernière  féminine,  il  faudra  que 
la  première  soit  longue,  comme  dire,  chrise,  vice... 
nous  ne  sçaurions  comment  prononcer  un  dactile  en 
un  mot  féminin,  tel  qu'est  utile,  fertile,  et  sommes 
contrains  d'aliinger  la  pénultième...  »  Ici  l'allonge- 
ment provient  de  l'accent  tonique  français. 

La  Taille  nous  doinie  divers  types  de  vers  scan- 
dés d'après  ces  règles;  voici  par  exemple  un  vers 
liéroîque  : 

Dêssûr  loûs  âni-maûs  Dieu  forma  l'hômm»'-  miil-hefircûx. 

Un  élégiaque  : 

Il  nous  fafit  ùljn-lTr  toûlê  sû-pûrslili-ôn. 

Un  hendécasyllabe  sapbique  : 

O  lé  seul  aû-theûr  dé  ce  monde  parfait. 

Un  ïambique  sénaire  : 

J(''  TL'ûx  iK'Sûr-mais  pOlillêr  lé  nom  dé  Iiicû. 

Pour  faire  entiei-  les  mots  français  dans  ces  cadres 
d'ailleurs  assez  souples,  on  peut  encore  user  de  licen- 
res,  de  «  (igures  »,  dont  les  plus  courantes  sont  les 
c  niétaplasmes  ■•,  additions,  suppressions,  redouble- 
'iients,  allongements  facultati!s,  destinés  à  faciliter 
la  tâche  du  poète. 

On  voit  doirc  que  Baïf  est  loin  d'avoir  inventé  les 
vers  mesurés;  mais  s'il  a  attaché  son  nom  à  ce  genre 
de  poésie,  c'est  qu'il  l'a  employé  systématrqueraent 
.lans  des  œuvres  de  longue  haleine;  c'est  aussi  parce 
qtre,  le  plus  souvent,  il  y  a  joint  la  musique. 

BcUf  et  ses  successeurs.  —  Il  n'est  pas  probable 
que  Baif,  avant  de  conrposer  ses  premiers  vers  me- 
surés, ait  connu  le  traité  de  La  Taille,  qui  ne  parut 
iu'en  1573;  mais  il  put  avoir  d'autres  modèles.  Il  se 
trouvait  à  Trente  vers  la  lin  du  concile,  en  Iii62  ou 
1363;  de  là,  il  descendit  en  Italie,  oi'r  il  visita  Man- 
loue,  Vicence,  Yérotre  et  i)robablenrent  Venise,  sa 
ville  natale.  Pendant  son  voyage,  il  eut  sans  doute 
.  onnaissance  du  développement  de  la  poésie  mesurée 
en  Italie,  et  en  1367  il  commençait,  au  mois  de  juil- 
let, une  traduction  en  vers  mesurés  du  Psautier,  »  en 
intention  de  servir  aux  bons  catholiques  contre  les 
l'salmes  des  haeretiques  ».  Mécontent  de  son  Psau- 
tier, il  l'abandonna  en  1569,  après  avoir  composé 
1)8  psaumes,  et  en  entreprit  une  autre  traduction, 
'•gaiement  en  vers  mesurés,  qu'il  termina  en  1573. 
C'est  vraisemblablement  vers  la  même  époque  qu'il 
composa  ses  Chansonnettes  mesurées,  dont  les  jolis 
rythmes  semblent  désirer  la  musique. 
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Il  s'attribua  naturellemeni  la  fjloire  d'avoir  innové, 
et  même  il  se  considérait  volontiers  comme  le  vrai 
fondateur  de  la  poésie  française,  car  il  cro.vait,  avec 
beaucoup  de  bons  esprits  du  xvi"  siècle,  que  les  Grecs 
et  les  Latins  avaient  tout  d'abord  employé  les  ver^ 
rimes,  jusqu'au  jour  où  des  poètes  de  génie  inventè- 
rent la  poésie  mesurée.  S'il  se  donna  à  ce  nouveau 
genre  de  poésie,  ce  n'est  pas,  comme  le  prétend  Pas- 
quier,  par  dépit  de  n'avoir  pas  réussi  dans  les  vers 
rimes,  c'est  bien  plutôt  parce  qu'il  ambitionnait  la 
gloire  de  restaurer  les  beautés  musicales  du  lyrisme 
antique.  Nous  en  avons  pour  témoignage  un  passage, 
assez  peu  connu',  de  ses  poèmes  latins,  et  les  vers 
souvent  cités  de  l'épilre  ^l  Sun  livre  : 

Dy  que  cherchant  d'orner  la  France 
Je  prin  de  Ctmrville  acoidlance, 
Maistre  de  l'arl  de  bien  chanter  : 
Qui  me  fit,  pour  l'art  de  Musique 
Keforiner  à  la  mode  antiqui;, 
Les  vers  mesurez  inventer. 

C'est  en  etTet  avec  le  musicien  Courville,  dont  or. 
parlera  plus  loin,  que  liait  fonda  VAi-adémie  de  pocsi 
et  viusiqiie,  ouverte  en  lo71.  A  cette  date,  et  pendani 
quelques  années,  l'étude  des  vers  mesurés  appartieni 
moins  à  l'bisloire  littéraire  qu'à  l'Iiisloire  musicale. 
Cependant  il  serait  fau.x  d'assurer  que  tous  les  ver.- 
mesurés  de  Baif  aient  été  composés  pour  la  musi- 
que :  dès  le  début  de  l'année  l.')74,  Baif  adresse  a 
Charles  IX  ses  Etrénes  de  poézic  fnmsoèze  an  vers 
mezwés.  Si  l'on  en  excepte  l'Ode  à  la  Heine  Mère,  cei 
ouvrage,  tant  par  la  forme  que  par  le  fond,  ne  se 
prête  guère  à  la  musique,  et,  en  fait,  on  n'en  connaît 
pas  d'adaptation  musicale.  Il  n'est  pas  impossibb- 
pourtant  que  même  la  simple  déclamation  de  ce^ 
vers  ait  été  soutenue  par  un  léger  accompagnement 
de  lutb  ou  de  lyre. 

Baif  ne  changea  pas  grand'chose  à  la  technique 
des  vers  mesurés  telle  qu'elle  peut  se  dégager  des 
quelques  essais  aniérieurs  à  lui  et  du  traité  de  Jac- 
ques de  La  Taille.  .Mais  il  réduisit  en  système  ce> 
tentatives  isolées  et  donna  au  nouveau  genre  de  poé 
sie  de  véritables  œuvres.  Malheureusement  il  ne  noui- 
a  pas  laissé  d'ouvrage  didactique  où  soient  exposé^ 
les  principes  de  la  versiûcation  mesurée;  nous  ei' 
sommes  réduits  à  les  reconstituer  en  nous  aidani 
des  vers  mesurés  eux-mêmes,  de  l'introduction  de.- 
Etrùirs,  des  schèmes  métriques  du  premier  psau- 
tier mesuré  et  des  renseignements  que  Mersenm 
nous  fournit  avec  complaisance  et  confusion  dan> 
son  Harmonie  universelle  et  dans  ses  IJuacstiones  cek- 
berriinae  in  Genesim. 

En  ce  qui  concerne  la  quantité  des  syllabes,  on 
sait  que  Baif  admettait  la  règle  d'allongement  pai 
position,  car  on  possède,  écrite  de  sa  main,  une 
phrase  où  il  déclare  que  »  2  consonnes  qui  son! 
après  les  voyelles  rendent  la  syllabe  piécédeule  lon- 
gue 11.  Mais  pour  qu'une  pareille  règle  répondit  ;i 
quelque  réalité  phonétique,  il  fallait  que  le  langage 
écrit  fût  la  transcription  exacte  du  langage  parlé.  Oi 
comprend  alors  que  Baïf  ail  adopté  puur  son  compte 
un  système  d'orthographe  simpliliée  assez  analogue 
à  Celui  de  Ramus.  Cette  orthographe,  qui  lui  donnail 


1.  Carmina,  fol.  17.  Après  avoir  parlé  des  vers  grecs  et  latins,  «  Se 
culo  quos  aureo 

riocli  solpbant  Musicique  pangerp 

Viriqiie  clari  nobilesque  Ceminae  '•, 
il  ajoute  : 

Quorum  rplictis  prîmus  io  veslîfîiis 

liisistere  ausus.  verba  elansi  GillirR. 

lirevesquft  longa?i)ue  aure  calli'n-  svllabas, 

Simplex  i|ii|ile\que  temini-  a[jlaiis  online 

Ceito.  quod  enel  urCc  junctuin  titu^ica. 


des  signes  dilîéretits  pour  les  voyelles  ii  quantité 
nettement  variable  (par  exemple,  deux  signes  pour  o 
selon  qu'il  est  bref  ou  long),  lui  permit  d'indiquer 
assez  exactement  la  nature  prosodique  d'un  certain 
nombre  de  syllabes.  Mais  cette  prosodie  resta  en 
grande  partie  conventionnelle  et  déterminée  tantôt 
par  l'analogie  avec  le  latin,  tantôt  par  une  conces- 
sion inconsciente  aux  exigences  de  l'accent  toiùque 
français;  sur  ce  point,  Baif  ne  procéda  pas  autre- 
ment que  ses  plus  obscurs  devanciers. 

Il  fut  plus  original  dans  le  choix  des  mètres  où 
devaient  entreries  longues  et  les  brèves  ainsi  consti- 
tuées. Tandis  qu'avant  lui  les  auteurs  de  vers  mesu- 
rés français  s'étaient  bornés  à  composer  des  hexa- 
mètres, des  distiques  élégiaques  ou  tout  au  plus  des 
vers  saphiques,  Baif,  surtout  dans  ses  Psaumes  et 
dans  ses  Chansonnettes,  employa  les  formes  de  vers 
les  plus  variées,  qu'il  diversilîa  encore  par  l'usage 
fréquent  des  types  catalecliques.  Et  il  réiuiit  ces  vers 
ou  kôles  en  groupes  diliôles,  trikOles,  etc.,  formant 
ainsi  de  nombreuses  combinaisons  strophiques  dont 
i^uelques-nnes  paraissent  être  de  sa  création.  Enfin, 
il  s'essaya  aussi,  en  joignant  divers  types  de  stro- 
phes, à  la  grande  ode  lyrique  «  par  strofe,  anti- 
strol'e,  épôde  n,  expression  dernière  et  parfaite  da 
lyrisme  selon  l'esprit  de  l'anliquité. 

Ces  nouveautés,  envisagées  comme  des  œuvres 
purement  littéraires  et  indépendamment  de  la  mu- 
sique ([ui  était  leur  principale  raison  d'èlre,  furent  en 
général  assez  mal  accueillies  du  public.  Elles  obtin- 
rent sans  doute  les  sull'rages  de  quelques  lettrés 
enthousiastes.  Scévole  de  Sainte-.MarlIie  déclare  que 
c'est  une  entreprise  «  tout  à  fait  excellente  et  qui 
mériterait  un  succès  universel,  si  on  la  jugeait  en 
elle-même  et  non  d'après  des  préjugés  enracinés  il. 
(Cité  dans  Ménage,  Anti-Bailkt,  art.  cii.l  Mais  ce 
passage  lui-même  nous  doime  h  penser  que  l'opinion 
courante  était  tout  autre.  Eu  réalité,  maigre  quel- 
ques réserves,  il  faut  en  croire  là-dessus  le  témoi- 
gnage formel  de  Pasquier,  suivant  lequel  Baif  fut  »  en 
ce  sujet  si  mauvais  parrain  que  non  seulement  il  ne 
fut  suivi  d'aucun,  mais  au  contraire  découragea  un 
chacun  de  s'y  employer  >i.  (Œuvres,  I,  7:i3.l  11  faut 
en  croire  surtout  le  témoignage  de  Baif  lui-même, 
qui,  dés  ri77,  dans  ses  vers  latins,  se  plaint  atiière- 
inent  de  l'échec  de  sa  tentative,  de  l'ingratitude  des 
Français,  et  qui,  découragé,  ne  trouve  plus  de  conso- 
lation que  dans  le  commerce  des  Muses  latines. 

Si  les  vers  mesurés  n'obtinrent  jamais  l'estime  da 
public,  ils  furent  considérés,  dans  certains  milieux 
littéraires,  comme  un  passe-temps  de  bon  ton,  comme 
un  tour  d'adresse  dont  il  fallait,  au  moins  une  fois, 
s'être  montré  capable.  Remy  Belleau  disait  "  qu'il  en 
fallait  faiie,  pour  dire  j'en  ay  fait  ».  D'ailleurs  on  ne 
larda  pas  à  ajouter  la  rime  aux  vers  mesurés,  ce  qui, 
en  les  rapiirochant  des  vers  ordinaires,  leur  donna 
une  vie  nouvelle.  Ronsard  ne  dédaigne  pas  d'écrire 
deux  odes  saphiques  rimées.  On  trouve  aussi  dei 
vers  saphiques  en  rimes  dans  les  Œuvres  poétiques 
de  Marc-Claude  de  Buttet  (lo8S). 

Enfin,  un  important  mouvement  de  poésie  mesurée 
se  produit  dans  les  dernières  aimées  du  xv;=  siècle, 
autour  de  INicolas  Rapin.  Passerai,  Pasquier,  Gilles 
Durand,  Odet  de  La  Noue,  Scévole  de  Sainte-Marthe, 
Raoul  Callier,  composent  des  vers  mesurés,  rimes  ou 
non  rimes.  D'Aubigné,  provoqué  par  Rapin  dans  une 
discussion  sur  ce  genre  de  poésie,  écrit  le  lendemain, 
en  vers  saphiques,  une  paraphrase  du  psaume  88, 
qui  fut  mise  en  musique  par  Claude  le  Jeune  et  par 
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Du  Gaurroy.  Il  fit  d'autres  vers  mesurés  par  la  suite, 
si  bien  qu'il  put  en  publier  dix-neuf  pièces  dans  ses 
Petites  Œuvres  meslées.  Mais  le  véritable  ciief  d'école 
fut  alors  Nicolas  Rapin,  qui  composa  ileux  livres  de 
vers  mesurés,  pour  la  plupart  rimes,  publiés  par  Cai- 
ller en  1610,  deux  ans  après  la  mort  de  l'auteur. 

Après  la  disparition  de  liapin  et  de  son  école, 
après  les  livres  de  Mersenne,  qui  consacra  de  longues 
pages  aux  efforts  de  Baïf  et  de  ses  successeurs,  on 
peut  dire  que  la  poésie  mesurée  retombe  au  rang 
des  curiosités  littéraires.  11  est  inutile,  et  d'ailleurs 
hors  de  notre  sujet,  d'en  suivre  plus  loin  le  dévelop- 
pement. Pourtant  mentionnons  en  passant  deux 
tentatives  curieuses  faites  par  deux  liommes  dont  on 
s'élonnera  de  trouver  le  nom  ici,  par  Turgot  et  par 
Louis  Bonaparte.  Tous  deux  composèrent  des  vers 
mesurés,  le  premier  un  «  poème  en  vers  métriques 
hexamètres  »,  intitulé  Didon  et  traduit  du  4"  livre  de 
VÉnéide,  le  second  diverses  pièces  comprises  dans 
un  Essai  sur  la  versification  où  il  joignait  la  pratique 
à  la  théorie. 

Esthétique  du  vers  mesuré.  —  Sans  vouloir  étu- 
dier à  fond  le  mécanisme  rythmique  de  la  versifica- 
tion mesui'ée,  il  est  nécessaire  d'entrer  dans  quelques 
détails  indispensables  h  l'exacte  compréhension  de 
la  musique  humaniste.  Les  auteurs  de  vers  mesurés 
français  ont  voulu  imiter  dans  notre  langue  les 
procédés  de  la  versification  latine.  Or  l'harmonie 
du  vers  latin  dépend  de  deux  facteurs,  la  quantité  et 
r/cius.  (Juel  peut  être  leur  rôle. dans  les  vers  mesurés 
français? 

La  quantité,  qui,  dans  la  versification  latine,  était 
assez  nette  pour  déterminer  à  elle  seule  un  rythme 
défini,  est  au  contraire  extrêmement  incertaine  en 
français.  Dans  notre  langue,  comme  dans  les  autres 
langues  romanes,  elle  est  liée  à  l'accent  tonique,  qui 
porte  sur  la  fin  des  mots  à  terminaison  masculine  et 
sur  la  pénultième  des  mots  à  terminaison  féminine. 
Quant  aux  syllabes  proioniques,  qui  sont  en  majo- 
rité, il  est  bien  dilliciie  d'en  déterminer  la  prosodie  : 
car,  si  on  les  compte  pour  longues  ou  pour  brèves 
par  analogie  avec  les  mois  latins  de  même  structure, 
on  leur  donne  le  plus  souvent  une  quantité  qu'elles 
n'ont  pas,  et  l'on  fausse  d'une  façon  ridicule  la  pro- 
nonciation naturelle.  Si  l'on  essaye  de  percevoir  leur 
véritable  durée,  on  ne  perçoit  rien  de  précis,  et  l'on 
est  amené  à  les  considérer  comme  douteuses,  c'est-à- 
dire  tout  à  fait  impropres  à  former  par  elles-mêmes 
un  rythme  quelconque.  Tandis  qu'il  y  avait,  entre 
les  longues  et  les  brèves  de  la  poésie  laliiu',  des  rap- 
ports de  durée  nettement  perceptibles,  la  différence 
entre  nos  longues  el  nos  brèves  n'esl  ni  bien  définie 
pour  un  mèmi!  mot,  ni  constante  pour  des  mots  dif- 
férents. V.n  somme,  avec  une  prosodie  aussi  fiollante, 
il  parait  chinn'rique  de  vouloir  former  des  vers  mé- 
triques en  notre  langue,  à  moinsque  l'fXKs, emprunté 
aussi  à  la  inctriquo  latine,  ne  puisse  suppléer  à  l'indé- 
termination de  notre  quantité. 

Le  rythme  du  vers  latin  était  suffisamment  défini 
par  l'opposition  des  longues  et  des  brèves,  «  dispo- 
sées de  telle  sorte  qu'une  syllabe  longue  se  trouvât 
toujours  à  certaines  places  ».  Mais  en  outre  cette 
longue  (ou  sa  monnaie)  portait  V ictus  ou  percussio, 
c'est-à-dire  qu'on  battait  sur  elle  le  temps  fort  de  la 
mesure.  11  est  probable  que  \'ictus  donnait  à  la  syl- 
labe sur  laquelle  il  portait  une  intensité  momenta- 
née et  toute  relative  au  vers.  Le  retour  périodique 
de  la  longue  était  ainsi  mieux  marqué,  et  le  rythme 
du  vers  y  gagnait  eu  netteté  et  en  force.  L'ictus  pou- 


vait, selon  les  cas,  tomber  sur  différentes  syllabes 
d'un  même  mot,  qui  prenait  ainsi,  de  par  sa  place 
dans  le  vers,  une  physionomie  particulière.  Tel,  par 
exemple,  le  mot  foi-tunalus  dans  ces  deux  vers  de 
Virgile  : 

I        I       I  I  I  I 

O  forlunatos  nirnium  sua  si  bona  norinl... 

Forluiiatus  et  ille  Dcos  qui  novit  agrestes... 

.Nos  vers  mesurés,  où  l'oppositidn  des  longues  et 
des  brèves  est  si  peu  sensible,  auraient  bien  besoin 
de  cet  ictus  pour  préciser  leur  ryllime.  .Mais  la  na- 
ture de  la  langue  française  en  rend  l'application 
impossible.  En  etiet,  le  mot  latin,  du  moins  pendant 
toute  la  période  classique,  ne  possède  qu'un  accent 
purement  musical,  et  chacune  de  ses  syllabes  lon- 
gues, n'ayant  pas  d'intensité  par  elle-même,  est  éga- 
lement apte  à  recevoir  le  temps  marqué.  Au  contraire, 
le  mot  français  se  présente  avec  un  accent  d'intensité 
qui  lui  est  propre,  et  il  serait  complètement  déna- 
turé s'il  recevait  l'ictus,  à  moins  que  l'ictus  ne  coïn- 
cidât par  hasard  avec  cet  accent  d'intensité.  Imagi- 
nez, dans  le  premier  des  deux  vers  ci-dessus,  que  le 
mot /■o)'/i()îr;(os  ail  un  accent  d'intensité  sur îiri  .-celui- 
ci  disparaîtrait  entre  les  deux  ictus  des  syllabes  tu 
et  tos,  et  l'aspect  ordinaire  du  mot  serait  méconnais- 
sable. C'est  précisément  ce  qui  arrive  si  l'on  prend 
l'hexamètre  suivant  de  Baïf,  et  qu'on  le  scande  en 
appuyant  sur  les  places  où  tombe  l'ictus  : 

r  I  I  t  I 

Les  jours  par  Jupiter  observant  bien  comme  l'on  do'il... 

Sans  doute,  de  la  sorte,  le  rythme  est  plus  sensi- 
ble, mais  la  prononciation  ordinaire  est  dé-nalurée, 
au  point  ijue  la  phrase  ainsi  lue  devient  difficilement 
compréhensible.  En  effet,  comme  il  n'y  a  presque 
aucune  dillérence  entre  l'ictus  et  notre  accent  toni- 
que, les  mots  les,  pur,  observai}!,  l'on  doit,  paraissent 
être  accentués  de  travers.  Une  langue  comme  la  nô- 
tre, possédant  une  inli-nsité  à  place  fixe,  ne  pourrait 
s'accommoder  d'utie  versification  fondée  sur  l'ictus 
que  si  celui-ci  coïncidait  toujouis  avec  l'accent  Ioni- 
que. Voici,  par  exemple,  un  pentamètre  de  Uenisot 
dans  lequel  l'ictus  n'altère  pas  la  prononciation  ; 
I  III  II 

Vers  que  la  France  reçoit,  vers  que  la  France  lira. 

Mais  c'est  là  en  somme  une  rencontre  assez  rare, 
et  les  vers  du  premier  type  sont  de  beaucoup  les 
plus  fréquents.  Ainsi,  d'une  manière  générale,  les 
vers  mesurés  français,  insuffisamment  rythmés  par 
une  quantité  incertaine,  auraient  besoin  de  l'ictus 
pour  devenir  des  vers,  mais  ils  doivent  s'en  passer 
s'ils  veulent  reslei' du  français.  Sans  rime,  sans  ic(us, 
sans  rythme  quantitatif  véritable,  que  sont-ils  donc'? 
Ue  la  prose,  tout  simplement;  ou  tout  au  plus  un 
genre  de  prose  dans  kMjuel  une  déclamation  all'ectée 
et  emphatique  peut  sente  préciser,  en  l'exagérant,  la 
prosodie  llollante  des  mots. 

Il  y  avait  pourlant,  dans  la  tentative  des  vers  me- 
surés, une  idée  qui  aurait  pu  être  féconde,  l'idée 
d'une  métrique  du  vers  français.  Les  Latins  avaient 
pris  pour  principe  de  leur  versification  un  élément 
donné  par  leur  prononciation  naturelle,  la  quantité. 
Si  l'on  voulait  les  imileravec  succès,  il  fallait  consti- 
tuer une  versification  avec  le  facteur  rytlimi(iue  fourni 
par  noire  langue  courante,  avec  l'accent  tonique. 
Mersenne  lui-même  le  dit  excellemment  :  .■  ...  Il  faut 
mesurer  nos  quantité/,  par  la  vraye  prononciation, 
et  par  l'accent  François,  sans  nous  arrester  à  la 
fontaine  d'ilypocrene,  ou  au  Tibre,  dont  la  Seine 
et   la  Loire  ne  premient  pas  leurs  eaux  ».  l'uisque 
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la  quantité  française  est  douteuse,  puisque  ['ictus 
tombant  en  dehors  de  l'accent  tonique  produit  l'effet 
de  cet  accent  mal  placé,  en  s'ingéiiiant  à  mettre  l'ac- 
cent de  la  prononciation  usuelle  sur  les  syllabes  qui 
doivent  recevoir  l'ictus,  on  obtiendra  par  cette  coïnci- 
dence un  rythme  à  la  fois  saisissable  et  naturel.  On 
l'a  constaté  dans  le  vers  de  Denisot  cité  plus  haut. 
Au  lieu  d'une  succession  chaotique  de  longues  et  de 
brèves  incertaines,  on  a  une  alternance  fort  nette 
de  syllabes  toniques  et  de  syllabes  atones.  C'est  le 
principe  même  de  la  versilication  accentuelle  des 
Allemands  et  des  Anglais  :  on  peut  y  retrouver  des 
dactyles  et  des  spondées,  à  condition  de  remplacer 
l'opposition  longue-brève  par  l'opposition  tonique- 
atone.  En  fait,  on  a  pu  faire  en  français  des  tentatives 
estimables  de  versification  accentuelle.  Voici,  par 
exemple,  un  bel  hexamètre  de  M.  Louis  Oumur  (Las- 
situdes, p.  42)  : 

Goiite  à  l'égal  de  la  joie  une  amére  et  mâle  souffrance. 

11  n'y  a  donc  rien  d'absurde  à  parler  de  dactyles, 
d'anapestes  ou  d'ïambes  français,  pourvu  qu'on  s'en- 
tende bien  sur  le  sens  de  ces  termes.  D'ailleurs  il 
n'est  pas  nécessaire,  il  serait  'même  dangereux  de 
s'en  tenir  sur  ce  point  aux  mètres  anciens;  nos  vers 
français  sont  capables  de  combinaisons  bien  plus 
souples,  et  particulières  au  génie  de  la  langue,  mais 
qui  peuvent  être  avec  profit  analysées  en  pieds  ryth- 
miques. 

Ces  données  sur  la  formation  et  sur  le  mécanisme 
de  la  versilication  mesurée  vont  nous  rendre  bien 
plus  facile  l'étude  des  œuvres  musicales  auxquelles 
elle  a  donné  naissance. 

n.  —  La  ninsiqiic  «  inosnrée  à  l'antique  »  : 
1°  Étude   historique. 

Cette  expression  est  calquée  sur  celle  de  Vauque- 
lin  de  La  Fresnaye,  qui,  comme  on  l'a  vu  plus  haut, 
désigne  par  le  nom  de  «  vers  mesurez  à  l'antique  » 
les  nouveaux  essais  de  versification.  C'est  celle  dont 
s'est  servi  M.  Henry  Expert,  qui  a  remis  au  jour, 
dans  ses  belles  éditions,  les  plus  caractéristiques  de 
ces  œuvres  musicales.  On  peut  maintenir  «  à  l'anti- 
que »  pour  éviter  toute  confusion,  car  on  appelle 
quelquefois  »  musique  mesurée  »  [musica  niensurala, 
aintiis  menswahilis,  Mensuralmusik)  la  musique  pro- 
portionnelle en  général.  Toutefois,  cela  posé,  il  nous 
arrivera  dans  cette  élude  de  dire  "  musique  mesu- 
rée )i  tout  court.  C'est  d'ailleurs  le  terme  que  l'on 
trouve  couramment  dans  les  préfaces  ou  dans  les 
odes  liminaires  des  partitions  originales. 

Les  vers  mesurés,  tels  que  les  a  connus  le  xvi'  siè- 
cle, ne  demeurent  vraiment  intéressants  pour  nous 
que  lorsqu'ils  sont  unis  à  la  musique.  C'était  d'ail- 
leurs leur  destination  naturelle,  puisqu'il  s'agissait 
de  restaurer  le  lyrisme  de  l'antiquité.  En  fait,  si  les 
vers  mesurés  sans  musique  avaient  été  froidement 
accueillis,  les  vers  mesurés  en  musique  furent  géné- 
ralement admirés.  Transfigurées  par  la  mélodie,  ces 
maladroites  inventions  de  pédants  deviennent  de 
véritables  œuvres  d'art,  tour  à  tour  nobles  ou  char- 
mantes. D'Aubigné,  qui  n'a  qu'une  médiocre  con- 
fiance dans  la  poésie  mesurée,  déclare  expressément  : 
«  Il  est  certain  que  ces  vers  se  marient  mieux  que 
les  autres  avec  le  chant  :  et  c'est  pourquoy  j'ay 
escrit  au  commencement  de  la  musique  mesurée 
du  Jeune  un  épigramme  qui  finist  : 

L'un  se  Juillet  par  violence^ 
L'autre  s'unist  par  amour...  u 


Kt  il  dit  ailleurs  que  «  tels  vers  de  peu  de  grâce  à  les 
lire  et  prononcer,  en  ont  beaucoup  à  être  chantés  ». 
Bien  plus,  l'expression  «  vers  mesurés  «  est  parfois 
employée  pour  désigner  les  œuvres  musicales  com- 
posées sur  ces  vers. 

Les  œuvres  mesurées  de  Baïf  étaient,  pour  la  plu- 
part, destinées  au  chant,  et,  sauf  les  Élrénes,  elles 
n'ont  paru  qu'en  partitions  musicales.  Les  juger 
comme  de  simples  productions  littéraires  serait  un 
contresens  et  une  injustice.  Ce  serait  oublier  aussi 
l'idéal  des  humanistes,  que  Baif  exprime  à  merveille 
dans  ces  vers  peu  connus,  imprimés  en  tête  de  la 
Muiique  de  Guillaume  Gosteley  (1570)  : 

J.idis  Musiciens  et  Poètes  et  Sages 

Furent  mesmes  auteurs  ;  mais  la  suite  des  âges, 

Par  le  tems  qui  tout  change,  a  séparé  les  troys. 

Puissions-nous,  d'entreprise  heureusement  hardie. 
Du  bon  siècle  amener  la  coustume  abolie, 
Et  les  troys  réunir  sous  la  faveur  des  Roys. 

D'ailleurs,  l'année  même  qu'il  publiait  ces  vers, 
Baïf  fondait  avec  le  musicien  Thibaut  de  Courville 
V Académie  de  Poésie  et  Musique,  composée  de  Musi- 
ciens et  d' Auditi'ws ,  et  spécialement  destinée  au 
développement  du  lyrisme  mesuré.  Cette  institution 
avait  un  caractère  nettement  musical,  comme  le 
montre  bien  le  principal  article  des  statuts  :  «  Les 
musiciens  seront  tenus  tous  les  jours  de  dimanche 
chanter  et  réciter  leurs  lettres  et  musique  mesurées 
selon  l'ordre  convenu  par  entr'eux,  deux  heures 
d'horloge  durant  en  faveur  des  auditeurs  escrits  au 
livre  de  l'Académie...  »  Cette  société  est  une  sorte 
de  conservatoire  qui  donne  régulièrement  des  con- 
certs, et  il  faut  y  voir  l'origine  de  notre  «  Académie 
de  musique  »,  bien  plutôt  que  celle  de  l'Académie 
française. 

Les  lettres  patentes  sont  de  novembre  lo'O.  Mais 
la  nouvelle  institution  se  heuita  à  l'opposition  du 
Parlement  et  provoqua  d'assez  longs  débals  jusqu'au 
moment  où,  eu  février  lîiTI,  le  roi  mit  fin  à  la  discus- 
sion en  ordonnant  l'ouverture  immédiate  de  l'Aca- 
démie. Les  séances  et  les  concerts  avaient  lieu  dans  la 
maison  même  de  Haif,  située  «  sur  les  fossés  Saint- 
Victor-au-Fauxbouig  »  (sur  l'emplacement  actuel 
de  la  rue  du  Cardinal-Lernoine) ',  où  Charles  IX  et 
Henri  III  dans  les  premiers  temps  de  son  règne  ne 
dédaignaient  pas  de  se  rendre.  C'est  sans  doute  à  ces 
visites  que  Dorât  fait  allusion  dans  un  curieux  son- 
net qui  se  trouve  à  la  fin  de  son  hymne  Ad  Divam 
Caeciliam  (1575),  et  qui  est  bien  significatif  de  l'ob- 
session humaniste  : 

Le  thebain  Amphion  et  le  prestre  de  Thrace 
Ont  attiré  les  rocs  par  son  mélodieux. 
Ayant  faict  une  lyre  à  l'exemple  des  cieux. 
Qui  par  sept  tons  divers  ses  cadences  compassé  : 

Aujourd'hui  nous  voyons  un  faict  qui  les  surpasse. 
Non  un  roc,  mais  un  Roy,  l'image  des  grands  dieux, 
Tiré  de  son  Palais  par  l'effort  gracieux 
D'un  chant  qui  la  douceur  des  antiques  efface. 

Arion  d'un  dauphin  peut  faire  son  navire, 
Ramant  de  son  archet  :  mais,  que  plus  on  admire. 
Un  roy,  non  un  dauphin,  on  voit  Seine  passant. 

Thebes,  Thrace,  Lcsbos  vantent  leur  vieille  Lyre, 

Paris  se  vantera,  que  chantant  il  ne  tire 

Ny  rochers,  ny  dauphins,  mais  un  Roy  très-puissant. 

Sous  Henri  111  l'Académie  change  bientôt  de  carac- 
tère :  l'éloquence  et  la  philosophie  s'y  introduisent  et 
y  supplantent  bientôt  la  poésie  et  la  musique.  Celles- 
ci  furent  reléguées  à  la  fin  des  séances,  qui  se  termi- 


1.  C'est  dans  celte  maison,  rebâtie  en  1639  par  les  dames  Augustincs 
anglaises  et  détruite  au  milieu  du  xix"  siècle,  que  fut  élevée  George  Sand. 
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naient  souvent  par  des  cliaiils  à  quatre  pallies  ou 
par  des  ballets  chantés,  orsanisés  par  Raït'  et  par  le 
musicien  Maiiduit.  La  direction  de  la  compasuie  passe 
alors  de  iiail' à  Pilirac,  l'.i  Académie  di;  poésie  et  mu- 
sique »  devient  l"  Académie  du  Palais  »,  car  les  réu- 
nions se  tiennent  dans  le  cahinel  du  roi,  au  Louvre, 
et  l'on  y  voit  Konsard,  philosophe  malj.'ré  lui,  pro- 
noncer par  obéissance  un  discours  sur  cette  questioii 
posée  par  le  roi  :  «  Quelles  vertus  sont  les  plus  excel- 
lentes, les  morales  ou  les  intellectuelles?  »  D'ailleurs 
la  situation  politique  du  royaume  était  peu  favorable 
au  développement  d'une  lelle  institution  et  donnaii 
à  la  cour  des  préoccupations  plus  pressantes  :  aussi, 
en  1584,  l'Académie  avait-elle  cessé  d'exister. 

La  fondation  de  V Acadi'nnie  de  poésie  et  musique  esi 
un  bel  exemple  de  l'esprit  humaniste.  L'idée  grecqui' 
du  rôle  social  de  la  musique  est  présente  à  l'esprit  de 
Charles  IX  et  se  trouve  abondamment  exprimée  en 
lête  des  lettres  patentes,  où  il  est  dit  que  «  l'opinion 
de  plusieurs  firands  Personnages,  tant  Législateurs 
que  Philosophes  anciens,  ne  soit  à  mépriser,  à  sça- 
voir  qu'il  importe  grandement  pour  les  mœurs  des 
Citoyens  d'une  Ville  que  la  Musique  courante  et  usi- 
tée au  pays  soit  retenue  sous  certaines  loix,  d'autani 
que  la  pluspart  dos  esprits  des  hommes  se  contor- 
raent,  et  comportent,  selon  qu'elle  est:  de  façon  qui' 
011  la  Musique  est  désordomiée,  là  volontiers  le^ 
mœurs  sont  dépravez,  et  où  elle  est  bien  ordonnée,  lii 
sont  les  hommes  bien  moriginez  ».  C'est  cette  même 
idée  qui  dicte  au  Pailement  son  opposilion,  ou  qui. 
tout  au  moins,  lui  sert  de  prétexte,  car  il  craint  ipjr 
cette  institution  musicale  ne  «  tende  à  cnrrompri', 
amolir,  effrener  et  pervertir  la  jeu  nesse  ».  De  plus,  le 
but  même  de  l'Académie,  d'après  la  première  phrasi' 
des  statuts,  est  «  de  remettre  en  usage  la  Musique 
selon  sa  perfection  «  et  de  renouveler  «  l'ancienne 
façon  de  composer  Vers  mesurez  pour  y  accomniodci 
le  chant  pareillement  mesuré  selon  l'Art  métrique  ». 
Si  Charles  IX  donne  sa  protection  aux  «  entrepre- 
neurs» de  l'Académie,  c'est  parce  qu'ils  ont  travailh' 
"  à  remettre  sus,  tant  la  façon  de  la  Poésie,  que  la 
mesure  et  règlement  de  la  Musique  anciennemeni 
usitée  par  les  Grecs  et  Romains  »,  et  parce  que  l'Aca- 
démie est  le  n  meilleur  moyen  de  mettre  en  lumiér'' 
l'usage  des  Kssays  heureusement  réussis  ».  Enlin  il  \ 
avait  comme  une  almosphére  d'humaidsme  dans  le 
lieu  de  réunion  de  la  Compagnie,  dans  cette  demeuri' 
de  lettré  où  «  sous  ch.aque  fenêtre  de  la  chambre  on 
lisoit  de  belles  inscriptions  grecques  en  gi'os  carac- 
tères tirées  du  poète  Anacréon,  di^  Pindare,  d'Homère 
et  de  plusieurs  autres,  qui  attiroient  agréablement  les 
yeux  des  doctes  passants  ». 

Les  travaux  de  l'Académie  consistaient  naturelle- 
ment dans  l'exécution  de  chants  mesurés  à  l'antique. 
Dès  sa  fondation,  l'Académie  avait  un  répertoire,  car 
ilepuis  trois  ans  liaïf  et  Courville  travaillaient  ensem 
ble  et  avaient  «  desja  parachevé  quelques  essavs  de 
Vers  mesurez  mis  en  Musiijue,  mesurée  selon  les  lois 
à  peu  près  des  .Maîtres  de  la  Musique  ilu  bon  et  an- 
cien âge  ».  {Lettres  patentes.) 

Ce  répertoire  s'accrut  rapidement  grâce  aux  efforls 
réunis  de  Baïf  et  de  ses  musiciens  :  ce  sont  les  «  pe- 
tites chansonnettes  »  qui,  nous  dil-il  lui-même  (m,  2), 

Ecritos  en  vers  mesurez, 
Courant  par  les  bouclies  des  Dames, 
Kbranlenl  les  rebelles  ameï 
Des  barbares  plus  assurés. 

Ce  sont  les  Psaumes,  dont  Baîf  avait  achevé  la 
rédaction  complète  en  1373  et  dont  Vauquelin  de  La 


Fresnaye  nous  rapporte  le  succès  lorsque,  dans  son 
Art  Poélii/ue  (il,  o74),  il  rappelle  à  Henri  III 

Les  chants  et  les  aèconis  qui  vous  ont  contenté. 
Sire,  en  oyanl  si  bien  un  David  rechante 
Do  liaïf  et  Courville... 

A  ces  psaumes  en  vers  français  mesurés  il  faut  en 
ajouter  ifaulres  en  vers  latins  classiques,  mis  en  mu- 
sique par  'Le  Jeune,  par  .Mauduit  et  par  Du  Caur- 
roy.  Toutes  ces  œuvres,  monopole  de  l'Académie, 
étaient  jalousement  conservées  manuscrites  par  les 
«  académiciens  »,  ce  qui  explique  que  certaines  aient 
été  perdues  et  que  les  autres  aient  été  généralement 
imprimées  après  la  disparition  de  l'Académie.  Un  ar- 
ticle des  statuts  ne  laisse  aucun  doute  à  ce  sujet  : 
«  Jureront  les  .Musiciens  ne  bailler  copie  aucune 
des  chansons  de  l'Académie  à  qui  que  ce  soit  sans 
le  consentement  de  toute  leur  compairnie.  Et  quand 
aucun  d'eux  se  retirera,  ne  pourra  emporter  ouver- 
tement ou  secrètement  aucun  des  livres  de  l'Acadé- 
mie, ne  copie  d'iceux,  tant  de  la  .Musique  que  des 
lettres.  » 

Voici  un  passage  important  où  Baïf  lui-même  (ii, 
229-230)  nous  renseigne  sur  les  occupations  de  son 
académie  :  on  y  remarquera  qu'il  avait  poussé  le 
souci  de  restaurer  le  lyrisme  grec  jusqu'à  joindre 
la  danse  à  la  poésie  et  à  la  musique  : 

Il  vous  pleut  de  m'ouir  :  Sire,  je  vous  ren  comte 

Que  c'est  que  nous  f.ii<icins.  Je  di  premier  comment 
En  vostre  académie  on  envre  incessamment 
Pour,  des  Grecs  et  Latins  imitant  l'e.\cellenoe, 
Des  vers  cl  chants  réglez  décorer  voslre  France» 

Apres  je  vous  disoy  comment  je  renouvelle 

Non  seulement  des  vieux  la  KcntiUesse  belle 

Aux  chansons  et  aux  vers  :  mais  que  je  remeltoys      • 

Kn  usa^i'  lt;ur  dance  :  et  comme  j'en  esloys 

Encores  en  propos  vous  contant  l'entreprise 

D'un  ballet  que  dressions,  dont  la  démarche  est  mise 

Selon  que  va  marchant  pas  à  pas  la  ch.anson 

Et  le  parler  suivi  d'une  propre  façon... 

Pour  compléter  celte  imitation  de  l'art  antique,  il 
no  restait  plus  qu'à  en  faire  revivre  la  plus  haute  et 
la  plus  complète  manifestation,  le  drame  musical 
des  Grecs.  L'Académie  des  derniers  Valois  y  a  cer- 
tainement songé,  et  elle  a  failli  faire  à  Paris  ce  que 
devait  bienti'it  faire  à  Florence  l'Académie  du  comte 
liardi,  créer  l'opéra  moderne.  Baïf  sentait  bien  que 
c'était  là  le  ternie  de  l'idéal  humaniste  en  musique, 
et  il  avoue  expressément  qu'il  est  "  honteux  »  de  ne 
l'avoir  pas  atteint  un,  2)  : 

Combien  que  hnnteux  je  confesse 
Que  bien  loin  davant  moy  je  lesse 
L'honeur  des  siècles  anciens. 
Qui  ont  vu  les  fables  chantées 
Sus  leur  scène  représentées 
Aux  tealrcs  Athéniens. 

D'ailleurs  il  est  fort  probable  que,  dans  ses  tra- 
ductions de  pièces  antiques,  auxquelles  il  continua 
de  travailler  après  la  fondation  de  r.\cadémie,  les 
ehoniis  étaient  destinés  à  être  chantés.  Et  loisque, 
en  laii",  Raïf  avait  fait  jouer  sa  comédie  du  Brave, 
librement  imitée  de  Piaule,  et  qui  ne  contenait  pas 
de  chicurs,  il  avait  intercalé  entre  les  dilféronts  actes 
cinq  <c  chants  »  dont  Ronsard,  liaïf  lui-même,  Des- 
poi  tes.  Filleul  et  Belleau  avaient  composé  les  paroles. 
Cet  usage  datait  des  premières  tentatives  dramati- 
ques de  Jodelle,  qui  l'avait  introduit  à  l'imitation  des 
pièces  antiques,  comme  il  nous  l'apprend  dans  le 
prologue  de  l'Eugène  : 

Mesme  le  son  qui  tes  actes  sépare. 
Comme  je  croy,  vous  eusl  semblé  barbare, 
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Si  l'on  eust  PU  la  curiosité 

De  remouller  du  tout  l'antiquité. 

Tout  poite  à  croire  qne  Raïf  a  connu  et  peut-êtrn 
imité,  dans  cette  Académie,  «  où  tons  les  Musiciens 
étraniiers  étoient  bien  reçus  pour  y  concerter  »,  les 
essais  qui  étaient  tentés  à  Venise,  dans  sa  ville  natale, 
et  qu'il  avait  pu  apprécier  lui-même  lors  de  son 
voyaire  en  Italie.  .Mais  c'étaient  là  des  intermèdes,  el 
non  un  ilrame;  c'était  de  la  poésie  rimée,  et  non  plus 
des  vers  mesurés.  Le  drame  en  vers  mesurés  et  chantés 
ne  fut  jamais  composé.  S'il  faut  en  croire  Sauvai,  il 
faillit  l'être  dans  les  derniers  jours  de  l'Académie  : 
«  On  ajoule,  écrit-il  dans  son  Uislolre  et  Recherches 
des  antiquités  de  ta  ville  de  Paris,  que,  sans  les  trou- 
bles qui  survinrent,  Mauduit  el  Raif  auraient  fait 
représenter  une  pièce  de  théâtre  en  vers  mesurés,  à 
la  façon  des  Grecs.  » 

Mous  savons  assez  peu  de  choses  précises  sur  les 
compositeurs  qui  mirent  les  vers  mesurés  en  musi- 
que. Il  n'est  pas  douteux  que  Baïf  n'ait  eu  un  sens 
musical  assez  développé,  et  même  un  certain  talent 
de  luthiste,  ce  qui  d'ailleurs  n'était  pas  rare  parmi 
les  poètes  de  cette  époque.  Mais  il  n'est  pas  sûr  qu'il 
ait  composé  des  œuvres  musicales.  Kétis,  après  do 
Laborde,  lui  attribue  :  1"  une  Instntction  pour  toute 
musique  des  huit  tons,  en  tablnlure  de  luth;  2°  une 
Instruction  pour  apprendre  la  tablature  de  guiterne; 
3°  Douze  Chansons  spirituelles,  paroles  et  musique; 
4°  deux  livres  de  Chansons  à  quatre  parties.  De  ces 
quatre  œuvres,  les  trois  premières  sont  de  X.  Le  Roy. 
Et  la  quatrième,  jusqu'à  présent  introuvable,  a  dû  être 
sans  doute  l'objet  d'une  confusion  analogue.  Toute- 
fois une  pièce  des  Airs  de  diffi'rents  Autheurs  mis  en 
tablature  de  luth  par  Gabriel  Bataille  [3"  livre,  p.  Oo- 
66)  est  intitulée  Vers  mezwt's  de  Baif.  Quoi  qu'il  en 
soit,  c'est  surtout  dans  ses  vers  que  l'on  peut  trouver 
quelques  renseignements  sur  les  musiciens  qui  col- 
laborèrent avec  lui,  et  notamment  dans  ime  curieuse 
pièce  en  strophes  sapiiiques,  que  Mersenne  nous  a 
conservée.  Mous  la  transcrivons  en  remplaçant  l'or- 
thographe phonétique  de  Baïf,  parfois  malaisément 
compréhensible,  par  l'orthographe  usuelle  : 

Compagnons,  fêtons  ce  jour  où  je  naquis 
Dans  le  sein  des  flots  Adriens  :  et  ch.Tutons 
Quelque  chant  plaisant  qui  après  mille  ans  soit 

Encore  chanté. 
Jour  natal  marqué  de  Baïf,  qui  laissa 
Les  chemins  frayés,  et  iiremier  découvrit 
Un  nouveau  sentier,  à  la  France  montra 

L'antique  chanson. 
Quand,  d'en  haut  poussé,  de  Thilxint  s'accosta, 
Chantre  et  composeur  qui  premier  devant  tous, 
En  la  danse  après  et  Du  Fuiir  et  Cluitiliii, 

Osèrent  entrer. 
Faur,  qui  son  doux  luth  maniait  savamment, 
Claudin,  au  bel  art  de  la  musique  instruit, 
.        Ont  d'accords  choisis  honoré  de  ses  vers 

Les  mesurés  chnnis. 
Las!  Thibaut  n'est  plus  :  et  Du  Faur  davant  lui 
Nous  quitta,  laissant  nos  ouvrages  naissants. 
Puissent  les  enfants  de  Thibaut  et  Claudin 

L'ouvrage  accomplir. 
Mais  voici  MtiitUuit  à  la  Muse  bien  duit. 
Doux  de  mœurs  et  doux  à  mener  le  conchant, 
Des  accords  suivis  brève  et  longue  marquant 

D'un  bal  agencé. 
Tant  que  dans  mon  cœur  me  battra  mon  esprit 
L'a?uvre  poursuivrai  :  vous,  amis  d'Apollon, 
L'entreprise  aidez  :  en  honneur  et  plaisir 

I/œuvre  se  parfait.  ^ 

Joachim  Thibaut,  dit  Cornille  ou  de  Courville,  fut 
le  collaborateur  de  la  première  heure.  C'esl  lui  qui, 
trois  ans  avant  la  fondation  de  l'Académie,  entreprit 
avec  Baïf  l'œuvre  commune,  et  c'est  même  peut-être 


lui  qui  donna  au  poète  1  idée  de  composer  ses  vers 
mesurés.  11  avait  le  titre  de  joueur  de  lyre  du  roi, 
comme  le  montre  un  don  que  lui  fait  Charles  IX  en 
lo72.  Fabrice  Marin  de  Gaëte,  dans  la  préface  de  ses 
Airsmis  en  musique  (1378),  nous  dit  avoir  »  fréquenté 
l'escole  de  Messieurs  de  Courville  et  l'eaulieu,  l'ung 
l'Orphée,  l'autre  l'Arion  de  France...  Car  il/,  ne  sont 
seulement  excelents  aux  récits  de  la  Lyre,  mais  tres- 
doctes  en  l'art  de  .Musique  ».  Kt,  détiil  curieux,  il 
ajoute  :  «  Suivant  leurs  avertissements  et  bons  avis, 
j'ay  corrigé  la  plupart  des  fautes  que  j'avoy  pu  faire 
en  n'observant  les  longues  et  les  brèves  de  la  lettre.  » 
Nous  retrouvons  Ihibaut  liguranl  en  loSO  parmi  les 
c<  oflîciers  domestiques  du  roi  »;  il  mourut  avant  le 
2  juin  l.'iSo,  date  d'un  don  octroyé  par  Henri  III  à  sa 
veuve.  La  plupart  de  ses  œuvres  musicales  paraissent 
être  perdues  :  je  ne  connais  de  lui  que  trois  airs  de 
cour,  publiés  dans  le  5"  livre  des  Airs  île  diffi'rents 
Autheurs  ryiis  en  tablature  de  luth  par  Gabriel  bataille 
(1614);  quelques  autres  (la  partie  de  ténor  seulement) 
dans  les  Airs  «le  Marin;  et  un  "  rechant  à  trois  » 
dans  les  Aù's  mesurés  de  Claude  Le  Jeune  (éd.  de  1608, 
livre  I,  f.  361. 

On  ne  sait  presque  rien  de  Du  Faur.  Cependant, 
on  ne  doit  pas  le  confondre  avec  Gui  Du  Faur  de 
Pibrac,  le  directeur  de  l'Acailémie  du  Palais.  Car 
deux  pièces  de  Baif  qui  lui  sont  dédiées  (III,  29-.36,  et 
IV,  347-348)  nous  apprennent  qu'il  se  nommait  Jac- 
ques Du  Faur  et  que  vers  lj)73  il  quitta  Paris  pour 
retourner  sur  les  bords  de  la  Garonne,  qui  parais- 
sent être  son  pays  d'origine. 

Nous  connaissons  im  peu  mieux  Claude  Le  Jeune, 
et  surtout  nous  possédons  une  grande  partie  de  son 
œuvre  musicale.  Il  naquit  à  Valenciennes,  probable- 
ment vers  1330,  fut  «  compositeur  de  la  chambre  du 
roy  »  et,  en  1598,  «  maître  de  la  musique  du  roy  », 
collabora  au  Ballet  de  la  Reine  en  1.j81  et  mourut 
en  1000.  Le  Jeune  est  un  des  plus  illustres  niu.'-iciens 
français  du  xvi"=  siècle  et  mériterait  une  étude  spé- 
ciale. Tour  à  tour  archaïsant  et  novateur,  son  éton- 
nante variété  de  style  et  la  richesse  de  son  inspira- 
tion le  placent  au  premier  rang  des  maîtres  de  son 
époque.  Ses  contemporains  se  plaisaient  à  comparer 
l'impression  produite  par  sa  musique  aux  elfels  mer- 
veilleux attribués  à  la  musique  des  anciens.  «  Il  fut 
chanté  un  air  (qu'il  avoit  composé  avec  les  parties) 
aux  magnilicences  qui  furent  faites  aux  nopces  du 
feu  duc  de  Joyeuse,  lequel,  comme  on  l'essayait  en 
un  concert  qui  se  tenoit  particulièrement,  lit  mettre 
la  main  aux  armes  à  un  gentilhomme  qui  estoit  là 
présent,  et...  il  commença  à  jurer  tout  haut  qu'il 
lui  estoit  impossible  de  s'empescher  de  s'en  aller 
batlre  contre  i|uelqu'un;  et...  alors  on  commença 
à  chanter  un  autre  air  du  mode  sous-phrygien  qui 
le  rendit  tranquille  comme  auparavant.  »  (Artus 
Thomas,  Commentaires  sur  Philnstrale,  Paris,  1611, 
p.  282.)  Les  œuvres  de  Le  Jeune,  restées  manuscrites 
jusqu'à  la  disparition  de  l'Académie,  parurent  de 
lo8o  à  1610.  La  musique  mesurée  y  lient  une  grande 
place  :  M.  Expert  nous  a  déjà  rendu  des  Pseanm''s  me- 
surez et  un  recueil  de  «  chansonnettes  »  de  Baïf  dont 
presque  toutes  étaient  perdues  pour  l'histoire  litté- 
raire si  la  musique  ne  nous  les  avait  conservées.  Ce 
dernier  recueil,  intitulé  Le  Printemps,  est  un  des  plus 
beaux  spécimens  de  la  musique  mesurée  sous  sa 
forme  mondaine  et  hautement  artistique.  Autant  et 
plus  que  Courville,  Le  Jeune  a  été  par  excellence 
le  musicien  de  l'Académie,  le  musicien  de  Baïf.  Une 
épigramme  de  Pasquier  Ad  .laïuiin  Anlouium  ISaiffnm 
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et  Claudium  Junium  associe  dans  un  commun  éloge 
le  musicien  el  le  poète  (i,  H79)  : 

Kdit  molliculos  Baïffus  igneis, 

Addil  Junius  his  melos  canorum: 

Clarus  Musicus  hic,  el  is  PoJla, 

Molleis  versiculi,  melos  suave, 

AMI  mellifluam  mulos  Po.'sim, 

Viret  melliflua  melos  Poilsi. 

Hem,  quis  vestpum  cril  alterutri  AchiUes, 

Hem,  quis  vestrum  eril  alterutri  Uomeius? 

Jacques  Mauduit,  né  en  1557,  ne  put  guère  prendre 
part,  comme  compositeur,  aux  concerts  de  la  première 
Académie;  mais  il  joua  un  rôle  important  dans  VAcn- 
dcmie  du  l'aUiis,  où  il  faisait  exécuter  sescompositions 
à  la  fin  des  séances.  Aussi  vient-il  le  dernier  dans 
l'énumération  que  fait  Baïf  de  ses  collaborateurs.  11 
mit  en  musique,  comme  nous  l'appreiul  .Mersonne, 
des  psaumes  mesurés  de  Raïf,  et  il  publia  en  1580  un 
recueil  de  cbansonneltes  mesurées  du  même  poète, 
dont  quelques-unes  ne  se  retrouvent  plus  que  dans 
sa  partition.  Il  composa  une  Mrsse  de  Requiem  pour 
les  funérailles  de  Konsard  et  sauva  de  la  destruction 
pendant  la  guerre  civile  les  œuvres  manuscrites  de 
Baïf  et  de  Le  Jeune.  On  le  retrouve  en  1G17  dirigeant, 
dans  une  mascarade  de  cour,  un  concert  composé  de 
<c  soixante  et  quatre  voix,  vinct-huict  vielles  et  qua- 
torze luths  ».  11  mourut  en  1627.  S'il  faut  en  croire 
Mersenne,  il  avait  composé  des  traités,  aujourd'hui 
perdus,  sur  la  rythmique  et  sur  la  «  manière  de  faire 
des  vers  mesurez  de  toutes  sorles  d'espèces  en  nostre 
langue  pour  donner  une  particidière  vertu  et  énergie 
à  la  mélodie  ». 

Peut-être  faudrait-il  ajouter  aux  noms  des  musi- 
ciens de  l'Académie  celui  de  (luillaume  Costeley. 
Celui-ci,  en  ell'et,  semble  s'être  proposé  en  1570  de 
collaborer  avec  Baïf,  comme  l'indiquent  les  vers  sui- 
vants, imprimés  en  tête  de  la  Musique  de  Guillaume 
Cosleli'y  (1570)  el  reproduits  en  fac-similé  dans  l'édi- 
tion Expert  : 

Soyent  tes  chants,  Costeley,  l'avant-jeu  ^ratieus 
Des  nombres  anciens  qu'avec  toy  j'ay  courage 
Pour  un  siècle  meilleur  de  remettre  en  usage, 
Si  n'en  suis  detourb(5  parla  force  des  cieus. 

Mais  il  renonça  probablement  à  son  projet,  car  Baïf 
ne  parle  jilus  de  lui,  et  nous  ne  connaissons  aucune 
musiiiue  mesurée  de  sa  composition. 

Après  la  disparition  de  l'Académie,  le  grand  mu- 
sicien Eustache  Uu  Caurroy  (1549- KJOD),  pour  qui 
Henri  IV  créa  en  1599  la  charge  de  surintendant  de 
la  musique  du  roi,  ne  dédaigna  pas  de  composer  de 
la  musique  mesurée.  Elle  est  contenue  dans  ses  Mes- 
/anjcs-,  publiés  en  1610et  réédités  par  M.  Henry  Expert. 
Pendant  longtemps  il  avait  été  hostile  à  cette  forme 
d'art  :  mais,  après  avoir  conduit  un  concert  où  un 
psaume  mesuré  de  Le  Jeune  fut  chanté  par  «  près 
de  cent  voix  de  tout  le  choix  de  Paris  »,  il  fut  pris  d'é- 
mulation et  il  <(  mil  le  niesme  Pseaume  de  sajiliiqucs 
en  musique  et  en  lumière,  toulesfois  sans  effacer  le 
premier  ».  (D'Aubigné,  III,  273.)  Il  fallait  que  cette 
musique  mesurée  eilt  une  réelle  valeur  d'art  el  fût 
autre  chose  qu'un  exercice  de  pédant,  pour  qu'elle 
produisit  cette  impression  sur  un  artiste  que  Mer- 
senne  ])lace  au-dessus  de  Le  Jeune  lui-même  «  pour 
la  grande  harmonie  de  sa  composition  et  de  son 
riche  contrepoint  ». 

La  vogue  de  la  musique  mesurée  se  prolongea 
assez  avant  dans  le  xvii=  siècle.  Ce  n'est  qu'en  IGIO 
que  paraissent  les  Ulestnnges  de  Du  Caurroy.  En 
outre,  la  publication  posthume  des  œuvres  mesurées 
de  Claude  Le  Jeune  par  sa  sœur  Cécile  donna  à  la 


musique  humaniste,  dans  les  premières  années  du 
siècle,  un  regain  de  vitalité.  En  1603  parait  le  Prin- 
temps, recueil  de  «  chansonnelles  »  mesurées  ;  en 
IGOO,  les  Oclonaircs  de  la  vanité  et  inconstance  du 
monde,  réédités  en  1610-ICll  et  en  1641;  en  1606 
encore,  les  Pseaurnes  en  vers  mesurez  mis  en  musique; 
enfin,  en  1608,  les  deux  livres  d'Airs  à  III,  Hll,  V  et 
VI  parties,  qui  contiennent  de  nombreuses  pièces  du 
Printemps,  reproduites  avec  de  légères  variantes,  et 
plusieurs  morceaux  curieux,  entre  autres  une  grande 
composition  intitulée  la  Guerre  (Chant  héroïque. 
Sortie,  Encouragemenl,  Mêlée,  Victoire)  et  rappe- 
lant un  peu  /((  liatadlc  de  Marvjnan  de  Janequin. 

On  peut  se  rendre  compte  par  ces  quelques  indi- 
cations de  l'importance  historique  du  mouvement 
provoqué  par  les  musiciens  humanistes.  Il  reste 
maintenant  à  apprécier  la  valeur  artistique  des  œu- 
vres auxquelles  il  a  donné  naissance. 

m.  —  I,a  ninsîqiie  «  iiiosnréc  ;\  l'antique  m  : 
îi    Ktiiile  esilu'îiqno. 

Les  pièces  de  musique  mesurée  sont  généralement 
écrites  à  quatre  parties  vocales,  avec  des  passages  à 
2,  à  .i  ou  à  5  parties.  La  plupart,  outre  le  couplet  ou 
<■  chant  »,  sont  accompagnées  d'un  refrain  ou  "  re- 
chant »,  qui,  dans  les  œuvres  de  Le  Jeune,  est  sou- 
vent repris  «  à  cinq  ».  Cette  musique,  une  l'ois  mise 
en  partition  à  la  façon  moderne,  présente  un  aspect 
harmonique  qui  frappe  au  premier  coup  d'oeil.  C'est 
que  le  musicien,  obligé  de  conserver  aux  syllabes 
du  vers,  dans  chaipie  partie  vocale,  la  même  valeur 
prosodique,  est  amené  à  donner  le  même  rythme  à 
toutes  les  parties.  Par  là  s'explique  aussi  la  brièveté 
de  ces  sortes  de  pièces  :  les  dimensions  de  l'œuvre 
musicale  sont  rigoureusement  déterminées  par  les 
dimensions  mêmes  de  la  strophe  poétique,  car  le 
musicien  doit  s'interdire  tout  développement  propre- 
ment musical  ou  contrapontique,  sous  peine  de  voir 
s'anéantir  le  rythme  général  imposé  par  les  vers. 

C'est  ce  rythme  qui  lait  la  grande  originalité  de 
ce  genre  de  musique.  Les  compositeurs  humanistes 
n'ont  pas  prétendu  innover  dans  le  domaine  de  la 
polyphonie  proprement  dite,  mais  seulement  y  intro- 
duire les  mètres  de  l'antiquité  grecque  et  latine. 

A  cet  égard,  rien  n'est  plus  instructif  que  la  «  pré- 
face sur  la  musique  mesurée  »  qui  se  trouve  en  tête 
du  Printemps  de  Claude  Le  Jeune  et  qui  mérite  d'être 
citée  tout  entière  :  «  Les  antiens  qui  ont  traité  de  la 
.Musique  l'ont  divisée  en  deux  parties.  Harmonique, 
et  Uythmique  :  l'une  consistant  en  l'assemblage  pro- 
portionné des  sons  graves,  et  aigus,  l'autre  des  lems 
briefz  et  longs.  L'Harmonique  a  esté  si  peu  cogneué 
d'eux,  ([u'ils  ne  se  sont  permis  d'autres  consonances 
que  de  l'octave,  la  quinte,  et  la  quarte  :  dont  ils  com- 
posoyent  un  certain  accord  sur  la  Lyre,  au  son  duquel 
ils  ehautoicnt  leurs  vers.  La  lîythmique  au  contraire 
a  esté  mise  par  eux  en  telle  perfection,  qu'ils  en  ont 
fait  des  elfects  merveilleux  :  esmouvans  par  icelle  les 
âmes  des  hommes  a  telles  passions  qu'ils  vouloient  : 
ce  qu'ils  nous  ont  voulu  représenter  sous  les  fables 
d'Orphée,  et  d'Amphion,  qui  adoucissoyent  le  cou- 
rage selon  des  besles  plus  sauvages,  et  animoyentles 
bois  et  les. pierres,  jusques  à  les  faire  mouvoir,  et 
placer  ou  bon  leiu'  sembloit.  Depuis,  ceste  Hythmi- 
miipie  a  esté  tellement  négligée,  qu'elle  s'est  perdue 
du  tout,  et  l'Harmonique  depuis  deux  cens  ans  si 
exactement  recherchée  qu'elle  s'est  rendue  parfaite, 
taisant  de  beaux  et  grands  eli'ects,  mais  non  telz  que 
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ceux  que  l'antiquité  raconte.  Ce  qui  a  donné  occa- 
sion de  s'estonner  à  plusieurs,  veu  que  les  antiens 
ne  chantoient  qu'à  une  voix,  et  que  nous  avons  la 
mélodie  de  plusieurs  voix  ensemble  :  dont  quelques- 
uns  ont  (peut  estre)  descouvert  la  cause  :  mais  per- 
sonne ne  s'est  trouvé  pour  y  aporter  remède,  jusques 
à  Claudin  le  Jeune,  qui  s'est  le  premier  enhardy  de 
retirer  cesle  pauvre  Uythmique  du  tombeau  ou  elle 
avoit  esté  si  long  temps  gisante,  pour  l'aparier  à 
l'Harmonique.  Ce  qu'il  a  fait  avec  tel  art  et  (el  heur, 
que  du  piemier  coup  il  a  mis  nostre  musique  au 
comble  d'une  perfection  qui  le  fera  suyvre  de  beau- 
coup plus  d'admirateurs  que  d'imitateurs  :  la  ren- 
dant non  seulement  égale  à  celle  des  anliens,  mais 
beaucoup  plus  excellente,  et  plus  capable  de  beaux 
efTects,  en  tant  qu'il  fait  ouyr  le  corps  marié  avec  son 
ame,  qui  jusques  ores  en  avoit  esté  séparée.  Car 
l'Harmonique  seuUe  avec  ses  agréables  consonances 
peut  bien  arresler  en  admiration  vraye  les  esprits 
plus  subtils  :  mais  la  Rythmique  venant  à  les  animer, 
peut  animer  aussi,  mouvoir,  mener  ou  il  luy  plait 
par  la  douce  violence  de  ses  mouvements  réglés, 
toute  ame  pour  rude  et  grossière  qu'elle  soit.  La 
preuve  s'en  verra  es  chansons  mesurées  de  ce  Prin- 
temps, esquelles  si  quelques  uns  manquent  à  gouster 
du  premier  coup  ceste  excellence,  soit  pour  la  façon 
des  vers  non  accoutumée,  soit  pour  la  façon  de  les 
chanter,  qu'ils  accusent  pluslost  les  chantres  que  les 
chansons,  et  atendent  à  en  faire  jugement  jusques  a 
ce  qu'ils  les  chatilent  bien  ou  qu'ils  les  oyenl  bien 
chanter  à  d'antres.  »  C'est  donc  le  ryllime  qui,  dans 
ces  œuvres,  doit  retenir  surtout  noti-e  attention.  Ce 
rythme  suppose  une  sorte  de  prosodif  musicale,  cal- 
quée sur  la  prosodie  des  syllabes,  et  il  exprime  ainsi 
par  la  musique  la  structure  métrique  du  vers. 

Pour  ce  qui  est  de  la  prosodie,  l'ien  n'est  plus  sim- 
ple qu'une  telle  transcription.  Bien  plus,  la  copie  a 
plus  de  précision  que  le  modèle  :  le  rapport  ('/a)  de 


la  brève  à  la  longue,  si  peu  net  et  si  souvent  insaisis- 
sable dans  les  vers  mesurés,  est  au  contraire  rigou- 
reusement exprimé  par  les  notes  de  la  musique  pro- 
portionnelle dans  le  lempiis  imper fectwn.  La  musique 
peut  donner  aux  syllabes  la  quantité  rigoureuse  qui 
leur  manquait,  et  ainsi  les  objections  qui  valaient 
contre  la  prosodie  flottante  des  vers  mesurés  ne 
portent  plus  dès  qu'on  a  mis  ces  mêmes  vers  en  mu- 
sique en  respectant  la  durée  idéale  de  leurs  syllabes. 
Dans  cette  transcription,  quels  sont  les  deux  types 
de  noies  choisis  pour  représenter  la  longue  et  la 
brève'?  Les  musiciens  humanistes  allemands,  dans 
leur  adaptation  musicale  des  odes  d'Horace,  expri- 
maient la  syllabe  longue  (— )  par  la  semi-brève  (o)  de 
la  musique  proportionnelle,  et  la  syllabe  brève  (w) 

par  la  minime  (Pj.  Dans  la  musique  mesurée  fran- 
çaise, l'usage  est  différent  :  la  syllabe  longue  est 
rendue  par  la  minime  (P),  et  la  syllabe  brève  par  la 
semi-minime  (^)- 

En  voici  un  exemple  tiré  des  Cliansonnettes  de  Mau- 
iluit'.  Le  rythme  des  quatre  parties  vocales  étant 
identique,  on  comprend  que,  pour  l'analyse  ryth- 
mique, il  suffise  d'en  citer  une  seule. 


Vous    ne  rtfaymez  point,  je    le    scay. 


Ce  mode  de  transcription  se  rencontre  dans  l'im- 
mense majorité  des  cas.  Il  faut  noter  toutefois  quel- 
ques exceptions  intéressantes.  Il  arrive,  mais  rare- 
ment, que  la  syllabe  longue  soit  exprimée  par  une 
semi-brève  (o),  et  la  syllabe  brève  par  une  minime 

(P),  comme  dans  les  compositions  des  humanistes 

allemands.  Ex.  (Le  Jeune,  Pseaumes,  H,  24)  : 


é 


^ 


^ 


m 


La    man.  ne    qu'es -pand   ta        fa  .  vo  .  ra  .  ble   œain. 


Quelquefois  aussi,  la  longue  et  la  brève,  unies  sous 
la  forme  du  trochée  {—^)  sont  traduites  dans  la  mu- 
sique par  le  groupe  o  p,  de  sorte  que  la  longue  vaut 


2  1 

-  o  et  la  brève  -  o. 
•i  ■» 


Ex.  (Le  Jeune,  Pseaumes,  If,  8)  : 


m 


É 


s 


^ 


Ton      se.eours    me    fait   .  le    cœur     A     gran  .  de 


ms 


È 


Jôy 


sau 


te  .   1er 


de      tant    d'heur 


Enfin,  on  trouve  la  longue  et  la  brève  exprimées 
par  des  valeurs  encore  plus  réduites,  la  longue  par  la 

semi-minime  (^j  et  la  brève  parla  «  fusa»  (  ^),que 


l'on  allait  bientôt  appeler  plus  couramment  du  nom 
de  (<  crochue  »  ou  de  croche.  Ex.  (Le  Jeune,  la  Pria- 
tcm},s,  III,  32)  : 


Deitxti!!    _      ^v-_      ^w_  _      ,-w_<< 


^ 


|-  ^   r  p^M-^ 


^ 


o\ 


m 


E 


mm^ 


Ain.  si  je  sui  qui  me  fuit,    Ain,. si  je  fui   qui  me  suit. 


1.  Ed.  Expert,  p.  45.  Toutes  les  citations  suivantes  sont  faites  d'après  les  éditions  Expert. 
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Il  arrive  parl'ois  que  des  valeurs  diliérenles  se  trou- 
vent dans  un  même  vers.  Ainsi,  dans  Ihexaraètre 
suivant  de  Le  Jeune  [le  Printemps,  II,  76),  la  longue 


est  traduite  tour  à  tour  par  une  minime  et  par  une 

semi-minime  : 


Ser  .  rc'le,  là  .  ehe-le,  brû.le -le,  gla.ee-le.fais     en     à       ton     gre 


Mais  en  somme  ce  sont  là  des  exceptions,  où  l'on 
peut  voir  soit  l'impatience  du  musicien  soumis  an 
rytlime  poOlique,  soit  parfois  une  inlenlion  expres- 
sive. 11  reste  que  genéralemeiil,  dans  la  musique  me- 
surée franf-aise,  la  longue  est  rendue  parla  minime, 
c'est-à-dire  par  notre  blanclie,  et  la  brève  par  lu 
semi-minime,  c'est-à-dire  par  noire  noire. 

Comme  les  vers  mesurés  sont  uniquement  compo- 
sés de  longues  et  de  brèves,  l'invention  ryllimique 
serait  nulle  chez  le  musicien  s'il  était  condamné  à  se 


servir  seule.Tient  de  blanches  et  de  noires.  En  réalilé, 
il  remplace  souvent  blanches  e't  noires  par  leur  mon- 
naie; il  peut  laii'e  chauler  sur  une  même  syllabe 
|)liisieurs  noies  de  valeur  moindre,  dont  l'ensemble 
doit  valoir  exactement  la  durée  d'une  blanche  ou 
d'ime  noire.  C'est  ce  que  Mersenne  appelle  assez  joli- 
ment crispalurne  locitm,  les  frisures  des  voix.  En 
voici  un  exemple,  tiré  du  Printemps  de  Le  Jeune  (II, 
115),  chez  qui  ces  ornements  sont  d'ailleurs  beau- 
coup plus  fréquents  que  che/.  Mauduit  : 


f 


^ 


A     l'aîd', 
Cinquiesme 


l'aid'. 


^ 


he.las       be.las! 


le     SUIS 


blés,  se 


^^ 


A     l'aid', 

Haute-Contre 


l'aid'. 


he.las      he.las! 


le     SUIS 


bles.sé 


A     l'aid' 
Taille 


î      tJ\      f      \ 


l'aid'. 


he.las      he_las! 


le     SUIS 


bles.sé 


A     l'aid'. 
Basse 


l'aid'. 


he.las      he .  las! 


le     suis 


bles.sé 


^ 


l'aid'. 


l'aid', 


he.las      he.  las! 


-m " — 

ie     suis 


bles.sé 


On  voit  la  variété  des  combinaisons  que  peuvent 
former  ces  fioritures  dans  les  diliérenles  voix  :  non 
seulement  elles  ajoutent  à  l'intérêt  du  discours  mu- 
sical, mais  elles  arrivent  parfois  à  produire  de  véri- 


tables elfets  expressifs.  Dans  le  passage  suivant  de 
Le  Jeune,  le  choix  des  ornements  produit  une  déli- 
cieuse impression  d'envol  {Printemps,  1,  l:j)  : 


i 


P 


^ 


Re.  Ira  .  ver  .  se       l'air 


et       s'en 


va. 


^  n  r  o 


m 


m 


Dans  cet  autre  exemple  (Le  Jeune,  Printemps,  III,  1  est  évidemment  destiné  à  exprimer  l'idée  dardeni- 
31),  le   mouvement  précipité  de  la  partie  intérieure  |  furieuse  contenue  dans  la  seconde  moitié  du  vers  : 


^ 


M'em.plit 


Ce  n'est  pas  non  plus  par  hasard,  apparemment, 
que  l'on  trouve  à  la  partie  de  dessus,  sur  les  mots 
cantabo  laelus,  celle  tloraison  de  notes  qui  lait  son- 


ger aux  «jubilations 
mes.  II,  Ijl)  : 


grégoriennes  (Le  Jeune,  Pseau- 
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Desnux 


Can 


La  mélodie  nue  et  vigoiireOse  s'opposant  brusque- 
ment à  ces  ornements  compliqués  peut  produire  des 
effet  saisissants.  A  la  façon  dont  la  phrase  suivante 


(ibid.  II,  34)  est  traitée,  il  semble  que  l'auteur  ait 
voulu  opposer  aux  démarches  tortueuses  des  médi- 
sants le  peste  rude  et  lourd  de  Dieu  : 


^^ 


^ 


im 


pe.  tit     il    .  lum 


Ex 


cin  .  dam 


*rftJ     « 


W 


i 


^ 


im 


pe.  tit     il    -  lum 


Ex 


cin  .  dam 


irpc: 


ŒT 


m 


m 


^ 


Le  musicien  assujetti  à  l'observation  de  la  prosodie 
retrouve  ainsi  une  parlie  de  sa  liberté  pni-  la  l'acuité 
d'orner  plus  ou  moins  le  cbant  des  dill'éientcs  voix. 
Mais  sous  ces  arabesques,  la  prosodie  est  respectée, 
et  les  longues  sont  presque  toujours  exprimées  par 
des  blanches,  les  brèves  par  des  noires. 

Si  cette  prosodie  musicale  est  relativement  simple, 
la  métrique  soulève  des  questions  autrement  délica- 
tes. Comment  les  mètres  anciens  vont-ils  s'accorder 
avec  la  mesnie  de  la  musique?  Cette  mesure  est, 
presque  sans  exception,  la  mesure  binaire,  qui,  bat- 
tue plus  ou  moins  lentement,  est  représentée  dans  la 
notation  de  la  musique  proportionnelle  par  un  demi- 
cercle  sans  barre  ou  barré.  Il  y  a  donc  deux  battues 
[taclus)  dans  cette  mesure.  L'unité  de  battue  varie 
selon  qu'on  adopte  la  mesure  de  lempus  ou  la  me- 
sure de  prohUio.  La  mesure  de  (einpus  a  la  durée 
d'une  brève  (c),  et  chacune  des  deux  battues  vaut 


ilonc  une  semi-luève  (o).  La  mesure  de  pivlatio  a  la 
ilurée  d'une  semi-brève  (o),  et  chacune  des  deux  bat- 

lues  vaut  donc  une  minime  (J).  Cette  dernière  façon 

lie  battre  la  mesure  est  de  plus  en  plus  courante  au 
xvi'  siècle,  surtout  en  France,  et  l'examen  des  le.xtes 
montre  aisément  que  c'est  celle  qui  était  employée 
dans  la  musique  mesurée  à  l'antique. 

La  mesure  vaut  donc  une  ronde,  décomposée  en 
deu.t  battues  valant  cbarune  une  blanche.  iSous  sa- 
vons d'aure  part  que  la  syllabe  longue  est  traduite 
par  une  blanche,  la  syllabe  brève  par  une  noire. 
Cela  posé,  comment  le  mètre  du  vers  va-t-il  se  loger 
dans  les  mesures  de  la  musique"?  Pour  les  vers  dac- 
lyliques,  anapestiques,  ioniques,  il  n'y  a  pas  de  dilli- 
culté,  puisque  chaque  pied  métrique  représente  en 
musique  une  mesure  juste  ou  une  mesure  et  demie. 
Voici  deux  exemples  tirés  des  Chansonnetlcs  de  Mau- 
duit  (p.  13  et  30)  : 


Exemple  de  vers  dactyliques    (---  =  P        T    f    :=     \    ?       P        \    =    \^       1); 


^ 


â 


^ 


r-rrr~r 


ï^^m 


S 


Les     Ro  -  di  .    ens     a  .  do  .  royent  le  sou.leil:    les        Par.  ses  le      saint   feu. 


^ 


ï 


-     -     r^ 


1 


(I) 


^m 


^^ 


Moy     je    n'a  .  do   .    re    que     Toy:     C'est      que   je    n'ay 

1.  Les  barres  en   poiulille,  les  seules  qui  soient  marquées  dans  le  tcilc,  indiquenl  la  séparation  des  vers. 


me  que  Toy. 
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Exemple  de  vers  ioniques    (-. =:frf'r=^\\       [         |P=| 


r  ) 


fe 


m 


i 


'y-4^ 


P 


m 


^^ 


Mil.le  dou -  ceurs,  mille    bons  motz,  miLle  plai.  sirs,  Mille      jen.tilz      ajnoureux 


* 


S 


^ 


1 


2=ê 


^ 


jeux  se  fe.  royent  là     "Mille  bai. zers, mille    doux.am»brassements  là  nousnous  donnons. 


Ici  le  mètre  poétique  se  laisse  aisément  loger  dans 
la  mesure  musicale.  Mais  il  n'en  est  pas  de  même 
pour  les  mètres  ïambiques,  surtout  s'ils  admettent 
des  pieds  de  substitution,  pour  les  mètres  logaédi- 
ques',  et,  d'une  manière  générale,  pour  les  vers  com- 
posés de  pieds  inégaux.  Car  ces  pieds  inégaux  ne 
cadrent  plus  exactement  avec  les  mesures  de  la 
musique,  qui,  elles,  sont  égales.  Comment  le  musi- 
cien va-t-il  traiter  de  pareils  vers?  C'est  la  vieille 
querelle  entre  les  musiriens  et  les  mélriiie.m,  les  pre- 
miers voulant  allonger  ou  raccourcir  les  syllabes 
pour  les  faire  entrer  dans  leurs  mesures,  les  seconds 


soucieux  avant  tout  de  conserver  aux  syllabes  leur 
exacte  valeur  prosodique.  Les  deux  procédés  furent 
employés  dans  la  traduction  des  mètres  anciens  en 
musique.  Mais  le  premier  est  de  beaucoup  le  plus 
rare  au  xvi^  siècle  et  ne  se  rencontre  pour  ainsi  dire 
jamais  dans  la  production  vraiment  artistique  des 
musiciens  humanistes  français.  Uoudimel,  s'il  faut 
en  croire  Satinas,  l'aurait  employé  dans  son  adapla- 
tion  musicale  des  Odes  d'Horace;  et  l'on  trouve  dans 
un  traité  de  musique  manuscrit  (Bibl.  nat.,  ms.  fr. 
19008),  composé  vers  loSO.  une  strophe  sapbique 
d'Horace,  mise  en  musique  de  la  façon  suivante  : 


^ 


^ 


^ 


Jam 


sa  -  tis 


ter 


ris 


ni    .    vis 


at 


que 


di  _    rae 


Grandi  ^  nis     mi     .,    sit      pa.ter      et       ruben  . 


fe 


«-=- 


ï 


^ 


-te 


Dex  _  te  -,  ra 


sa 


cras  ja  -  eu  -  la    ,    tus 


fc 


ar 


-o — 

ces 


Ter 


ru 


it 


ur 


bas 


La  valeur  de  la  longue  et  de  la  brève  est  altérée  par 

endroits  (P'  I*  au  lieu  de  °'P)  pour  que  le  mètre 

logaédique  puisse  cadrer  avec  la  mesure. 

Au  contraire,  tous  les  compositeurs  qui  mirent  en 
musique  les  vers  mesurés  eurent  à  cœur  d'être  des 
métricicns.  Avec  un  respect  absolu  du  rythme  anti- 
que ou  de  ce  qu'ils  croyaient  tel,  ils  observèrent  tou- 
jours exactement  le  rapport  de  la  longue  à  la  brève. 
Gomment  la  mesure  musicale  s'en  acconimode-t-elle? 
Les  pieds  métrifjues  ne  remplissent  plus  exactement 
les  mesures  musicales,  commencent  dans  l'inter- 
valle des  battues  et  non  plus  en  même  temps  c]u'i'lles, 
et  ainsi  chevauchent  souvent  de  mesuie  en  mesure 
par  une  longue  suite  de  syncopes.  Des  syncopes  de 
ce  genre  sont  fréquentes  dans  la  musique  propor- 
tionnelle et  n'étaient  pas  faites  pour  étoimei'  les  gens 
du  XVI»  siècle.  De  nos  jours  nous  battons  trop  sou- 
vent la  mesuie  avec  l'idée  d'un  temps  fort  et  d'un 
temps  faible;  sous  l'intluence  de  la  musique  de  danse 
et  de  la  musique  instrumentale  qui  en  est  en  grande 
partie  dérivée,  notre  mesure  est  presque  devenue  un 
rythme,  et  il  n'est  pas  étonnant  que  nous  puissions 

I.  CaracUrisfs  par  le  mélange  du  dactyle  cl  du  troctiéc,  c'est-i-diro 
des  rimes  binaires  et  des  rvthmcs  tcrnaiies. 


être  déconcertés  en  présence  de  mélodies  dont  le 
rythme  réel  ne  coïncide  pas  avec  le  rythme  idéal  de 
notre  mesure.  Mais  la  mesure  du  xvr  siècle  était 
tout  autre  chose  que  la  nôtre  :  c'était  un  simple  ca- 
dre, à  peu  près  iiidilférent  à  son  contenu,  une  pure 
division  de  la  durée,  uniquement  destinée  à  assurer 
l'ensemble  des  voix  et  à  déterminer  la  vitesse  de 
leurs  mouvements.  KUe  n'exigeait  pas  que  le  rythme 
réel  de  la  mélodie  filt  enl'ermé  entre  ses  barrières 
imaginaires,  el  les  notes  pouvaient  les  enjamber  sans 
façon.  Chose  curieuse,  jamais  la  mesure  ne  fut  plus 
rigoureuse  qu'alors;  et  cela  se  comprend  :  elle  était 
d'autant  plus  rigoureuse  qu'elle  était  plus  indifférente 
au  rythme  vivant  el  réel  qui  se  jouait  par-dessus  sa 
raideur  abstraite,  mathématique,  mécanique.  D'ail- 
leurs ce  rythme  libre,  formé  par  les  pieds  souvent 
inégaux  des  vers  mesurés,  n'était  pas  fait  pour  cho- 
quer des  oreilles  encore  habituées  au  lylhme  ora- 
toire du  chant  grégorien. 

Pourtant  la  mensuration  de  ce  genre  de  musique 
soulève  une  difficulté  que  nous  ne  pouvons  que 
signaler  ici.  Dans  la  musique  pioporlionnelle  ordi- 
naire, il  est  normal  que  la  dernière  note  du  morceau 
co'incide  avec  une  battue  de  la  mesure.  Or,  dans 
plus  de  20  pour  100  des  airs  mesurés,  la  dernière 
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mesure  ne  comporte  pas  celle  coïncidence  et  se  pré- 
sente sous  la  forme  : 


r^ 


o 


que  l'on  peut  transcrire  ainsi,  grâce  au  point  d'orgue 
linal,  si  l'on  veut  conserver  la  mensuration  initiale  : 


-(^ 


rrr\°  °"  rf'r 


Cette  anomalie  a  déterminé  M.  Henry  Expert  à 
s'abslenir,  dans  sa  réédition,  de  diviser  ces  musiques 
humanistes  par  des  barres  de  mesure,  comme  le 
C  ou  (|;  l'y  autorisait.  Et  l'on  peut  même  se  deman- 
der si,  dans  la  pratique,  les  musiciens  collaborateurs 
de  liait  n'employaient  pas  une  manière  de  ballre  la 
mesure  qui  se  modelât  plus  exactement  sur  le  con- 
tour sinueux  des  mètres  logaédiques. 

Jusqu'à  quel  point  celte  musique  se  rapproche-t-elle 
de  la  musique  de  l'antiquilé?  11  faudrait  être  mieux 
renseignés  sur  celle-ci  pour  pouvoir  le  dire  avec  cer- 
titude. Toutefois  il  est  bien  certain  que  l'harmonisa- 
tion à  quatre  parties  est  une  chose  peu  antique. 
Quant  au  rythme,  les  mètres  à  pieds  égaux  parais- 
sent liien  être  exaclenient  reproduits  par  la  musique 
mesurée  tels  qu'on  les  trouve  dans  les  vers  des  poè- 
tes anciens.  Pour  les  métrés  à  pieds  inégaux,  dont 
l'analyse  reste  matière  à  discussion  pour  les  métri- 
ciens  eux-mêmes,  les  avis  seront  naturellement  par- 
tagés :  si  l'on  admet  en  métrique  l'emploi  courant 


des  valeurs  irrationnelles  et  la  réduction  des  pieds 
inégaux  à  des  durées  égales,  on  contestera  sur  ce 
point  l'exactitude  de  l'imitation  humaniste;  si  au 
contraire  on  veut  maintenir,  dans  l'interprétation  des 
mètres  anciens,  l'inégalité  de  rylhme  donnée  par  la 
notation  prosodique,  on  trouvera  l'imitation  exacte, 
tout  en  reconnaissant  que  les  musiciens  humanistes 
sont  peut-être  allés  un  peu  loin  dans  le  sens  de  l'iné- 
galité. Cette  transcription  par  trop  scrupuleuse  des 
longues  et  des  brèves  du  mètre  logaédique  ne  doit 
pas  être  regrettée,  car  elle  donne  naissance  à  des 
rythmes  d'une  charmante  hardiesse  et  d'une  liberté 
qui  ne  se  retrouvera  pas  de  longtemps  dans  l'histoire 
de  la  musique. 

D'ailleurs  il  ne  semble  pas  qu'en  dehors  des  let- 
trés le  public  du  temps  se  soit  attaché  à  distinguer 
soigneusement  chaque  espèce  de  mètre  :  on  pouvait 
être  charmé  par  les  finesses  rythmiques  de  ce  genre 
de  musique  sans  savoir  que  l'on  était  en  présence 
d'  «  ioniques  du  mineur  rebrizés  »  ou  d'un  u  dimètre 
Irochaïque  court-cadencé  »,  pour  employer  la  termi- 
nologie métrique  de  Baïf.  De  même,  on  pouvait  exé- 
cuter cette  musique  sans  connaître  autre  chose  que 
la  notation  musicale,  et,  en  fait,  il  n'est  pas  question 
de  métrique  dans  les  partitions  de  ces  œuvres.  Bien 
plus,  dans  les  Airs  de  différents  autlteurs  mis  en  Ta- 
blature de  luth,  de  Gabriel  Bataille  (1614),  on  n'a  pas 
pris  la  peine  de  mentionner  spécialement  comme 
musiiiue  mesui'ée  a  l'antique  la  pièce  suivante,  de 
Mauduit,  qui  est  pourtant  une  strophe  saphique  du 
type  le  plus  pur  {'6'  liv.,  f.  S2)  : 


ia 


.1  r  ii   f   il 


?^^ 


^:   r  '  ^  ; 


m 


^ 


Ire    les     ob  -  jectz    ou        re  -  luit     la        heau-té 


^ 


Soit   que  l'œil    pour-veu     de    nou-vel  -  le     clair  -   té       En 


^ 


r\ 


^ 


^ 


3=E 


zt=±^ 


Ail  -   le   con  -tem-plant  et    la    grâce  et   les       trais    Qu'il      trouve    por    -     trais 


Le  mètre  ancien,  reconnaissable  pour  tout  œil  un 
peu  exercé,  se  trahit  toujours  par  la  liberté  avec 
laquelle  il  se  loge  dans  la  mesure  musicale,  et  par 
l'aspect  nettement  harmonique  qu'il  donne  à  la  poly- 
phonie. Il  provoque  dans  la  mesure  des  mouvements 
de  syncope  qui,  envisagés  dans  une  seule  partie  vo- 
cale, sont  analogues  à  ceux  de  la  polyphonie  ordi- 
naire; mais  dans  celle-ci  ces  mouvements  sont  contre- 
balancés par  les  divers  mouvements  des  autres  par- 
ties et  noyés  dans  l'ensemble,  qui  n'a  proprement 
aucun  rythme.  Au  contraire,  de  par  sa  nature,  le 
rythme  quantitatif  des  vers  mesurés  force  la  poly- 
phonie à  le  reproduire  à  la  fois  dans  toutes  les  par- 
ties vocales.  La  musique  mesurée  a  un  rythme  d'en- 
semble nettement  marqué  :  c'est  là  son  originalité 
essentielle.  C'est  ce  qui  frappa  surtout  les  contem- 
porains. On  se  souvient  que  dans  la  Préface  sur  la 
musique  mesurée  il  est  parlé  de  «  la  douce  violence 
de  ses  mouvements  réglés  »;  Mersenne  remarque 
également  que  les  vers  mesurés  donnent  «  une  par- 
ticulière vertu  et  énergie  à  la  mélodie  ».  Ce  rythme 
unique,  à  la  fois  vigoureux  et  souple,  d'autant  plus 
impérieux  qu'il  ne  suit  jamais   passivement  la  me- 


sure, s'imposait  aux  musiciens  avec  une  tyrannie 
qu'ils  finirent  par  supporter  impatiemment.  "  Il  est 
difficile,  écrit  Mersenne  dans  son  Harmonie  univer- 
srlle,  de  faire  gouster  les  noms,  la  suite  et  le  plaisir 
de  ces  pieds  ou  mouvemens  réglez,  et  des  vers  ()ui 
en  sont  composez  à  nos  Musiciens,...  car  ils  ne  veu- 
lent pas  être  gesnez,  et  aiment  mieux  suivre  les  mou- 
vements qui  leur  viennent  dans  l'imagination,  que 
d'estre  contraints  par  aucune  règle,  parce  qu'ils  ont 
plus  de  diversité,  et  qu'ils  n'ennuient  pas  sitost  que 
les  vers  hexamètres,  pentamètres,  sapliiques,  et  les 
autres,  qui  vont  toujours  d'une  même  cadence.  » 

Le  plus  surprenant  est  précisément  que  des  musi- 
ciens soumis  à  cette  contrainte,  scrupuleux  à  respec- 
ter les  rythmes  imposés  par  le  poème,  aient  pu  pro- 
duire des  œuvres  d'une  inspiration  si  fraîche  et  d'une 
si  délicieuse  fantaisie.  On  s'attendrait  à  trouver  les 
inventions  pédantesques  de  métriciens  en  mal  de 
musique  :  et  l'on  découvre  l'un  des  plus  charmants 
joyaux  de  notre  musique  française,  les  «  chanson- 
nettes »  du  Printemps,  composées  par  Claude  le  Jeune 
sur  les  vers  de  Baïf.  Ce  sont  tour  à  tour  des  danses 
légères  et  des  chansons  mignardes  où  l'inspiration 
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populaire  se  niéle  an  souvenir  de  ces  caiitilènes  raf-  1  Voici  le  début   d'une-  pièce  où  l'on  goûte  à  plein  la 
finées  que  nous  a  léf;uées  le  moyen   âge   Unissant.  |  douce  saveur  do  notre  terroir  [le  Printemps,  Hl    91); 


^rrrr^ 


J   J    J    J   J 


r    r    r 


m 


f       r        f         f        f=j=£: 


D'u  .ne       co  .    li   .     ne 


,'y       prou. me  .  nant 


Par       la      plu     vert' 


et 


plu     gay 


sai   .    zon. 


Ici,  au  contraire,  c"est  la  chute  délicate  et  langoureuse  d'un  air  tendrement  expressif  {ibid.,  II,  69)  : 


E 


^ 


'■'H  r   P  '     ^ 


— o^ 


^ 


^ 


m 


^ 


r\ 


Jus 


ques 


au 


der 


nier 


sou  .  pir. 


Mais  cette  expression  est  toujours  sobre  et  con-  |  set,  une  «  brun(^tte  »  de  Lambert  ou  une  danse  de 


tenue.  Naturelles  sans  vulgarité,  touchantes  sans 
outrance,  ces  »  chansonnettes  »  mesurées  sont  déjà 
aussi  purement  françaises  qu'un  air  de  cour  de  Boës- 


Rameau.  t)n  en  jugera  par  les  pièces  suivantes,  que 
nous  reproduisons  intégralement  d'après  les  éditions 
de  M.  Henry  Expert  : 


Dessu 


Le  Jeune  :  »  Revccy  venir  du  Printam.  » 

é 
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f   f     f  ''ts  f  r 


^ 


^ 


J-  u  r  .r 

e       pTon      .        jant, 


Le     Ca.  nard        se  .gay 


^ 


1 


^ 


Le     Ca.  nard        s'e  .  gay 


pion 


jant, 


^ — hi  I  \  um 


n  i  -I 


rt 


f 


1^ 


^'^ 


Et 


se        la 


ve      coint 


de      ..    dans  1  eau  : 


f      i    f  r  r^ 


m 


Et 


se       la 


¥  Lj   r 


ve      coint 


de      .     dans  l'eaur 


J        J     J 


L-/'   r     Lj 


r 


^^ 


Et     la     grû' 
Et      la     grù' 


qui     four 


qui    foui' 


che 


che 


son 


vol 


son        V 


ol 


tu'  f  ï-J^  r   r 


i      é      ii 


f 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


^XI:_SIÈCLE.   -   FRANCE     1315 


1^  Haute-Contre 


Re 


cy  ve  .    ni'r  du         Prin 


.  Hasse-Cnritre 


^^-^^  -    cy  ve  .  nir  du         pS 
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jf\       Prssiis 


^ 


ES 


Cinquifsme 


Le    So .  leil  é  .    clai     .     re       lui 


zant 


^ 


".^"^        -^'^^~ 


!:s;r 


f.     r    u  r 


Taille 


Le    So.leil 


é  .   clai     .     re      lu 


zant 


i£ 


Le   So .  leil  é    .   clai    .     re      lui 


zant 


hà 


-I      J    i- 


^ 


^ 


=0-=^= 


S 


f  f  r    f  f  fe^fe 


D"u  .  ne      plus  se  .  rei 


ne      clair 


]  J  r-j 


f^ 


Du  .   ne      plus  se  .   rei 


i4H — 


ne      clair 


te 


ï 


I? — # 


:r*£ 


^^~ 


D'u  .  ne     plus  se  .  rei 


ne      clair 


te; 


^'  ^    r'    i'      I   I   LJ^q 


r=f 


^  r  .  r 


^--f    LJ-^^ 


^»=^ 


Du      nu    .  a      -     ge        1  om    .    bre    s  en      .      fuit, 


é 


^ 


fï 


Du      nu  .    a       .      ge       l'om    .    bre    s  en      .      fuit, 


É 


m 


-p^ 


Du      nu  .    a 


ge       1  oin 


bre    s'en      .       fuit. 


1 1  y  I  ;  i'  I  1 1 


^: 


!      V 
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'^^    i      J 


J      J  J 


^ 


—v — 
et        cou 


Et    ^    fo      .        retz     ,        et       champs 


W 


Mï 


taus. 


et        è 


ou 


Et        fo       .       retz  et       champs 


taus 


f 


tS-^"^ é 


Et        fo 


retz 


et       champs  et        cou      _       taus. 


im^ 


I    ^  I      \ 


m 


f 


f 


é 


^m 


tx  J 


Le  la     .     beur  hu  .main         re     .    ver    .    dît, 


k^      U  \ 


M 


Le  la     .     beur 


^M 


hu.main         re 

I       J 


ver 


dît. 


E£ 


^ 


^ 


Le  la     .     beur  hu.main         re     .    ver 


J    J       J-l   . 


^m 


t-f  'r     r     r-r — T 


0     f 
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ÉP^^ 


?=F 


■¥=0- 


^ 
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On  peut  apprécier  maintenant  toute  la  valeur  ar- 
tistique de  cette  musique  humunisle;  on  voit  com- 
bien son  contenu  musical  présente  d'affinilés  avec 
l'ensemble  de  la  musique  française  du  xvi"=  siècle  et 
du  début  du  xvu".  Et,  chose  curieuse,  ce  rythme 
emprunté  aux  mètres  anciens,  ce  rythme,  qui  dis- 
tingue la  musique  mesurée  des  autres  œuvres  de  la 
même  époque,  a  exercé  son  influence  en  accord  avec 
toutes  les  tendances  musicales  du  lemps.  La  musique 
du  xvi°  siècle  est  profondément  travaillée  par  cet 
instinct  du  rylhme,  révélateur  de  l'individualité  qui 
se  libère.  Cet  instinct  a  sa  source  dans  la  musique 
populaire  dont  la  tradition  ininterrompue  s'est  main- 
tenue à  côté  de  la  musique  savante,  et  dont  la  gaieté 
pétille  dans  les  chansons  musicales  du  temps.  On  a 
vu  que,  bien  qu'imaginée  par  des  lettrés,  la  musique 
mesurée  s'inspire  souvent  de  la  musique  populaire  : 
certaines  «  chansonnettes  »  de  Le  Jeune  ou  de  Mau- 
duit  sont  de  véritables  «  chansons  musicales  ».  Et  là 
même  où  les  musiciens  humanistes,  par  une  inter- 
prétation sans  doute  trop  littérale  de  l'art  antique, 
avaient  obtenu  des  rythmes  inégaux  et  sans  cari'ure, 
l'instinct  musical  populaire  avait  de  quoi  se  con- 
tenter. Cette  musique  pouvait  être  parfois  difticile 
à  exécuter,  mais,  giàce  à  la  simplicité,  à  Vunilé  du 
contour  rythmique,  elle  était  toujours  facile  à  com- 
prendre. Aussi  veut-elle  plaire  non  seulement  aux 
«  esprits  plus  subtils  »,  mais  à  «  toute  àme  pour  rude 
et  grossière  qu'elle  soit  »  [Préface  sur  la  musique 
mesurée).  C'est  précisément  l'idéal  d'un  genre  de 
musique  très  important  au  xvi=  siècle,  et  d'origine 
essentiellement  populaire,  je  veux  parler  de  la  musi- 
que protestante,  qui,  selon  l'expression  d'un  de  ses 
musiciens,  Loys  Bourgeois,  se  propose  de  »  profiter 
aux  rudes  ».  Sur  le  terrain  de  la  musique,  comme 
sur  plusieurs  autres.  Humanisme  et  Réforme  se  cô- 
toient et  parfois  se  rencontrent. 

La  musique  humaniste  se  lapproche  encore  de  la 
musique  protestante  par  son  caractère  harmonique, 
conséquence  directe  de  l'unité  de  rythme.  Sans  doute 
elle  est  beaucoup  plus  ornée,  et  les  piliers  harmoni- 


ques qui  soutiennent  ses  longues  et  ses  brèves  sont 
parfois  reliés  par  des  guirlandes  de  mélodie.  Mais, 
en  somme,  elle  est  écrite  dans  le  style  du  contrepoint 
note  contre  note,  qui  est  d'un  emploi  constant  dans 
la  musique  prolestante  et  que  les  titres  des  psautiers 
appellent  «  harmonie  consonante  au  verbe  ».  11  n'est 
pas  sans  intérêt  de  noter  à  ce  propos  que  Claude  Le 
Jeune  était  protestant  et  qu'il  composa  dans  ce  style 
des  psaumes  qui  eurent  un  immense  succès  au  début 
du  xvn=  siècle.  D'ailleurs  ce  genre  d'écriture  n'était 
pas  chose  nouvelle  dans  la  polyphonie  et  tendait  à 
se  développer  de  plus  en  plus  :  sans  parler  de  cer- 
taines chansons  musicales  qui  sont  simplement  har- 
monisées, on  trouve  dans  les  œuvres  de  maîtres 
comme  Josquin  ou  Arcadelt  maints  passages  où 
l'écriture  harmonique  alterne  avec  les  imitations 
du  contrepoint.  Le  développement  considérable  de  la 
musique  de  luth  pendant  tout  le  xvi°  siècle  exerçait 
une  inlluence  décisive  dans  le  sens  de  l'harmonisa- 
tion et  révélait  en  même  temps  la  puissance  du  goût 
nouveau. 

Une  autre  conséquence  de  ce  style  harmonique  et 
de  cette  marche  parallèle  des  parties  vocales,  c'est 
que  dans  la  musique  humaniste,  autant  et  plus  que 
dans  la  musique  protestante,  le  sens  des  paroles  est 
nettement  pei'çu.  Les  phrases  du  texte,  distinctement 
articulées  grâce  à  l'observation  des  longues  et  des 
brèves,  ne  sont  plus  disloquées  ni  dénaturées  par  le 
développement  contrapontique.  L'idéal  de  la  musi- 
que, pour  Baif  et  Courville,  c'est»  de  représenter  la 
parole  en  chant  accoraply  de  son  harmonie  et  mélo- 
die, qui  consistent  au  choix,  règle  des  voix,  sons  et 
accords  bien  accommodez  pour  faire  l'efTet  selon  que 
le  sens  de  la  lettre  le  requiert...  »  {Staluts  de  l'Aca- 
démie.] Ce  sera  aussi  la  conception  la  plus  répandue 
parmi  les  Français  du  xvn=  siècle,  et,  si  Mersenne  a 
un  goût  particulier  pour  la  musique  mesurée,  c'est 
surtout  parce  qu'on  y  peut  entendre  nettement  les 
paroles  »  qui  doivent  être  l'âme  de  la  musique  ». 

En  outre,  dans  les  cas  où  l'opposition  des  longues 
et  des  brèves  reproduit  à  peu  près  celle  des  accents 
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toniques  et  des  syllabes  atones,  comme  il  arrive  dans 
bon  nombre  de  Cliansonnrtles  de  Haif,  l'observation 
de  la  pseiido-quantilé  conduit  tout  naturellement  le 

Dessus  _^„  __  ww_ 


musicien  à  celte  exacte  déclamation  musicale  que  le 
style  d'opéra  va  recberclier  avec  tant  de  soin.  Témoin 
cette  jolie  pbrase  de  Le  Jeune  {Printemps,  III,  87)  : 


$ 


e 


^^ 


^^ 


ï 


^ 


i 


Ces     a.mou.reus  n'ont   que  douleur      et    tourment,  Ne  font    que  plaindr' 


E 


i 


^ 


¥ 


^ 


S 
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Et  je. ter     cris,  et  je  .  ter  pleur,   et   soupirs     chaus 


Toutefois  cette  déclamation  est  moins  oratoire  et 
moins  dramatique  que  le  récitatif  des  Italiens.  Elle 
aboutit  à  Vair  de  cour  français,  où  l'on  en  peut  re- 
trouver maintes  traces. 

Que  la  musique  «  mesurée  à  l'antique  »  ait  pu 
favoriser  le  développement  de  la  monodie  accompa- 
gnée, c'esl  ce  qu'on  ne  saurait  mettre  en  doute.  Dans 
chacun  des  accords  déterminés  par  la  marche  paral- 
lèle des  parties  vocales,  une  des  voix,  surtout  le  des- 
sus, tend  naturellement  à  prendre  un  rôle  prépon- 
dérant, à  f,'arder  pour  elle  seule  l'intérêt  mélodique 
en  réduisant  les  autres  parties  au  riMe  de  simple 
acconipa^jnement.  Celte  musique  est  prèle  pour  don- 
ner des  airs  à  voix  seule  avec  accompagnement  de 
luth.  Dé|à,  au  xvi=  siècle,  il  arrivait  assez  fréquem- 
ment que  l'on  chantât  une  seule  des  parties  vocales 
en  exécutant  sur  le  lulli  l'ensemble  des  autres  voix. 
Ces  adaptations  pour  voix  seule  et  lulli  furent  faites 
pour  des  œuvres  purement  conlrapontiques,  à  plus 
forte  raison  et  bien  plus  souvent  pour  des  œuvres 
écrites  dans  le  style  harmonique.  H  est  donc  proba- 
ble que  bon  nombre  de  pièces  k  mesurées  à  l'anti- 


que »  furent  exécutées  sous  la  forme  de  monodies 
accompagnées  par  le  luth.  Kn  fait,  on  a  vu,  par 
l'ode  de  Baïf  citée  plus  haut,  qu'un  des  musiciens  de 
l'Académii»,  Jacques  Du  l'aur,  était  avant  tout  un 
luthisle;  el  l'on  trouve  de  la  musique  mesurée  dans 
les  Airs  mis  en  tablature  de  luth  publiés  en  1614  par 
Gabriel  Bataille.  I.'air  de  cour  se  développe  au  mo- 
ment où  l'on  publie  les  œuvres  mesurées  de  Claude 
Le  Jeune,  et  celui-ci,  mort  en  1600,  précède  immédia- 
tement Guédron  dans  la  charge  de  «  compositeur 
de  la  musique  du  roi  ».  De  la  musique  humaniste  à 
l'air  de  cour  la  transition  est  presque  insensible. 

On  voit  que  les  curieuses  tentatives  des  collabora- 
teurs de  Baif  touchent  à  tout  ce  qu'il  y  a  de  vivant 
dans  la  musique  de  la  (in  du  xvi»  siècle,  lilles  ont 
tenu  une  place  importante  dans  la  vie  artistique  de 
la  France  à  celle  époque,  et  ont  produit  des  chefs- 
d'œuvre  dont  la  substance  musicale  est  pui-ement 
française.  Peut-être  même  conservent-elles  aujour- 
d'hui plus  qu'une  valeui-  historique  et  seront-elles 
d'une  étude  prolitable  à  ceux  qui  tenteront  encore  la 
lâche  décevante  d'unir  musique  el  poésie. 

P.ul-Marie  MASS0.\,  11(13. 


Principaux  textks  jidsig.vcx.  — •  Da  Gacrroy,  ilealantica, 
Paris,  Pierre  Baliarfi,  1010  fréédiU'  par  M.  Henry  Kxpert  dans 
la  collection  des  Muîlres  Mim/deii'i  ite  ta  He!i<ii.'i:iimce  francitine).  — 
Lr  Jkuni-:,  Airn  il  III,  IIII,  V  et  VI  pnrliea,  Paris,  Pierre  Ballard, 
1608;  te  friiilemiis,  Paris,  Pierre  Ballard,  1603  (réédilion  Kx- 
pert'i;  Parnumi's  eu  n'rs  utrsure;,  Paris,  Pierre  Ballard,  1606  (réé- 
dilion Expert),  Oclinitiires  ilf  lu  ruuile  et  lueuii^lunce  du  mnuile,  Pa- 
ris, Pierre  Ballard,  1600.  —  MAroorr,  Cliuuviuuetle^  luenurêes  de 
Jenn-Autoine  de  Biiif,  Paris,  A.  Le  Koy  et  R.  Ballard,  1586  (réédi- 
tion Expert). 

Principales  sodrces.  —  Acdigné  (Agrippa  d'),  Œuvres  eom- 
pléles,  éd.  Réaume  et  de  Caussade,  Paris,  l^emerre,  1873-1892. 
—  Baïf  (Jean-Antoine  de),  Œuvres  en  rime,  éd.  Marty-Laveaux, 


Paris,  Lenic^rre,  ISSl-18tiO;  l'suultier ,  éd.  Ernst  Joh.  r.rolh, 
Ileilbronn,  IlenninRer,  1888;  Carmiiium  liber  I,  Paris,  Roli.  Es- 
lienne,  1577.  —  Brknkt  (.\IiclieP,  .hicque^  ilauiluit,  Tiilmne  de 
Saint-Gervais,  année  1901.  — Fremy  (Edouard),  L'Aeademie  des 
deruiers  Valois,  Paris,  Lerous.  s.  d.  (18S7).  — La  Taille  (Jac- 
ques de).  Im  Manière  de  faire  des  vers  eu  frauçiûs,  romme  eu  tirée  el 
en  lalvi,  Pari*.  .Morel,  1Ô73.  —  Masson  (Paul-Mario),  l/lluma- 
nisme  musieul  eu  Frunee  uu  seizième  siècle,  lîiillelin  fran^'ais  de  la  S. 
I.  M.,  avril  el  juillet  I!m7  (l'étude  actuelle  est  en  «rande  partie 
un  abrégé  el  un  remaniement  de  re  travail!.  —  Mersknne,  Quaes- 
tiiiues  ceteherrinme  iii  Geuesini,  Paris,  1623;  Hnrmnnie  uuiverselle, 
Paris,  1636.  —  Pasquikr  (Etienne,  Œuvres,  Amsterdam,  Librai- 
res associés,  1723.  —  Tiersot,  Itnusard  et  In  musiiiue  de  son  lemps 
(Recueil  de  la  Société  internationale  de  musique,  IV,  1). 
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L'OPÉRA   AU   XVIP   SIÈCLE 


Par  Romain   ROLLAND 


CHAPITRE   PREMIER 

LES  ORIGINES  DE  L'OPÉRA  EN  FRANCE' 


L'Académie  de  BaiT.  —  Les  Ballets  chantes. 

niazai'in  et  les  Barborini  :  X'Orfeo  de    Lnigi  Uossi. 

Peri'in  et  Caniberl. 

Malgré  la  magninque  floraison  du  chant  polypho- 
nique dans  la  France  du  XVl"  siècle,  le  nionie  niouvo- 
nienl  qu'en  Italie  s'y  fit  sentir,  du  comiiionci^nieiit  à 
la  lin  du  siècle,  en  faveur  de  la  monodie.  11  s'exprima 
de  diverses  façons  :  les  unes  qui  furcut  coniiiuiiies  ;i 
la  France  et  à  l'Italie;  les  autres,  tout  à  fait  spéciales 
ù  la  France  et  caractéristiques  de  son  génie. 

En  France,  comme  en  Italie,  il  y  eut  toujours  des 
chanteurs  à  Ihito,  des  poètes  joueurs  de  lyre,  ou  lu- 
tliistes.  Tout  homme,  musicien  de  goût,  sans  l'être 
de  profession,  chantait  en  s'accompaguant.  Cet  art 
se  satisfaisait,  à  l'ordinaire,  de  l'improvisation,  ou  de 
la  tradition  orale;  cependant,  on  publiait  aussi  des 
réductions  de  pièces  polyphoniques  pour  voix  seule 
et  luth,  à  la  façon  de  nos  partitions  d'opéras  ou  de 
symplionies  réduites  pour  piano.  M.  Quittard  a  signalé 
un  curieux  recueil  de  la  Bibliothèque  de  Duukerque. 
Vlloiius  Muaarum  de  1552  (chez  Pierre  Phalèse),  où 
l'on  lr(uive  des  arrangements  de  chansons  polypho- 
niques de  Gréquillou,  de  Clemens  non  Papa,  etc.,  ou 
même  de  motets  et  de  pièces  religieuses,  comme  un 
S/n/zt;/;  de  Josquin,  pour  chant  à  une  voix. 

D'autre  part,  il  y  eut  toujours,  même  dans  l'œuvre 
des  maîtres  les  plus  raffinés  de  la  polyphonie  vocale, 
\in  courant  populaire,  parallèle  au  courant  de  la 
musique  savante.  On  aurait  tort  de  croire  qu'il  fallut 
alleiidre  jusqu'à  la  fin  du  xvi"  siècle,  pour  que  la 


1.  Bibliographie  :  Edouard  Fbémy,  l'Académie  des  derniers 
Valois,  1S87.  —  Paul  Masson,  l'Humanisme  musical  en  France 
(lu  .VV7"  siècle,  Essai  sur  la  musique  mesurée  à  Cantique,  1906.  — 
Michel  Bbenet,  Musique  et  Musiciens  de  la  vieille  France,  1911; 
—  les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  Bégime,  1900;  —  Notes  sur 
l'histoire  du  luth  en  France  {Bivista  musicale  italiana,  1898);  — 
n.  OuiTTARD,  Pierre  Guesdron  {Revue  musicale,  1"  nov.  1905);  — 
la  Première  Comédie  en  musique  (S.  I.  M.,  1909);  —  les  arrange- 
ments de  pièces  polyphoniques  pour  voix  seule  et  luth  {ïtecueil  de 
la  Société  Intern.  de  musique,  janv.-mara  1907).  —  Paul  Lacroix. 
Ballets  et  mascarades   de  cour.  —  Rcmain   Rolland,  Musiciens 


polyphonie  s'acheminât  vers  la  suprématie  d'une  des 
parties  vocales,  appuyée  sur  les  autres  parties  accom- 
pagnantes, comme  sur  de  grands  piliers  harmoniques. 
Dès  les  premières  années  du  siècle,  Josquin  et  Févin 
emploient  couramment  le  contrepoint  syllabiquc, 
côte  à  côte  avec  le  contrepoint  fleuri,  pour  des  effets 
de  contrastes  expressifs  ou  purement  musicaux. 
Telle  chanson  de  .lanncquin,  comme  :  Ce  mois  de 
maij,  est  une  véritable  mélodie  populaire,  qui  ressort 
avec  une  netteté  parfaite  de  l'accompagnement 
strictement  syllabifpie  des  autres  voix.  Des  exemples 
du  même  genre  aboiulent  dans  le  livre  des  31  Chan- 
sons musicales,  publiées  en  1520,  chez  Attaingnant^,  et 
en  particulier  dans  l'œuvre  de  Claudin  de  Sermisy, 
qui  semble  avoir  eu  une  prédilection  pour  ce  style. 
On  en  trouvera  bien  d'autres  chez  Costeley  ',  et  chez 
Claude  le  Jeune*. 

Cette  tendance  instinctive  de  l'art  vers  la  simplicité 
populaire  fut  renforcée  par  le  grand  mouvement 
protestant,  qui  naturellement  ne  cherchait  pas  l'art 
pour  l'art,  mais  l'art  pour  tous,  l'art  qui  est  l'expres- 
sion sobre  et  directe  de  l'àme  religieuse  de  tous. 
Calvin  n'admettait  dans  les  temples  que  le  chant  à 
l'unisson  ;  et  le  plus  grand  nombre  des  mélodies  du 
Psautier  furent  des  adaptations  de  chants  populaires 
ou  profanes.  Si  les  Psaumes  furent  ensuite  harmo- 
nisés pour  être  chantés,  eu  dehors  des  assemblées 
des  fidèles,  dans  les  réunions  particulières,  les  pre- 
miers harmonistes  ont  bien  soin,  comme  Philibert 
Jambe  de  F'er,  «  d'accommoder  le  chant  et  la  note  le 
mieux  possible  aux  paroles  et  sentences  »»,  et,  comme 
Louis  Bourgeois,  «  de  conformer  au  sujet  et  chant 
commun  des  Psaumes  trois  parties  concordantes 
opposant  note  contre  note  ».  Bour^reois  ajoute  que 
si  cette  simplification  de  la  polyphonie  risque  de 
sembler  ridicule  aux  maîtres  musiciens,  il  s'en  con- 
solera ai=éiiieiil  par  la.  pensée  «  qu'il  profitera  aux 


d'autrefois  (article  sur  Luigl  Hossi),  1908.  —  Nuitter  et  Thoinan, 
les  origines  de  l'opéra  français,  1SS6.  —  Henbv  Pbunières,  le 
Ballet  de  cour;  —  les  Origines  italiennes  de  l'opéra  français,  1912. 

2.  D*  volume  de  la  collection  des  Maîtres  musicieJis  de  la  Benais- 
sance  française,  publiée  par  M.  Henry  K-^pert. 

3.  Par  exemple,  le  noêl  ;  Allons,  gag,  bergères  {i"  volume),  ou  : 
Je  vois  tes  glissantes  eaux  {2"  volume). 

4.  Voir  surtout  la  Villageoise  de  Gascogne  :  Débat  la  nostre 
trill'  en  may  (dans  les  Mélanges  de  Claude  lo  Jeune,  publiés  par 
H.  Expert). 

5.  Préface  des  Psaumes  de  1501,  Lyoo. 
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rudes  '  «.  Ce  fut  donc  bien  un  mouvement  populaire; 
et  le  succès  étonnant  des  Psaumes  protestants,  au 
xvi"  siècle,  tint  en  partie  à  la  simplicité  de  leur  style, 
en  réaction  déclarée  contre  la  polyphonie  compli- 
quée. 

Mais  la  forme  la  plus  curieuse  que  trouva  cet  ins- 
tinct de  simplilication  expressive  en  France  fut 
l'admirable  mouvement  de  Musique  mesurée  â  l'an- 
tique, qui,  sous  l'impulsion  de  Baïf  et  de  ses  colla- 
borateurs musiciens  :  Joachim  Thibaut  de  Courville, 
Jacques  du  Faur,  Jacques  Mauduit,  Eustache  du 
Caurroy,  et,  le  plus  grand  de  tous,  Claude  le  Jeune, 
réunis  en  une  Académie  de  Poésie  et  Musique, 
s'elforça  de  rétablir  l'antique  union  des  deux  arts-. 
C'avait  été  aussi  la  pensée  du  Cénacle  florentin,  et 
le  point  de  départ  de  la  réforme  mélodramatique, 
qui  aboutit  à  l'opéra  de  Péri  et  de  Caccini.  Les 
musiciens  de  la  Pléiade  française,  non  moins  sou- 
cieux des  droits  de  la  poésie,  mais  plus  jaloux  de 
ceux  de  la  musique,  ne  se  résignèrent  pas,  comme 
les  collaborateurs  du  comte  Bardi,  à  sacrifier  l'art 
magnifique  de  la  polyphonie,  qui  était  en  pleine  Heur. 
Ils  entreprirent  de  le  modeler  exactement  sur  la 
poésie,  en  calquant  la  prosodie  musicale  sur  la  pro- 
sodie des  syllabes  déclamées;  et  ainsi  ils  obtinrent 
une  musique  nouvelle,  riche,  souple  et  précise, 
s'incorporant  aux  mots,  et  suivant  leur  métrique  aux 
ondulations  capricieuses,  avec  une  variété  et  une 
lliiidité  de  rythmes  admirables.  Cette  rythmique,  qui 
fait  la  principale  beauté  de  la  musique  mesurée  à 
l'antique,  issue  de  l'Académie  de  Baif,  caractérise 
aussi  les  Airs  à  voix  seule  avec  accompagnement  de 
luth,  auxquels  cette  musique  donna  naissance,  dans 
les  premières  années  du  xvil"  siècle  '.  L'Air  de  cour 
français  dillere  de  l'Air  récitatif  italien  par  l'obser- 
vation de  la  quantité  des  syllabes,  au  détriment  parfois 
de  l'accent  pathétique,  par  la  richesse  de  l'accompa- 
gnement harmonique,  et  surtout  par  l'extraordinaire 
liberté  rythmique*. 

Les  poètes  et  les  musiciens  de  l'Académie  de  Baïf 
ne  voulaient  pas  seulement  réformer  la  poésie  chan- 
tée, mais  y  joindre  la  danse  ^,  et  ressusciter  le  drame 
antique"^.  Les  troubles  religieux  et  politiques  de  la 
lin  du  règne  de  Henri  111  vinrent  malheureusement 
arrêter  leurs  travaux,  au  moment  où  Mauduit  et  Bail 
allaient  faire  représenter  «  une  pièce  de  théâtre  en 


1.  Préface  des  Psaumes  à  4  parties,  à  voix  de  contrepoint  égal 
consonnante  au  ver/te,  15'i7,  Lyon. 

2.  L'Académie  de  Poésie  et  Musique,  fondée  en  1570,  donnait 
des  concerts  hebdomadaires  dans  la  maison  de  Baïf,  Charles  IX 
y  assistait.  Sous  Henri  111,  l'Académie  devint  l'Académie  du  Palais, 
qui  se  tint  au  Louvre,  et  prit  un  caractère  plus  littéraire  (jne  musi- 
cal. Cependant,  la  musique  terminait  ordinairement  les  séances,  et 
parfois  Baïf  et  Mauduit  r»r?anisaient  des  lîallets  chantés.  L'Aca- 
démie cessa  d'exister  vers  1  j8-î  ;  mais  son  œuvre  lui  survécut  ;  elle 
reprit  un  regain  de  vie  entre  IGOO  et  ItjlO. 

3.  Les  maîtres  de  la  musique  mesurée  a  l'antique  furent  aussi 
les  premiers  maîtres  de  l'air  à  voix  seule  avec  accompagnement 
de  luth.  Certaines  pièces  mesurées  de  Claude  le  Jeune  et  de  Mau- 
duit furent  publiées,  au  commencement  du  xvii"  siècle,  réduites 
comme  airs  à  une  voix,  ou  arrangées  en  tablature  de  luth.  Le 
principal  maître  de  l'air  de  cour  sous  Louis  XIIl,  Pierre  Guesdron, 
proc'ide  de  Claude  le  Jeune;  et  il  y  a  lieu  de  constater  que  l'appa- 
rition de  l'air  de  cour  coïncide  avec  l'engouement  surprenant  pour 
les  œuvres  mesurées  à  l'antique,  qui  furent  presque  toutes  publiées 
après  1600,  c'est-à-dire  après  la  mort  de  Baïf  et  de  Claude  le  Jeune. 

On  trouvera  les  principales  de  ces  œuvres  de  Claude  le  Jeune, 
Mauduit  et  du  Caurroy,  dans  la  collection  des  Maitres  musiciens 
(te  la  Renaissance  par  IL  Expert. 

4.  Cette  liberté  fut  telle,  que  nombre  des  pièces  de  Guesdron 
ne  peuvent  plus  être  ramenées  ii  aucun  rythme  musical  ni  poétique 
connu.  Il  dut  y  avoir  vers  IGIO  une  véritable  ivresse  de  rythmes 
libres.  Et  cette  floraison  rythmique  persista  jusque  vers  IGiO, 
dans  l'air  de  cour,  la  musique  de  luth  et  les  danses  françaises. 


vers  mesurés,  à  la  façon  des  Grecs  "  ...  —  Il  est  vrai 
que  la  conception  du  théâtre  grec  a  étrangement 
varié,  suivant  les  pays  elles  siècles;  et  sans  doute, 
Baïf  et  ses  collaborateurs,  Mauduit,  Claude  le  Jeune, 
croyaient-ils  la  réaliser  en  partie,  quand  ils  compo- 
saient le  Ballet  comique  de  la  Reine,  dont  la  musique 
nous  a  été  conservée.  A  cette  oeuvre  fameuse,  donnée 
le  15  octobre  1581,  au  Louvre,  devant  le  roi,  pour  le 
mariage  du  duc  de  Joyeuse  avec  Mlle  de  Vaudemont, 
sœur  de  la  reine,  prit  part  en  effet  toute  l'Aca- 
démie de  Poésie  et  Musique;  et,  comme  l'a  montré 
M.  H.  Prunières,  c'est  à  tort  qu'on  en  a  fait  honneur 
seulement,  pour  la  direction  générale,  à  Baltasarini, 
dit  Beaujoyeulx,  violoniste  piémontais  de  Catherine 
de  Médicis;  pour  le  poème,  à  Agrippa  d'Aubigné  et 
à  La  Chesnaye,  qui  le  signa;  pour  la  musique,  à 
Beaulieu  et  Salmon,  musiciens  de  la  chambre  du  roi. 
Cette  représentation  dramatico-musicale,  dont  les 
personnages  étaient  Circé  et  divers  dieux  ou  demi- 
dieux,  comprenait  des  récits  en  vers  déclamés,  des 
chants  à  4,  5  et  G  parties,  des  chœurs  d'instruments 
à  5  parties,  deux  ballets,  quelques  airs  à  voix  seule  et 
un  dialogue.  Musicalement,  il  n'y  avait  là  rien  de 
nouveau.  C'était  une  combinaison  d'éléments  anciens, 
assemblés  en  une  première  ébauche  de  comédie- 
ballet.  Ni  la  situation  dramatique,  d'ailleurs  sans  inté- 
rêt, ni  l'accent  des  paroles  n'ont  la  moindre  inlluence 
sur  le  chant  mélodique,  qui  est  agréable,  i-lair,  bien 
balancé,  et  présente  quelques  rapports  avec  la  mélodie 
de  Caccini,  avec  ses  vocalises  ornementales  *. 

Interrompu  par  les  guerres  de  religion,  le  genre 
du  Ballet  chanlé  reprit  une  vie  nouvelle,  sous 
Henri  IV.  Le  récit  parlé  disparait;  et  l'élément  dra- 
matique s'introduit  dans  la  musique,  au  commen- 
cement du  xvii''  siècle,  j)eut-ètre  sous  l'influence 
d'Italiens  venus  eu  France,  comme  Caccini,  peut-être 
grâce  au  génie  d'un  artiste  qui  fut  le  plus  grand 
des  musiciens  français  de  la  première  moitié  du 
XVli"  siècle,  Cuesdron.  M.  H.  Prunières  a  mis  en 
lumière  la  floraison  subite,  entre  1005  environ  et  1620, 
du  ballet  dramatique,  sans  déclamation  parlée,  avec 
récits  et  dialogues  chantés;  les  ressources  vocales  et 
instrumentales,  dont  disposaient  les  compositeurs, 
étaient  souvent  considérables  'K  Le  faite  du  genre  fut 
atteint,  avec  le  Tancrède  de  IGl.'J  et  la  Délirrance de 
Renault,  de  1617,  Le  vigoureux  air  d'Armide,  que 


5.  Baïf  écrit  au  roi  : 

•<  Après  je  vous  disoy  comment  je  renouvelle 

non  seulement  des  vieux  la  nenlillcssp  belle  : 

aux  citiiiisoiis  c:  aux  vers  :  uiais  4]uc  je  rcmctioys 

eu  usj^c  leur  (lance.., 

...  vous  contant  l'cntrcprUe 
d'un  b:illct  qun  drofisions,  dont  I»  ilcnuirclie  est  mise 
selon  que  va  miirchant  jtas  à  p.is  lu  clisuîon 
et  le  parler  suivi  d'une  propre  façon...  ■> 

\(Ea\:res  compl..  Ed.  Marly-Lavcaux,  11,  2ÎU-33.) 

6.  Baïf  était  hypnotisé  par  celle  idée  : 

«  Combien  que  lionloux  je  confesse 

nue  Itico  loin  tlevHnt  moy  je  Icsse 

I  lioimeur  des  sicrtcs  aneirns, 

qui  ont  vu  les  fable»  clianlécs 

sur  leur  scène  rcprf-senlée» 

aux  téalrcs  athéniens.  »  [Id.,  111,2.) 

7.  Sauvai  :  Histoire  et  recherches  des  antiquités  de  la  ville  de 
Paris.  i~ii.  II,  '.93. 

8.  M.  Wcckerlin  a  réédité,  en  y  ajoutant  parfois  un  accompagne- 
ment, le  Ballet  comique  de  la  Heine.  (Collection  Michaëlis.)  — 
Dans  la  partition  originale,  qui  est  au  Conservatoire,  seuls  les 
airs  de  ballet  fitrurent  avec  leurs  5  parties  de  violons.  L'accompa- 
gnement des  chœurs  n'est  pas  écrit.  Quelques  airs  (le  dialogue  de 
Glauque  et  Thétis,  la  chanson  de  Mercure)  ne  sont  publiés  qu'a 
voix  seule,  sans  aucune  basse.  —  Voir  IL  Ouittard,  le  Ballet  de 
la  Itoijne  {Bévue  musicale,  i*'  juin  190ô). 

9.  Pour  (o  Délivrance  de  Benault,  en  1617,  Manduil  dirigeait 
61  chanteurs,  2S  violes  et  l-i  luths.  A  la  fin  du  spectacle,  smi 
o  concert  »,  se  joignant  â  celui  que  dirigeait  Guesdron,  formait  un 
ensemble  de  9-^'oix  et  45  instrumeals. 
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nous  empruntons  à  ce  dernier  Ballet,  et  qui  est  sans  j   ment  fait  remarquer  M.  Quittard,  le  style  énergique 
doute  de  Guesdron,  annonce  déjà,  comme  l'a  juste-  |   et  pompeux  de  LuUy. 
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1.  La  Délivrance  de  Renault,  Ballet  du  Roy  (1017),  MuM.jue  de  Guesd.oa  et  Anthoine  Boù»set. 

Copyviijhl  by  Ch.  Delagrave,  1914.  g- 
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Mais  brusquement,  ce  genre  du  Ballet  dramatique, 
qui  était  en  plein  éclat,  disparut  avec  ceux  qui 
l'avaient  illustré,  Guesdron  et  Bataille.  M.  Pruniores 
a  montré  que,  depuis  1620  jusqu'à  la  fin  du  règne 
de  Louis  Xlll,  le  Ballet  perd  tout  caractère  drama- 
tique. Les  Mascarades  s'y  mêlent  et  forment  avec  lui 
le  Ballet  à  entrées,  comportant  un  grand  luxe  de 
décors,  de  machines  et  des  tableaux  variés,  mais  sans 
lien,  sans  unité  d'action,  sans  unité  de  style;  la  plu- 
part des  ballets  étaient  1  œuvre  de  plusieurs  compo- 
siteurs associés;  et  la  musique,  en  général,  est  loin 
de  valoir  celle  de  l'époque  précédente. 

C'est  le  règne  de  l'air  de  cour.  Pendant  toute  bi 
première  moitié  du  xvil"  siècle,  la  France  garda  b- 
goi!]t  et  l'art  du  beau  chant,  indépendamment  de  toute 
recherche  dramatique.  La  douceur,  la  grâce  aisée, 
la  beauté  de  la  forme,  la  variété  des  rythmes,  étaieni 
son  idéal;  il  lui  inspirait  de  l'aversion  pour  le  chanl 
italien,  précisément  à  cause  de  ses  tendances  drama- 
tiques, qui  le  faisaient  paraître  barbare  aux  oreilles 
françaises'.  Si  fort  était  le  charme  du  chant  français 
que  le  grand  compositeur  italien  Luigi  Rossi  lui 
conquis  par  lui,  quand  il  vint  à  Paris;  il  ne  pouvait 
plus  souiïrir  ensuite  d'autre  façon  de  chanter.  Lai  t 
du  chant  et  l'art  du  luth,  qui  se  complétaient  l'un 
l'autre,  étaient  une  gloire  française,  qui  s'étendait 
bien  au  delà  des  frontières  2;  et  l'on  peut  dire  que, 
jusqu'au  milieu  du  siècle,  la  musique  française  resl.i 
réfractaire  au  style  de  l'opéra^. 

Ce  fut  .Mazarin  qui  i]ni)urta  à  Paris  l'opéra  italien  •. 
A  peine  arrivé  au  pouvoir,  en  lti43,  il  lit  venir  de 
Rome  des  chanteurs  et  des  musiciens  pour  donner 
des  spectacles  musicaux.  Des  maîtres  célèbres, 
comme  Marco  Marazzoli  et  Carlo  Caproli,  furent 
mandés  à  Paris.  Le  plus  curieux  de  ces  artiste- 
italiens  fut  Atto  Melani  de  Pistoie,  frère  de  l'auteur  d' 
la  Tancia'-,  chanteur,  compositeur,  imprésario  et 
agent  secret  de  Mazarin.  Les  premiers  essais  à  Pari- 
de  représentation  en  musique  semblent  avoir  él'- 
faits  en  1645,  avec  une  comédie  musicale  de  Marcn 
Marazzoli".  L'essai  parut  trop  sérieux.  Mme  de  Mot 
teville  dit  de  cette  soirée  :  "  Nous  n'étions  que  vingt 
ou  trente  personnes,  et  nous  pensâmes  mourir 
d'ennui  et  de  froid.  » 

Mais  Mazarin  n'en  resta  pas  là,  et,  avec  sa  ténacit/' 

1.  Maufjars,  eQ  1633,  dans  soa  voyage  ca  Italie,  est  frappé  à- 
la  «  rudesse  »  du  chaut  iLalicn.  Isinuël  Boulliau.  en  1615,  écrit  qu 
«  la  nation  italienne  n'a  aucune  aptitude  naturelle  à  la  modu)aLio;i 
et  au  clianL  »,  comparée  â  la  nation  française.  Michel  de  Marolle^. 
en  1657,  dit  que  o  la  musique  des  Krunçais  vaut  bien  celle  des  lin  - 
liens,  bien  qu'elle  ne  soit  pas  si  bruyante  et  qu'elle  ait  plus  d  ■ 
douceur  ».  Le  Pcre  Mersenne  oppose  nettement  le  chant  italien  ni 
chant  français,  dans  son  Harmonie  universelle  (1C3G-1637)  :  a  Le> 
Italiens,  dit-il,  représentent  tant  tju'ils  peuvent  les  passions  et  le-- 
affections  de  l'ùme  et  de  l'esprit,  avec  une  violence  étrange;  au  lien 
que  nos  Français  se  contentent  de  flatter  l'oreille,  et  qu'ils  useiii 
d'une  douceur  perpétuelle  dans  leurs  chants.  »  —  Et  il  ajoute  que 
l'art  français  de  son  temps  rejetait  le  style  italien,  comme  trop  tra- 
gique. «  Nos  chantres  s'imaginent  que  les  exclamations  et  les  accents 
dont  les  Italiens  usent  en  chantant  tiennent  trop  de  la  tragédie  oi. 
de  la  comédie  ;  c'est  pourquoi  ils  ne  les  veulent  pas  faire.  » 

Q.  Je  citerai,  comme  exemple  de  l'étonnante  renommée  des  maitrc^ 
français  sous  Louis  Xlll,  l'Album  Ainicorum  de  .Morcl,  maître  d"- 
luth  Orléanais  (Bibl.  Nat.,  mss  franc.  251S5).  Il  y  a  là  une  centaine 
de  feuillets  couverts  des  signatures  de  ses  élèves.  Ce  sont  des  nom.- 
de  toute  l'Europe  ;  Allemagne,  Prusse,  .\ntriche,  Angleterre,  Scan- 
dinavie, etc.,  grands  seigneurs  et  roturiers.  Et  il  ne  s'agit  là  que 
d'un  maître  provincial,  dont  le  nom  avait  disparu. 

3.  M.  H.  Quittard  a  sans  doute  mis  en  lumière  la  recherche  d  ■ 
l'expression  dramatique,  dans  les  motets  religieux  de  certains  maitre> 
provinciaux,  comme  Bouzignac  de  Narbonne;  mais  le  Midi  français, 


habituelle,  il  fit  de  nouveaux  essais'',  qui  eurent  un 
bien  autre  retentissement.  —  Les  Barberini,  qui 
avaient  régné  à  Rome,  de  d6-2:i  à  1644,  et  qui  y 
avaient  réellement  fondé  l'opéra,  durent,  après 
l'élection  au  trône  pontifical  de  leur  ennemi  Inno- 
cent X,  quitter  précipitamment  l'Italie,  oii  leurs 
biens  et  leur  vie  étaient  menacés.  Ils  vinrent  s'ins- 
taller à  Paris,  en  1646,  suivis  d'une  petite  cour  d'ar- 
tistes, parmi  lesquels  étaient  le  musicien  Luigi  Ros-i 
et  le  poète  Buti.  Quelques  mois  après  leur  arrivée, 
on  donna  au  Louvre  VOrfco  de  Buti  et  de  Luiiii 
Rossi  (2  mars  1647),  en  présence  du  jeune  roi,  de 
la  reine-mère,  de  Mazarin,  et  du  prince  de  Calles, 
(Charles  II)  '.  Ce  furent  les  véritables  débuts  de  l'opéra 
en  France.  11  se  lieurta  à  une  violente  opposition 
religieuse  et  politique.  La  Sorbonne  condamnait  ces 
spectacles,  au  nom  de  la  dévotion,  et  le  Parlement, 
au  nom  de  la  misère  publique,  que  les  dépenses 
excessives  de  Mazarin  menaçaient  d'accroître.  En 
dépit  de  tout,  l'Orfco  eut  un  succès  considérable. 

L'auteur,  Luigi  Rossi',  «  le  signor  Louygi  », 
comme  on  l'appelait  en  France,  était  né  à  Naples 
vers  l.o98,  et  naturalisé  Romain;  il  était  ami  de 
Salvator  Rosa,  et  en  relations  avec  les  musiciens  <'t 
poètes  de  Venise,  sans  aucun  doute  aussi  avec  Cari-- 
simi.  Il  était  surtout  populaire  à  Rome  pour  ses 
cantates,  dont  nous  parlons  ailleurs,  et  pour  ses 
canzonette,  qu'il  chantait  lui-même.  11  avait  fait  jouer 
à  Rome,  en  1642,  un  très  bel  opéra,  d'un  style  très 
mélodique  :  //  l'alazzo  incantato;  le  poème  en  était 
extrait  du  Roland  furieux  par  le  futur  pape  Clé- 
ment IX.  11  était  le  musicien  à  la  mode,  auprès  des 
Barberini  et  de  l'aristocratie  romaine.  C'était  un  des 
maîtres  italiens  les  plus  avancés  pour  la  forme  et, 
parfois,  les  plus  expressifs. 

Le  poème  de  son  Orfeo  était  loin,  sans  doute,  de  la 
belle  simplicité  antique  de  VOrfco  de  Monteverdi.  Ses 
incidents  baroques,  ses  clowns  ^Momus,  un  satyre, 
une  nourrice),  et  ses  ballets  burlesques  de  »  Buceii- 
taures,  hiboux,  tortues  et  escargots,  qui  dansaient 
au  son  des  cornets  à  bouquin,  avec  des  pas  extrava- 
gants et  une  musique  de  même  »,  en  faisaient  un 
spectacle  plus  voisin  de  VOrphée  des  Variétés,  que  de 
celui  de  Gluck.  Mais  la  musique  de  Luigi  Rossi  est 
d'une  haute  valeur.  Son  opéra  est  médiocrement  fait 
pour  la  scène,  et  ne  s'en  préoccupe  guère;  mais  il  a 
une  grande  beauté  lyrique  ".  La  forme  des  airs 
est  très  variée.  La  mélodie  pure  prend  une  place 

comme  il  le  remarque  lui-même,  était  sous  rinfluenca  des  prélats 
italiens,  évéques  ou  arch'?véqucs  à  Aix,  Avignon,  Carpenlras,  etc., 
et  Bouzignac  avait  probablement  été  au  service  des  Jésuites,  patrons 
du  style  récitatif  nouveau.  Il  semble  qu'on  soit  là  en  préseuca 
d'exceptions;  et  leur  peu  de  retentis«ement  est  ud  indice  qu'elles  no 
répondaient  pas  au  goût  national. 

4.  Voir,  sur  Mazarin  musicien  et  sur  les  musiciens  italiens  à  Paris, 
Romain  Rolland,  Musiciens  d'autrefois,  1908. 

5.  Voir,  pour  Jacopo  Melani,  auteur  de  la  Tancia,  comme  pour 
Marco  Marazzoli  et  pour  les  cantates  de  Luigi  Rossi,  le  chapitre 
sur  VOpcra  en  Italie, 

6.  Cette  découverte  toute  récente  est  due  à  M.  Henry  Prunières. 

7.  La  comédie  musicale  de  Marazzoli  fut  suivie,  six  mois  plus 
tard,  d'une  comédie  italienne  mêlée  de  chants,  la  Finta  Pazza, 
puis  d'un  opéra  vénitien,  VEgisto  de  Cavalli. 

S.  Les  somptueux  décors  étaient  exécutés  d'après  les  dessins  de 
Charles  Errard,  le  futur  directeur  de  l'Académie  de  France  à  Rome, 
par  une  équipe  de  jeunes  peintres  et  sculpteurs,  parmi  lesquels 
De  Sève  l'aîné  et  Coypel,  qui  faisait  là  ses  débuts. 

9.  Ne  pas  le  confondre  avec  Michelaugelo  Rossi,  l'auteur  de  YEr- 
minia  sul  Giordano,  jouée  en  1637  sur  le  thé&tre  des  Barberini,  à 
Rome. 

10.  Ou  en  trouvera  quelques  extraits,  ainsi  qu'un  fragment  du 
Palazzo  Incantato,  dans  le  li\Te  déjà  cité  de  M.  H.  Goldsc:h.midt  : 
Studien  :ur  Geschichte  der  italienischen  Oper,  t.  1,  1901,  —  et 
dans  les  Mus'iciens  d'autrefois  de  Romain  Rolland- 
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prépondérante  dans  l'opéra;  et  sa  strucLiire  est  déjà 
d'une  beauté  toute  classique,  telle  qu'on  la  trouvera 
plus  tard  chez  Alessandro  Scarlatti  et  chez  Hœodel. 
De  nombreux  airs  da  capo,  comme  chez  Scarlatli, 
des  cavalines  à  deux  parties,  comme  chez  Graun  et 
liasse,  des  récitatifs  ariosi,  coupés  en  strophes  régu- 
lières,  à  la  lin  desquelles  revient,  comme  des  vers 


limés  à  la  fin  d'un  couplet  en  prose  rythmée,  une 
phrase  mélodique  d'un  caractère  expressif.  Un  des 
[dus  beaux  exemples  de  ce  genre  est  la  scène  admi- 
rable des  lamentations  d'Orphée  (acte  111,  se.  x).  C'est 
du  récitatif  à  la  façon  de  Gluck,  du  récitatif  classique 
à  haut  relief,  et  non  plus  le  récitatif  à  relief  presque 
effacé  des  premiers  Florentins. 
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1.  L'Oi/co,  poesia  del  sig.  Francesco  Buli,  musica  del  sig.  Luigi  Rossi.  (Manuscrit  à  la  Bibl.  Chigi  de  Rome,  R.  V.3J). 
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Luigi  mêle  aussi  les  rythmes,  de  la  façon  la  plu? 
vivante'.  Son  style  est  à  la  l'ois  très  souple  et  d'un 
dessin  très  net.  il  manie  habilement  la  polyphonie, 
comme  la  plupart  des  maîtres  romains,  au  service 
des  Barberini;  il  semble  avoir  été  le  dernier  grand 
représentant  de  l'opéra  italien  avec  chœurs.  Les 
chœurs  sur  la  mort  d'iiurydice  rappellent  ceu.xde  la 
Galatea  de  Viltori,    et   la    l'iainte   des    Damnez  de 


Carissimi.  —  Mais  surtout  Luigi  est  un  maître  dans 
les  duos  et  les  trios,  où  il  annonce  et  surpasse  Lully. 
Tels,  les  deu.x  charmants  trios  des  Grâces  :  Pastor 
gpntile.  et  :  Donnite,  beijli  ochi  (acte  II,  se.  V  et  ix'. 
Les  voi.x  s'appellent,  s'entrelacent,  jouent  entreelles, 
répotident  au.K  instruments,  avec  une  élégance  facile 
et  spirituelle. 

Trio  (Acte  II,  scène  v,  fragments.) 
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1.  Tel  air  de  la  Bibliothèque  Xationale,  qui  compte  uoe  cinquantaine  de  mesures,  a  une  dizaine  de  changements  de  rythmes. 
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Trio  (Acte  II,  scène  ix,  fragments). 
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Enlin,  oa  trouve  dans  VOrfeo  beaucoup  d'airs 
boulîes,  assez  réussis.  La  variélé  et  la  mobilité 
extrême  de  cette  musique  émcrveillùrcut  les  audi 
leurs  français  '. 

Cependant,  cette  victoire  de  l'opéra  italien  n'eut 
pas  de  lendemain.  La  Fronde  avait  éclaté,   et   les 

1.  Consiiller  surLiiigi  RossWÉlude  biljtiofirapKit/ue  do  M.  Alfred 
Wolquenno.  1909,  Bruxelles.  Elle  conUeol  le  calalogue  thémaliqiie 
de  Bes  œuvres  (plus  da  200  cantate»).  Les  plus  remarquables  de  ces 


Italiens  eurent  beaucoup  à  souffrir  de  la  haine  contre 
Mazarin^.  I,uigi,  plus  habile  que  ses  compatriotes, 
réussit  néanmoins  à  rester  quelques  années  en 
France,  où   il    lut   en   excellents  termes   avec   nos 


composition!»   sont  a    lu  Bibliothèque    Nationale  de  Paris   et   à  la 
Bib!iiitln''qiie  Barbcriiit  de  Rome. 

2.  Eli  jiaifliMiIior,  Torclli,  le  fameux  architecte,  décorateur,  et 
macbiiiif^le  d'Or/Vo,  fut  poursuivi,  emprisonué,  ruiné  pendant  la 
Fronde. 
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artistes.  Il  devint  lui-même  à  demi  Français;  si  bien 
qu'à  son  retour  en  Italie,  s'il  faut  en  croire  Saint- 
Evremond,  les  Italiens  lui  surent  mauvais  gré  de  ses 
préférences  déclarées  pour  le  chant  français.  Il  avait 
lui-même  contribué  à  perfectionner  ce  chant.  Ce 
fut  de  lui  que  les  célèbres  virtuoses  De  Nyert,  llilaire 
et  Lambert  apprirent  «  ce  que  c'était  que  de  pro- 
noncer bien  les  paroles  '  ».  On  peut  dire  qu'il  fonda 
chez  nous  le  style  de  la  tragédie  musicale,  non  moins 
en  donnant,  dans  son  Orfeo  et  dans  ses  cantates, 
des  modèles  de  déclamation  lyrique,  qu'en  for- 
mant une  école  de  chanteurs  dramatiques.  —  II  eut 
une  autre  iiiQuence  indirecte  sur  le  théâtre  français. 
VOrfeo  contribua  sans  doute  à  faire  naître  un  certain 
nombre  de  tragédies  avec  musique  et  machines, 
entre  autres,  la  Naissance  d'Hercule  de  Rotrou  (1649) 
et  VAndromcde  de  Corneille  (16o0).  Pour  l'Andro- 
mède, dont  la  musique  était  de  Uassoucy,  grand  admi- 
rateur et  ami  de  Luigi  Rossi,  on  utilisa  même  les 
machines  d'Orfco  '-. 


Vingt  ans  s'écoulèrent  avant  que  l'opéra,  implanté 
€n  France  par  Luigi  Rossi,  y  prit  délinilivement 
racine.  Malgré  le  brillant  succès  de  Vûrfeo,  l'intelli- 
gence française  était  peu  disposée  à  adopter  un 
genre  qui  lui  semblait  exclusivement  italien.  Les 
auteurs  dramatiques  n'acceptaient  guère  de  l'opéra 
que  les  machines.  Les  musiciens  donnaient  toute 
leur  faveur  au.x  Rallets,  qui  eurent  une  nouvelle  et 
magnifique  floraison,  de  lOaO  à  1670,  grâce  au.v  pré- 
férences du  jeune  roi  et  au  talent  de  Renserade, 
secondé  par  des  musiciens  tels  que  Louis  Molier, 
Mazuel,  Verpré  pour  les  symphonies,  et,  pour  la 
partie  vocale,  J.-B.  Boësset,  Jean  Cambefort,  et 
François  Chancy,  que  Lully,  débutant,  va  bientôt 
éclipser^.  Enfin  le  peuple  avait  ses  vaudevilles*,  ses 
comédies  avec  chansons,  voire  même  ses  comédies 
de  chansons,  faites  entièrement  de  chansons  cousues 
ensemble,  du  commencement  à  la  lin  ^. 

Mais  en  dehors  de  ces  divers  courants,  en  dehors 
même  du  théâtre,  un  petit  groupe  de  musiciens 
s'appliquaient,  timidement,  curieusement,  à  noter 
dans  des  airs  de  concert  l'expression  des  passions. 
Ce  petit  groupe  était  composé  de  certains  des  meil- 
leurs musiciens  de  la  cour  :  Lambert,  Boësset,  qui 
avaient  été  en  relations  avec  Luigi  Rossi.  Ils  cher- 

1.  «  Avant  de  NyerL  et  Lambert,  dit  Tallemont  des  Réaiix,  on  ne 
savait  guère  ce  que  c'était  que  de  prononcer  bien  les  paroles  »;  et 
Tallemant  l'attribue  aux  leçons  des  Italiens. 

2.  La  musique  d'Andromède  ne  nous  a  été  conservée  que  d'une 
façon  frap^mentaire,  dans  les  Airs  à  quatre  parties  de  Dassoucy 
{1653),  dont  il  ne  reste  que  la  taille  et  la  basse  (Bihl.  Nat.).  —  Elle 
comprenait  une  Ouverture,  un  Prélude  pour  l'apparition  de  Melpo- 
mène,  une  Tempête,  plusieurs  intermijdes,  dont  un  Caprice  et  une 
Gigue  anglaise,  et,  au  second  acte,  une  scène  où  le  chant  est,  dans 
une  certaine  mesure,  lié  à  l'action.  —  En  16S2,  Marc-Antoine  Char- 
pentier récrivit  la  musique  de  VAjidroméde  de  Corneille.  —  Voir 
J.  Écorcheville  :  Corneille  et  la  Musique  (Courrier  musical, 
15  juin,  1"  juillet  1906). 

'  3.  Sous  l'inlluencc  de  Mazarin  et  du  jeune  Lully.  ces  ballets  se 
combinent  peu  a  peu  avec  l'opéra  italien,  lis  ont  de  petites  intri- 
gues; et  leur  architecture  musicale  annonce  et  prépare  l'opéra  de 
Lully.  —  Benserade  inaugure  en  1651,  avec  le  ballet  de  Cassandre, 
cette  somptueuse  série  des  Ballets  de  Louis  XIV.  Lully  y  dtbuta, 
comme  acteur,  en  1653,  dans  le  Ballet  de  la  Nuit,  où  il  jouait  une 
des  trois  (irâces,  et,  comme  compositeur,  en  1657,  dans  l'Amore 
Ammalato. 

4.  Le  vaudeville,  qui  paraît  dater  du  temps  de  François  I«',  et 
avoir  quelques  rapports  avec  la  PassacaiUe  espagnole,  chanson  de 
ville  ou  des  rues,  par  opposition  avec  la  Villanello  italienne,  chanson 
des  campagnes,  eut  une  étonnante  fortune  en  France,  à  partir  du 
xvii'  siècle.   Il   pénétra   même  à    la    cour,   cûninie    le  montre  un 


chaient  à  créer  une  bonne  déclamation  lyrique;  et 
certains  airs  de  Lambert,  bien  que  d'un  art  conven- 
tionnel et  mondain,  ont  déjà  le  style  des  airs  de 
Lully".  Un  autre  musicien  de  ce  groupe,  qui  devait 
prendre  une  place  importante  dans  notre  histoire 
musicale,  Robert  Cambert,  né  vers  1628  à  Paris, 
élève  du  grand  claveciniste  Chambonnièrcs,  et  orga- 
niste de  l'église  collégiale  de  Saint-IIonoré,  faisait, 
en  1658,  un  essai  de  petite  comédie  en  musique, 
—  c<  une  élégie  à  trois  voix,  en  forme  de  dialogue  », 
avec  récits  et  symphonies,  —  qui  se  nommait  la 
Muette  ingrate  '. 

Mais  jamais  ces  timides  efforts  n'eussent  réussi  à 
vaincre  les  préventions  déclarées  de  la  nation  contre 
l'opéra,  sans  l'intervention  d'une  des  plus  baroques 
personnalités  qu'on  puisse  rencontrer  dans  l'histoire 
de  l'art  :  un  braque,  un  intrigant,  un  poète  sans 
talent,  tm  homme  sans  moralité,  un  famélique, 
réduit  aux  expédients,  et  qui  passa  une  partie  de 
sa  vie  en  prison,  mais  un  homme  plein  d'idées,  et 
surtout  plein  de  lui-même,  et  ne  doutant  de  rien, 
un  homme  qui  ne  craignit  pas  de  rompre  en  visière 
avec  l'opinion  de  son  temps,  et  qui  se  lança  tète 
baissée  dans  une  entreprise  jugée  ridicule  par  Lully, 
(qui  ne  manqua  pas  ensuite  de  s'en  emparer,  quand 
il  vit  qu'elle  réussissait).  Ce  fut  l'abbé  Perrin,  — 
Pierre  Perrin,  né  à  Lyon  vers  1625,  célèbre  par  ses 
démêlés  avec  Boileau,  qui  le  ridiculisa,  conseiller 
du  roi,  introducteur  des  ambassadeurs  auprès  du 
duc  d'Orléans,  en  relations  avec  le  cardinal  Barbe- 
rini  et  avec  tout  le  monde  italien  de  la  cour.  Depuis 
1655,  il  s'était  fait  une  spécialité  d'écrire  des  poésies 
pour  la  musique  *,  et  il  se  crut  désigné  pour  créer 
le  théâtre  musical  français.  Il  avait  été  en  Italie' 
et,  s'il  affectait  un  profond  mépris  pour  les  opéras 
qu'il  y  avait  vus,  nul  doute  qu'il  n'en  fit  son  profit. 
II  s'associa  avec  Cambert  et  donna,  en  avril  1659, 
à  Issy,  près  de  Paris,  dans  la  maison  de  campagne 
d'un  orfèvre  du  roi,  M.  de  la  Haye,  une  œuvre  qu'il 
intitula,  avec  son  impudence  ordinaire,  la  Première 
Comédie  française  en  musique,  représentée  en  France  : 
Pastorale.  Fidèle  au  préjugé  français  d'alors,  qui  se 
méfiait  de  tout  drame  en  musitpie,  Perrin  avait  eu 
soin  d'éliminer  de  son  poème  tout  élément  drama- 
tique, toute  action',  de  façon  qu'il  n'y  eût  pas  une 
scène,  comme  il  dit,  «  dont  on  ne  put  faire  une 
chanson  ».  La  partition  de  Cambert  a  disparu;  mais 


Livre  d'airs  et  vaudevilles  de  cour,  dédiés  h  Mademoiselle,  en  1665, 
que  signale  M.  Julien  Tiersot.  Mais  son  pays  d'élection  était  au 
Pont-Neuf.  Dans  les  farces  et  parades  qu'y  jouaient  les  bate- 
leurs, la  chanson  se  trouvait  couramment  associée  à  l'action 
comique. 

5.  Ainsi,  la  Comédie  des  Chansons  de  1640,  où  «  il  n'y  avait  pas 
un  mot,  qui  ne  fut  un  vers  ou  nu  couplet  de  quelque  chanson  n.  — 
Voir  J.  TiEHSOT  ;  Histoire  de  la  Cfianson  populaire  en  France,  1S89. 

6.  Voir  à  la  Bilil.  Nat.  les  Airs  (manuscntsj  de  Boësset,  Lam- 
bert, Lully,  Le  Camus,  etc.  (Bibl.  Nat.  Rés.  V"",  501),  —  et  les 
Airs  (imprimés)  à  l ,  S,  S  et  4  parties  avec  la  basse  continue,  com- 
posés par  MM.  Roësset,  Lambert,  Lulli,  llV^O  —  La  dernière 
pièce  du  volume  est  un  Dialogue  de  Marc  Anthoine  avec  Cléopdtre. 
—  Sur  les  Dialogues  de  Lambert,  consulter  une  étude  de 
M.  n.  Quittard,  dans  la  revue  S.  1.  M.  (15  mai  1908). 

7.  Mémoire  de  Cambert  au  Roi.  (Voir  NuiTTER  et  Thoinan  :  1rs 
Origines  de  l'opéra  français,  1SS6,  p.  33.1  —  D'autres  essais  du 
même  genre  furent  tentés  dans  le  même  temps.  M.  H.  Quittard  a 
retrouvé  récemment  le  librctto  d'une  comédie  en  musique  de 
Michel  de  la  Guerre  et  de  Charles  de  Beys,  le  Triomphe  de  l' Amour, 
qui  dale  de  1654. 

8.  Airs  de  cour,  dialogues,  récits,  noêls,  vaudevilles,  etc.,  mis  en 
musique  par  Lambert,  Cambert,  Boësset,  Pinel,  Bacilly,  Dumont,  etc. 
Ces  vers  étaient  fort  médiocres,  mais  bien  rythmés;  et  ils  plaisaient 
aux  musiciens. 

9.  Lettre  de  Perrin  au  cardinal  de  la  Rovcre,  30  avril  1659. 
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nous  pouvons  croire  qu'elle  élait  écrite  dans  le  même 
esprit  :  car  Saint-Evremond,  qui  connaissait  Cam- 
bert,  dit  «  qu'il  aimait  les  paroles  qui  n'exprimaient 
rien  '  ».  Celait  donc  là  un  bien  timide  essai.  Mais 
le  succès  fut  considérable.  Le  chauvinisme  français 
se  réveillait  alors,  d'une  façon  agressive,  contre  l'ita- 
lianisme imposé  par  Mazarin;  les  spectateurs  appor- 
taient à  la  représentation  d'Issy,  comme  l'avoue 
l'crrin,  «  la  passion  de  voir  triompher  notre  langue, 
notre  poésie  et  notre  musique,  d'une  musique,  d'une 
poésie  et  d'une  langue  étrangères  ». 

Encouragés  par  cet  accueil,  Perrin  et  Cambert  se 
remirent  à  l'œuvre,  et  composèrent  un  nouvel  opéra  : 
Ariane  et  Bacchus,  qui  ne  fut  pas  représenté-.  Perrin 
l'crivit  aussi  avec  Jean-Baptiste  Boësset,  surintendant 
de  la  musique  de  la  Chambre,  une  Mort  d'Adonis, 
qu'on  ne  joua  pas  davantage^.  Mazarin  élait  mort 
en  1661*,  et  l'opéra,  privé  de  son  appui,  se  heurtait 
a  la  cabale  des  musiciens  français.  Enfin,  vers  1667, 
Perrin  rencontra  le  prolecteur  qu'il  cherchait  pour 
réaliser  sa  marotte  de  l'opéra  français  :  c'était 
Colbert,  acharné,  dans  son  ardent  patriotisme,  à 
arracher  aux  étrangers  tous  leurs  titres  de  gloire. 
Colbert  crut  trouver  dans  Perrin  son  Lebrun  de  la 
musique.  Perrin  le  poussa  à  fonder  une  Académie 
de  poésie  et  de  musique,  dont  il  comptait  bien  être 
le  directeur'".  Colbert  appuya  ses  projets;  et,  le 
"28  juin  1669,  Perrin  reçut  par  lettres  patentes  du  roi, 
un  «  Privilège  pour  l'établissement  des  Académies 
d'opéra,  ou  représentations  en  musique,  en  vers 
l'rançais,  à  Paris  et  dans  les  autres  villes  du  royaume, 
pendant  l'espace  de  douze  années''  ».  Perrin  s'associa 
avec  Cambert^;  mais  ils  manquaient  d'argent.  Us 
s'associèrent  deu.x  autres  personnages  qui  devaient 
en  apporter,  mais  qui  en  réalité  n'entrèrent  dans 
l'entreprise  que  pour  les  gruger  :  deu.v  tristes  sires, 
le  marquis  de  Sourdéac,  grand  seigneur  crapuleux 
et  toqué,  mais  le  premier  machiniste  de  France, 
depuis  Torelli*;  —  et  son  compère  Champeron,  un 
faux  noble,  un  escroc  déguisé.  Sourdéac  et  Cham- 
peron s'adjugèient  l'administration  de  l'affaire  et 
laissèrent  aux  pauvres  benêts  Perrin  et  Cambert  la 
partie  artistique.  Cambert  fut  simple  chef  d'or- 
chestre à  gages,  et  Perrin  poète  de  l'opéra,  dont  les 
deux  autres  tenaient  la  caisse.  On  passa  assez 
longtemps  à  recruter  des  artistes  à  Paris  et  en  pro- 
vince, surtout  en  Languedoc,  à  Béziers,  à  Albi,  à 
Toulouse.    On    transforma    en    théâtre    un    jeu   de 


I.  L'orchestre  de  Cambert  comprenait  des  clavecins,  thêorbes, 
violes  et  violons,  qui  jouaient  tous  ensemble  l'ouvertore.  à  ce  que 
dit  l^errin.  Saint-Evremond  parle  de  concerts  de  Uùtes.  qui  l'avaient 
ravi.  Pour  lu  partie  vocale,  3  soprani,  une  basse,  une  basse-dessus, 
une  taille  et  une  basse-taille. 

'2.  11  n'en  reste  que  le  livret  et  quelques  indications  instrumen- 
tales. L'ouverture  comprenait  un  concert  de  trompettes,  tambours 
et  fifres,  après  lequel  commençait  le  chant,  accompagné  par  les 
tliéorbes  et  les  lulhn.  An  second  acte,  il  y  avait  un  concert  de 
musettes  ;  au  3^,  de  ctaveciHS,  théorbcs  et  luths  ;  au  4",  de  hautbois  ; 
au  5',  une  grande  symphonie  de  violons. 

3.  On  en  fît  entendre  seulement  quelques  fragments,  au  petit 
coucher  du  roi;  mais  il  semble  que  Lully  et  sa  cabale  les  aient  per- 
siflés. —  La  Mort  d'Adonis  devait  être,  d'après  les  déclarations  de 
Perrin,  un  modèle  de  trat^cdie  musicale,  comme  l'Ariane  était,  sui- 
vant lui,  un  modèle  de  couiédic  musicale,  et  la  pièce  jouée  à  Issy, 
de  pastorale  musicale. 

'S.  Mazarin,  qui  avait  témoigné  de  sa  sympathie  pour  les  premiers 
essais  de  Perrin  et  de  Cambert,  n'en  avait  pas  moins  continué  à 
s'adresser  aux  haliens.  Deux  mois  avant  sa  mort,  il  faisait  repré- 
senter dans  sa  chambre  le  .S'ersede  Cavalli. 

5.  Dédicace  par  Perrin  a.  Colbert  de  son  Becueil  de  paroles  de 
musique  (1667-1668).  Perrin  excite  Colbert  à  ne  pas  souirrir»  qu'une 
nation,  partout  ailleurs  victorieuse,  soit  vaincue  par  les  étrangers 
en  la  connaissance  de  ces  deux  beaux  arts  :  la  poésie  et  la  mu- 
sique ». 


paume,  rue  Mazarine;  et,  le  3  mars  1671,  l'Opéra 
français  donna  sa  première  représentation  :  Pomone, 
pastorale  en  cinq  actes  et  un  prologue,  de  Peirin  et 
Cambert.  Le  poème,  fort  médiocre,  est  un  mélange 
de  pastorale  el  de  féerie  du  Chàtelet,  avec  des  trans- 
formations à  vue  et  un  comique  assez  grossier.  Nous 
n'avons  conservé  de  la  musique  que  le  prologue,  le 
premier  acte,  et  les  cinq  premières  scènes  du  second  ^. 
Des  ouvertures  précèdent  le  prologue  et  le  premier 
acte,  —  la  première,  en  trois  mouvements  :  1°  à 
4  temps,  grave  et  saccadé;  2°  à  3  temps,  très  vite; 
3°  à  4  temps,  comme  le  premier  mouvement,  mais 
se  ralentissant  et  s'élargissant  vers  la  fin;  —  la 
seconde  ouTcrture,  en  tleux  mouvements  :  1"  à 
4  temps,  gai  et  saccadé;  2^  à  3  temps,  vif,  auquel 
s'enchaine  le  premier  air  de  Pomone.  —  Les  chants, 
où  alternent  assez  habilement  les  rythmes  à  4  et 
à  3  temps,  s'enchainent  assez  bien  les  uns  aux 
autres.  Les  scènes  comiques  ne  manquent  pas  de 
carrure;  les  chœurs,  les  soli  et  les  danses  se 
répondent,  à  la  façon  de  Lully,  dont  la  noble  grâce 
élégiaque  et  racinienne  s'annonce  déjà  dans  la  scène 
de  Vertumne  amoureux,  écrite  avec  aisance  el  non 
sans  quelques  audaces  harmoniques. 

Pomone  réussit  au  delà  de  toute  espérance'".  On  en 
donna  140  représentations.  Mais  toutes  les  recettes 
restèrent  dans  les  mains  de  Sourdéac  et  Champeron, 
qui  laissèrent  mettre  Perrin  en  prison  pour  dettes.  Il 
y  resta  un  an.  Personne  ne  s'inquiétait  de  lui;  mais 
son  œuvre  faisait  son  chemin.  Guichard  et  Sablières 
donnaient  à  Versailles,  en  novembre  1671,  une 
pastorale  en  musique:  tes  Amours  de  Diane  et  d'En- 
dijmion  ";  et  Cambert  composait,  avec  Gabriel  Gilbert, 
résident  de  Christine  de  Suède  en  France,  un  second 
opéra  :  la  Pastorale  héroii/ue  des  Peines  et  des  Plaisirs 
de  l'amour,  qui  fut  représentée  au  théâtre  de  la  rue 
Mazarine,  en  février  ou  mars  1672.  Le  poème,  bien 
que  fort  inégal,  est  très  supérieur  à  celui  de  Pomone. 
Les  deux  premiers  actes  offrent  un  mélange  poétique 
de  volupté,  de  passion,  de  mélancolie,  de  langueur 
pastorale,  de  noblesse  néo-grecque  et  de  pompe 
royale.  C'est  un  prototype  des  livrets  de  Quinault.  La 
musique  nous  est  parvenue  aussi  mutilée  que  celle 
de  Pomone.  Nous  n'en  possédons  plus  que  le  premier 
acte''''.  Il  a  une  ouverture  eu  quatre  mouvements: 
1°  à  4  temps,  grave  et  pompeux,  à  la  façon  de 
Haîndel;  2°  à  4  temps,  vite  et  saccadé;  3"  à  3/2, 
mouvement  de  gigue;  4°  à  4  temps,  lent  et  grave. 


6.  Les  termes  du  Privilège  montrent  qu'on  voulait  imiter  «  les 
Académies  non  seulement  de  Rome,  Venise  el  autres  cours  d'Italie, 
mais  encore  des  villes  et  cours  d'Allemagne  et  d'Angleterre,  ou  ces 
.Académies  avaient  été  pareillement  établies  à  l'imitation  des  Ita- 
liens n.  —  Les  gentilshommes,  damoiselles  et  personnes  de  condi- 
tion, étaient  autorises   à  chanter  à  l'Opéra,  sans  déroger. 

1.  Cambert  était  devenu  maître  de  la  musique  de  la  reine  Anne 
d'Autriche.  De  cette  époque  date  un  trio  bouffe  de  lui,  com- 
posé pour  une  comédie  de  Brécourt  : /e  Jaloux  invisible  (1G66); 
M.  Weckerlin  a  réédité  ce  morceau,  à  la  suite  de  la  partition  de» 
Peines  et  Plaisirs  de  l'Amour  (édition  Michaelis).  C'est  une  cari- 
cature de  l'opéra  italien. 

8.  Sourdéac  avait  donné,  en  1660,  dans  son  château  de  Neuf- 
bourg,  en  Normandie,  la  Toison  d'Or  de  Corneille,  avec  décors  et 
machines  de  son  invention. 

y.  Manuscrit  de  la  Bibliothèque  du  Conservatoire.  M.\Veckerlin 
l'a  réédité,  dans  la  collectiou  Michaelis. 

10.  Perrin  et  Cambert  disposaient  d'une  troupe  de  5  chanteurs, 
'S  chanteuses,  15  choristes,  et  13  symphonistes  à  l'orchestre.  Us 
avaient  aussi  des  danseurs;  pas  de  danseuses. 

11  Cette  œuvre,  remaniée,  fut  redomiée  à  Saint-Germain-en-Laye,. 
devant  le  roi,  en  février  1672,  sous  le  litre  de  :  7'rioniphe  de 
l'Amour. 

1-2.  Publié  par  M.  Weckerlin,  dans  la  collection  Michaelis. —  Lfr 
second  acte,  qui  nous  manque,  passait  pour  le  plus  beau,  (Voir 
Saint-Evremond.) 
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servant  de  transition  à  la  première  scène.  —  Le  Pro- 
loirue,  plus  développé  que  celui  de  Pomone,  se  rap- 
proche de  ceux  de  LuUy  ;  les  soli,  duos,  trios,  chœur- 
et  danses  y  alternent  d'une  l'açon  harmonieuse.  Le- 
scènes  mélancoliques  manquent  de  l'orce,  mais  non 
de  grâce  ni  d'émotion  ;  et  surtout  les  danses  et  chant- 
des  bergers  et  des  satyres  ont  une  carrure,  uni- 
franchise  et  une  souplesse  remarquables;  c'est  d'un 
style  excellent,  et  tout  à  fait  français.  En  somme,  Cam- 
bert,  d'après  les  trop  courts  spécimens  que  nous  avon- 
de  son  talent,  nous  apparaît  comme  un  sérieux  musi- 
cien, qui  avait  une  écriture  facile,  élégante,  um' 
émotion  et  une  gaieté  moyennes,  un  génie  modéré. 
11  était  un  harmoniste  assez  lin;  et  son  récitatii 
semble  avoir  été  plus  nuancé  que  celui  de  Lully.  Le- 
principaux  reproches  des  contemporains,  commi' 
Saint-Evremond,  portent  sur  son  tempérament  plus 
élégiaque  que  dramatique,  et  sur  son  manque  d'in- 
telligence. «  H  lui  fallait  quelqu'un  plus  intelligen'. 
que  lui  pour  la  direction  de  son  génie.  » 

Les  Peines  et  les  Plaisirs  de  l'amour  eurent  un  graml 
succès  d'argent;  et,  ce  succès  venant  après  celui  de 
Pomone,  la  cause  de  l'opéra  français  fut  gagnée.  Ce  fut 
aussitôt  à  Paris  un  engouement  général.  Les  comédiens 
du  Marais,  la  troupe  de  Molière  tirent  une  place  de  plus 
en  plus  large  à  la  musique  dans  la  comédie  '.  Les 
Jésuites  s'adressèrent  même  à  Cambert  pour  des  exé- 
cutions musicales  dans  les  églises.  Molière,  qui,  depuis 
1661,  cherchait  à  fondre  la  comédie,  la  musique  et  la 
danse-,  eut  l'idée  de  racheter  à  Perrin,  toujours 
emprisonné  et  enragé  contre  l'ingratitude  de  ses 
associés,  son  Privilège  royal,  pour  reprendre,  à  sa 
place,  l'entreprise  des  représentations  d'opéra. 

Mais  ici  Lully  entre  en  scène.  Et  aussitôt  Perrin, 
Cambert,  Sounléac,  Gilbert,  Sablières,  Molière  lui- 
même,  tous  vont  rentrer  dans  l'ombre;  leur  carrière 
est  linie  :  ils  ont  travaillé  pour  lui. 


CIL\PITRE    II 
LULLY  '■> 


Jean-Baptiste  Lully  naquit  à  Florence,  le  29  no- 


1.  I^a  troupe  du  Marais  donna  en  1670  les  Amours  de  Vénus  et 
d'Adonis;  en  1671  et  1672,  les  Amours  du  Soleil;  en  1672,  les 
Amours  de  Tîacchus  et  d'Ariane,  avec  mactiines  et  musique  de 
Doneau  de  Visé.  —  La  troupe  de  Molière  décida  n  d'avoir  doré- 
navant à  toutes  sortes  de  représcnlations  tant  simples  que  de 
macliines,  un  concert  de  douze  violons  et  des  chanteurs  ",  et  elle 
donna  en  1671  et  167"?,  sur  le  théâtre  du  Palais-Royal,  Psyché  de 
Corneille,  Molière  et  Ouinault,  musique  do  Lully. 

2.  Les  Fâcheux  (1661),  le  Mariage  forcé  fl66-'i),  la  Princesse 
d'Élide  {I66'i),  Mélicertc  1 1666), /(i  Pastorale  comique  {16Q&},  l'Amour 
médecin,  le  Sicilien  (1667),  Georges  IlawJin  (16SS),  les  Amants 
magnifiques  (1670),  dont  le  sixiètne  mtermède  est  du  pur  opéra, 
.V.  de  Pourceaugnac  (1669),  et  surtout  le  Bourgeois  gentilhomme 
1670),  dont  le  Ballet  des  N.Ttioos  est  une  scène  de  grand  opera-buffa. 

Ce  n'est  pas  à  l'opéra-comique,  comme  on  l'a  dit  quelquefois, 
que  s'acheminait  Molière.  Molière  évitait  justement  l'écueil  de 
l'opéra-comique  :  le  passafje  trop  brusque  du  dialop:ue  parlé  au 
cJiant.  Il  introduisait  de  préférence  dans  ses  comédies  des  scènes 
chantées  pastorales,  ou  bourtes;  les  acteurs  n'en  étaient  pas  ceui 
de  l'action  comique,  mais  des  personnafres  accessoires,  suit  poéti- 
ques, soit  burlesques;  dans  les  deux  cas,  c'était  un  élément  de 
fanlaisie  et  d'outrance  qui  s'introduisait,  avec  la  musique,  dans  la 
comédie.  On  n'altérait  pas  la  phy<'ionomîe  habituelle  de  ta  comédie 
parlée,  mais  on  l'envelniipait  de  musique.  De  jilus,  le  pouvoir 
d'ivresse,  qu'il  y  a  dans  la  musique,  rendait  possibles  toutes  les 
audaces  delà  fantaisie.  Elle  permettait  au  Bourgeois  geniilhomtne 
et  au  Malade  imaginaire  de  se  terminer  en  frrandes  farces  rabelai- 
siennes. Si  Molière  eût  vécu,  il  eut  été  amené  à  doter  la  France 
d'une  sorte  d'épopée  boulfe,  rappelant  la  comédie  aristoplianesque. 

3.  Bibliographie  :  Leceuf    de  la  'Viéville    de  la.  Kresneuse, 


vembre  1632.  Il  vint  eu  France,  vers  1646,  à  la 
suite  du  chevalier  de  Guise.  Il  savait  tout  juste  alors 
chanter  et  pincer  de  la  guitare.  Sa  formation  musi- 
cale fut  presque  exclusivement  française.  Au  service 
de  la  Grande  Mademoiselle,  il  fut  remarqué  par  le 
comte  de  Nogent,  qui  lui  lit  apprendre  le  violon.  Il 
devint  un  des  premiers  violonistes  du  temps  '.  Il 
étudia  aussi  le  clavecin  et  la  composition,  sous  la 
direction  de  Nicolas  Métru,  François  Roberday  et 
Nicolas  Gigault,  organistes  parisiens  ^.  Il  prolita  des 
exemples  de  notre  école  symphonique  française, 
alors  assez  brillante";  et,  pour  le  style  vocal,  il  dut 
beaucoup  à  nos  maîtres  de  l'Air  de  cour,  ainsi 
qu'aux  nombreux  compositeurs  et  chanteurs  italiens 
établis  à  Paris.  Cavalli  eut  certainement  quelque 
influence  sur  lui,  quand  il  vint  à  Paris.  Lully  fut 
chargé,  en  1660,  de  remettre  au  point  leSt'rsi;  du  maître 
vénitien  pour  la  scène  française,  et  il  en  écrivit  les 
airs  de  ballet.  Sans  doute  eut-il  aussi  connaissance 
des  œuvres  de  Cesti,  qui  parait  avoir  été,  comrne 
nous  le  disons  ailleurs  ',  en  rapports  avec  la  France. 
De  bonne  heure,  il  entra  dans  la  grande  bande  des 
violons  du  roi;  il  reçut  en  1652  l'inspection  générale 
des  violons  du  roi  et  la  direction  d'une  nouvelle 
bande  formée  par  lui,  celle  des  Petits  Violons;  en 
1653,  il  fut  nommé  compositeur  de  la  musique  de  la 
chambre,  à  la  mort  de  Lazzarini;  et  il  prit  dés  lors 
une  grande  part  aux  Ballets  de  la  cour,  oii  il  se 
prodiguait  comme  directeur,  compositeur,  acteur  et 
danseur.  A  partir  de  1657,  il  y  régna  sans  conteste. 
Les  éloges  de  Benserade,  dès  1658,  montrent  à  quel 
point  l'habile  homme  était  bien  vu  du  roi,  grâce  a 
son  esprit  courtisan  et  boutTon,  non  moins  qu'à  son 
talent.  En  1661,  il  réussit  à  se  faire  nommer  surin- 
tendant de  la  musique  de  la  Chambre,  ce  qui,  dans 
l'anarchie  des  charges  musicales  à  la  cour,  lui  assura 
une  situation  prédominante.  Il  fut  le  coUaborateuret 
l'ami  de  Molière,  et  il  écrivit  et  organisa  la  partie 
musicale  de  ses  Comédies-Ballets,  jusqu'en  1670. 
Habitué  pendant  quinze  ans  au  genre  du  Ballet,  il  fut 
longtemps  un  adversaire  obstiné  de  l'opéra  français; 
Jusqu'en  1672,  (c  il  soutenait  que  c'était  une  chose 
impossible  à  e.xécuter  en  notre  langue'  »,  et  il  fit 


Comparaison  de  la  musique  italienne  et  de  la  musique  françoise, 
1705,  Bru.îelles.  —  TiTON  DU  Tillet,  le  Parnasse  français,  1732. 
—  François  Le  Prbvost  d'Exmes,  Lully  musicien,  1779.  — 
Charles  Perrault,  les  Hommes  illustres  qui  ont  paru  en  France 
pendant  ce  siècle,  1696  ;  —  Parallèle  des  anciens  et  des  moder~ 
nés,  1692.  —  Critique  de  l'opéra,  1675  —  Abbé  Dunes,  Jt^' flexions 
critiques  sur  la  poésie  et  sur  la  peinture,  1733.  —  Georg  Muffat, 
Préfaces  au  Florilcgium,  1695,  169S,  (réédité  dans  les  Den/cmûler 
der  Tonkunst  in  Œsterreich).  —  F.  W.  Marpurg,  Bistorisch- 
Kritische  Beijtrdge  zur  Aufnahme  der  Musik,  1754,  Berlin.  — 
NuiTTER  ET  Thoinan,  Ics  Origines  de  l'opéra.  —  A.  Pougin,  la 
Troupe  de  Lullij  (.Ménestrel,  1893-5-6).  —  Edmond  Radet,  Lully, 
homme  d'affaires,  propriétaire  et  musicien,  1891. —  Lionel  de  la 
Lauhencie,  Histoire  du  goût  musical  en  France,  1905;  —  Lully, 
1911.  —  Henry  Prunières,  Lully,  1910.  —  Lajarte,  Catalogue 
historique  de  la  bibliothèque  du  théâtre  de  l'Opéra,  1878.  — 
Romain  Rolland,  Musiciens  d'autrefois  {.Yoles  sur   Lully),  1903. 

4.  Le  talent  de  Lully  comme  violoniste  devint  proverbial.  On 
trouve  dans  les  lettres  de  Mme  de  Sévigné,  l'expression  :  .«Jouer 
du  violon  comme  Baptiste  ». 

5.  M.  Guilmant  a  réédité  le  Licre  de  musique  pour  l'orgue  do 
Gigault,  paru  en  16S5,  et  les  Fugues  et  Caprices  de  Roberday, 
parus  en  1660,  dans  ses  Archiees  des  maîtres  de  l'orgue,  avac 
d'excellentes  notices  de  M.  A.  Pirro. 

6.  Ces  maîtres,  dont  les  plus  connus  sont  G.  Dumanoir,  roi  des 
violons  et  chef  de  la  grande  bande  des  2i  violons,  Mazuel,  Ver- 
dier,  Belleville,  Constantin,  ont  été  récemment  remis  en  lumière 
par  M.  ,T.  Ecorclieville  dans  sa  publication  de  Vingt  suites  d'orchestre 
du  XVJP  siècle  français,  d'après  un  manuscrit  de  Cassel- 

7.  Voir  le  chapitre  de  l'Opéra  en  Italie. 

8.  Factura  de  Guichard  et  Sablières,  à  propos  de  leur  Triomphe 
de  l'Amour  de  167-2  (cité  par  Nuitter  et  Thoinan,  p.  206). 
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tout  pour  en  empêcher  l'élablisseineiil.  l'uis,  eu 
homme  intelli£,'ent  et  sans  scrupules,  quand  il  vit, 
par  les  premiers  essais  de  Cambert  et  de  Perrin,  que 
non  seulement  l'opéra  français  était  possible,  mais 
qu'il  était  avantatjeux,  il  sut  en  un  tour  de  main 
supplanter  ses  devanciers  et  son  ami  Molière,  dont 
il  connaissait  les  projets  mnsieo-dramatiques.  11  alla 
secrètement  trouver  Perrin,  emprisonné  à  la  Concier- 
gerie, lui  racheta  son  Privilège,  qu'il  lit  confirmer 
par  le  roi,  en  le  rendant  plus  oppressif'  pour  les  autres 
théâtres,  et  en  particulier  pour  celui  de  Molière  '.  Par 
lettres  patente^  du  13  mars  1672,  il  reçut  le  droit 
exclusif  d'établir  à  Paiis  une  Académie  Hovale  de 
musique,  «  pour  faire  des  représentations  des  pièces 
de  musique,  composées  tant  en  vers  français  qu'autres 
langues  étrangères,  pour  en  jouir  sa  vie  durant,  et 
après  lui,  celui  de  ses  enfants  qui  serait  pourvu  et 
reçu  en  survivance  de  sa  charge  de  Surintendant  de 
la  musique  de  la  chambre  >i.  Il  eut  de  plus  le  droit 
d'ouvrir  à  Paris,  et  partout  où  il  le  jugerait  néces- 
saire, des  Ecoles  de  musique,  et  enlin  de  faire 
imprimer  et  vendre  h  son  gré,  en  dépit  du  privilège 
de  l'imprimeur  Ballard,  sa  musique  et  les  poèmes 
de  ses  opéras.  C'était  une  véritable  dictature  hérédi- 
taire qui  s'établissait  sur  la  musique.  Ses  adversaires 
furent  rapidement  évincés.  L'Opéra  de  Sourdéac  et 
de  Champeron  fut  formé  par  ordonnance  de  police. 
Perrin  mourut  en  1075,  endetté  comme  toujours. 
Cambert  passa  en  Angleterre,  où  Charles  II  lui  oll'rait 
la  place  de  surintendant  de  sa  musique;  il  y  mourut 
assassiné,  en  1G77.  Quant  h  Molière,  beaucoup  plus 
redoutable,  la  mort  eut  raison  de  lui,  le  27  fé- 
vrier 1073;  et,  dès  le  28  avril  de  la  même  année, 
Lully  faisait  expulser  de  la  salle  du  Palais-Royal  la 
troupe  de  Molière,  pour  installer  à  la  place  sou  Aca- 
démie Royale  de  musique. 

Dès  lors,  il  fut  seul  maître,  et  maître  absolu. 
De  1672,  date  de  sa  première  œuvre  représentée  au 
théâtre  de  l'Opéra  de  la  rue  de  Vaugirard  :  les  Fcsics 
de  l'Amour  et  de  Bacchus,  jusqu'à  1086,  date  de  sa 
dernière  œuvre  :  Aeis  et  Galnthée,  il  donna  20  œuvres 
dramatiques,  qui  se  divisent  en  13  tragédies,  3  pasto- 
rales, 4  ballets,  opi-ras-ballels,  ou  divertissements-. 
Il  s'était  associé,  comme  librettiste,  Quinault,  qu'il 
tenait  à  ses  gages^.  Il  avait  comme  sous-chefs  d'or- 
chestre, Lalouelte,  Collasse  et  Marais'.  Sa  troupe 
théâtrale  avait  été  en  partie  formée  par  lui,  en  partie 
héritée  de  Perrin  et  de  Cambert;  elle  comptait  cer- 
tains des  artistes  les  plus  célèbres  de  l'Europe. 
Louis  XIV,  passionné  pour  l'opéra,  ne  cessa  de 
témoigner  l'intérêt  le  plus  attentif  à  son  organisation 


1.  Il  faisait  défense  a  louL  autre  Ihéàlrc  de  «  donner  des  rcpré- 
FenlalioDS  accompagnées  de  plus  de  deux  airs  et  de  deux  instru- 
ments, sans  sa  permission  par  écrit  ».  Molière  réussit  il  faire  rap- 
porter cette  clause  ridiculement  tyrunniquc  ;  m.iis,  deux  mois  après 
sa  mort,  Lully  revint  à  la  charge,  et  obtint,  le  30  avril  IG73.  une 
ordonnance  interdisant  aux  comédiens  de  faire  usage  de  plus  de 
deux  vnix  et  de  six  violons.  Peu  lui  importait,  pour  satisfaire  son 
ambition  personnelle,  de  tuer  un  des  plus  henux  genres  dramatiques 
français  ;  cette  comédie-ballet,  à  laquelle  lui-même  avait  travaillé 
pendant  plus  de  dix  ans. 

8.  /.e.ç  Ftstes  de  C Amour  et  de  Bacchus  (1672),  Cadmus  et  Ber- 
mione  (IfiTt),  Alcesle  (IGTi).  Thésée  (1675);  le  Carnaval  (1675), 
Atya  (1677j,  /.m  (1G77),  Psyché  (1678),  Bcllrrnphon  (1679).  Pro- 
sarpine  (l6Sftj,  /<>  Triomphe  de  tAmour  (lOSI).  Persée  (16SS). 
Phai-ton  (1GS3),  Amadis  (1681),  /iofanrf  (1685),  l'/dylle  sur  la  Paix 
(1685),  VEijloguc  de  Versailles  (1685),  le  Temple  de  ta  Paix 
(1685),  Armide  (1686),  Acis  et  Galathée  (16S6). 

3.  Il  lui  avait  assuré  4  OUO  livres  par  opéra,  et  le  roi,  une  pension 
de  3  900.  Moyennant  quoi,  Quinault  était  son  employé. 

4.  Lalouette  (I651-17-2S).  bon  violoniste,  fut  maître  <îe  chapelle  a 
Saint-Germain-l'Auxerrois  et  à  Notre-Dame;  il  écrivit  des  cantates 
et  des  motets.  Pascal  Collasse  (1G1*,)-1703)  fut  maître  de  ia  musique 


sous  la  main  de  Lully;  il  accorda  à  celui-ci.  en  1681, 
les  lettres  de  noblesse  et  le  titre  de  conseiller-secré- 
taire du  roi,  en  dépit  de  l'opposition  de  Louvois. 
Très  riche,  par  suile  de  son  mariage  avec  la  fille  du 
célèbre  musicien  Lambert,  de  ses  divers  traitements 
et  de  ses  spéculations  ',  Lully  devint  une  véritable 
puissance";  et  la  fortune  insolente  de  ce  roturier, 
qui  avait  la  juste  conscience  de  son  génie,  faisait 
scandale  à  la  cour,  où  la  faveur  du  roi  le  soutint, 
jusqu'à  sa  mort,  le  22  mars  1687,  à  Tùge  de  cinquante- 
cinq  ans. 


L'œuvre  de  Lully  comprend  deux  parties,  de  valeur 
inégale  :  ses  coiuédics-ballets,  dont  l'étude  a  été 
beaucoup  trop  négligée,  jusqu'à  ces  derniers  temps'', 
—  et  ses  o[ièias.  Les  premières  servent  de  transition 
entre  le  Ballet  français  et  l'Opéra.  Le  génie  raisunné 
(le  Lully  s'y  forme  graduellement.  Il  inaugure  le  genre 
de  l'ouverture  française,  dès  le  ballet  de  l'Amore 
ainmalato  (1057),  et  surtout  dans  Akidianc  (1058)  et 
dans  le  lialkt  de  la  Raillerie  (1659)'.  Il  pratique  déjà 
sa  grande  archileclure  décorative,  qui  encadre  ses 
pièces  dans  de  pompeux  Prologues  et  Épilogues. 
Pour  le  chant,  il  est  encore  très  italien.  Si  ces  pre- 
mières œuvres  nous  semblent  un  peu  manquer 
d'invention  proprement  musicale  et  de  [uiissance  de 
ibveloppement,  elles  n'en  marquent  pas  moins  un 
progrès  considérable  sur  les  Ballets  qui  précèdent  les 
débuts  de  Lully.  Où  il  parait  surtout  supérieur,  dès 
cette  période,  c'est  par  son  intelligence  de  la  scène. 
Il  obtient  des  effets  irrésistibles,  [lar  le  moyen  du 
rythme  et  de  l'accent  comiques, —  soit,  comme  dans 
la  scène  du  magicien  du  Mariage  Forcé,  par  le  con- 
traste entre  la  gravité  du  chant  et  le  ridicule  de  la 
situation,  —  soit,  comme  dans  la  scène  du  Muiti  du 
liounjeois  Genlithomme,  par  l'application,  au  chant, 
de  rythmes  de  danses  saccadées  et  déhanchées,  avec 
de  grands  sauts  de  voix,  de  brusques  alternances 
de  rythmes,  des  contretemps  burlesques  '.  Ce 
comique  bouffe,  un  peu  grimaçant,  qui  a  quelque 
chose  d'Offenbach,  tend  à  donner  un  caractère  épi- 
le|)tique  à  la  comédie-ballet  de  Molière.  Si  iilaisanle 
que  soit  la  musique,  elle  n'a  pas  la  généreuse  verve 
de  Molière;  elle  semble  pauvre,  quand  on  la  compare 
à  l'impétueuse  bouffonnerie  des  Italiens  de  son 
temps,  de  Stradella  et  des  Napolitains.  Le  génie  de 
Lully  manque  d'abondance;  il  est  sec.  Mais  il  est 
extrêmement  intcllii-'ent.  Il  est  mailre  de  son  style, 
qui  a  une  clarté  et  un  ordre  lumineux.  Rien  de  trop. 


de  la  chambre,  et  auteur  de  nombreux  opéras.  Marin  Marais  (1656- 
1728),  virtuose  remarquable  sur  la  basj^e  de  viole,  écrivit  des  opéras, 
dont  certains,  comme  VAlcyone  de  1706,  furent  célèbres. 

ïi.  Notamment  dans  des  achats  et  ventes  de  terrains,  et  dans  des 
constructions  et  locations  d'immeubles.  Il  avait  6  maisons  de  loca- 
tion à  Paris,  plus  des  maisons  de  campagne  il  Puteaux  et  à  Sèvres. 
11  fut  sur  le  point  d'acquérir,  en  16>**2,  le  comté  de  Grignon. 
M.  Kadet  calcule  que  sa  fortune  s'élevait,  quand  il  mourut,  il  plus 
de  deux  millions  d'aujourd'hui.  Kn  y  joignant  les  revouus  de  l'Opéra, 
de  ses  ouvrages  en  librairie,  et  la  vente  de  ses  diverses  charges, 
M.  Ecorcheville  évolue  le  tout  à  plus  de  sept  millions. 

6.  Ce  fils  d'un  meunier  florentin  réussit,  par  le  mariage  de  sa 
ûlle  Catherine  avec  le  ûls  de  Pierre  de  Krancine,  ii  s'allier  aux 
Le  Tcllier-Louvois. 

7.  M.  Henry  Prunii'Tcs  a  été  le  premier  a  en  faire  une  étude 
attentive. 

8.  H.  Prunicres,  Notes  sur  les  origines  de  l'ouverture  française 
(I.  M.  G.,  1911). 

9.  Ludovic  Cell'T  a  réédité  en  186"  le  texte  du  Marioffe  Forcé, 
paroles  et  musique,  d'après  le  manuscrit  de  Philidor,  qui  est  au 
Conservatoire.  .M.  Weckcrlin  a  publié  une  réduction  de  la  partitioa 
du  Bourgeois  Gentilhomme,  pour  piano  et  chant. 
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ues qualités  de  classique  français.  Sa  maiti-ise,  dès 
ces  œuvres  de  début,  est  dans  l'accent.  —  C'est  sur 
cette  puissance  de  l'accent  qu'il  bâtira,  dans  la  suite, 
d'une  façon  raisounce,  sans  passion,  ses  superbes 
opéras. 

Les  opéras  de  Lully  ne  se  nomment  pas  opéras.  Ils 
se  nomment  tragédies  lyriques,  ou  tragédies  mises 
en  musique,  ou  simplement  tragédies.  Le  modèle  du 
Florentin  était  la  tragédie  française.  Comme  plus 
tard  Gluck  et  Grélry,  il  avait  pour  iiléal  musical  la 
déclamation  tragique.  Gluck  diffère  des  deux  autres 
et  leur  est  supérieur,  en  ce  qu'il  a  cherché  son 
modèle  dans  une  tragédie  idéale,  —  la  tragédie 
grecque,  telle  qu'on  l'imaginait  alors;  —  au  lieu  que 
ie  modèle  de  Lully  et  de  Grélry  était  l'art  tragique 
de  leur  temps.  «  C'est  au  Théâtre-Français,  écrira 
plus  tard  Grétry,  c'est  dans  la  bouche  des  grands 
acteurs,  que  le  musicien  apprend  à  interroger  les 
passions,  à  scruter  le  cœur  humain,  à  connaître  et  à 
rendre  ses  véritables  accents.  »  Il  consultera  .Mlle  Clai- 
ron pour  un  duo,  il  copiera  en  musique  «  ses  into- 
nations, ses  intervalles  et  ses  accents  »,  il  notera  les 
moclulalions  d'une  page  (ÏAndroinaijue.  —  Cette  idée 
artistique,  dont  il  était  si  lier,  comme  d'une  invention 
personnelle,  était  celle  de  Lully. 

«  Si  vous  voulez  bien  chanter  ma  musique, 
disait-il,  allez  entendre  la  Champmeslé.  » 

Et  Lecerf  de  la  Viéville  écrit  : 

«  11  allait  se  former  à  la  Comédie-Française  sur 
les  tons  de  la  Champmeslé  ». 

Cette  remarque  est  la  clef  de  tout  l'art  de  Lully. 
De  nombreuses  relations  du  temps  nous  font  con- 
naître cette  déclamation  de  la  Champmeslé.  Nous 
savons  par  Louis  Racine  que,  «  venue  sur  l'âge,  elle 
poussait  de  grands  éclats  de  voi.v  »,  et  qu'elle  avait 
«  une  déclamation  enflée  et  chantante'  ».  lioileau, 
déclamant  à  Brossette  des  passages  de  Racine,  comme 
les  disait  la  Champmeslé,  y  met  «  toute  la  force  pos- 
sible »,  et  ajoute  que  «  le  théâtre  demandait  de  ces 
grands  traits  outrés,  aussi  bien  dans  la  voi.'i,  dans 
la  déclamation,  que  dans  le  geste-  ».  Les  frères 
Parlait  notent  que  sa  récitation  était  «  une  espèce 
de  chant-'  »;  et  l'abbé  du  Bus  rappelle  «  les  ports  de 
voix  extraordinaires  »  dont  elle  usait  dans  la  décla- 
mation, en  particulier,  dans  une  scène  fameuse  de 
ilithridate  [lY,  3),  oi^i  brusquement  »  elle  prenait  le 
Ion  à  l'octave  au-dessus  »  du  reste  de  sa  mélopée*. 
Enfin  la  tradition  rapporte  que  cette  voix  si  touchante 
était  prodigieusement  sonore.  «  Si  on  eut  ouvert  la 
loge  du  fond  de  la  salle,  on  eût  enlendu  l'actrice 
jusque  dans  le  caféProcope^.  »  Ainsi,  cette  déclama- 
tion était  un  chant  véhément  et  emphatique.  Or,  c'était 
la  déclamation  même  de  Racine.  Louis  Racine  nous 
dit  que  son  père  «  dictait  les  tons  »  à  la  Champmeslé 
u  et  même  qu'il  les  lui  notait  »''.  iS'ous  arrivons  donc 
à  celte  conclusion  qu'en  allant  u  se  former  sur  les 
Ions  de  la  Champmeslé  »,  Lully  allait  se  formera  sur 


1.  Louis  Racine,  Mémoires  sur  ta  vie  de  J .  Racine. 

2.  Correspondance  entre  Boiteau  et  Brossett€t  185S,  p.  521-2. 

3.  Histoire  du  Théâtre-Français,  t.  XiV. 

4.  ABnii  DU  Bos,  Réflexions  critiques  sur  la  poésie  et  sur  la  pein- 
ture, n33,  111,  144. 

5.  Lemazurier,  Galerie  historique  des  acteurs  du  Théâtre-Fran- 
çais, ISIO. 

6.  Boileau  et  l'abbé  Du  Bos  apportent  leurs  témoignages  à  Vappui 
de  celte  assertion,  dont  il  ne  paraît  pas  possible  de  douter. 

7.  Racine  faisait  paraître  Bérénice^  Bajazet,  Mithridate,  Iphi- 
(jé)iie  et  Phèdre,  précisément  dans  les  années  où  Lully  faisait 
,iuuer  ses  premiers  opéras,  c'est-à-dire  dans  les  années  où  il  formait 
son  style  récitatif;  et  ces  tragédies  de  ilacine  servaient  de  débuts  à 
la  Champmeslé. 


les  tons  »  de  Racine,  sur  la  déclamation  personnelle 
de  Racine,  et  que  c'est  celle  déclamation  qu'il  a  notée 
en  musique  '. 

La  première  chose  qui  frappe  dans  la  tragédie  de 
Lully,  c'est  la  place  éminente  qu'y  tient  le  récitatif. 
Il  n'en  est  pas  un  accessoire,  une  sorte  de  lien  fac- 
tice qui  unit  les  dilférents  airs;  il  est  le  cœur  de 
l'œuvre.  Dans  ce  siècle  de  l'intelligence,  le  récitatif 
représenlait  la  partie  raisonnable  de  l'opéra,  le  rai- 
sonnement mis  en  musique;  on  s'en  délectait.  Ce  fut 
principalement  par  là  que  Lully  établit  sa  supério- 
rité. i<  Après  lui,  dit  la  Viéville,  on  peut  trouver  des 
airs  et  des  symphonies  qui  valent  ses  airs  et  ses 
symphonies.  Jlais  son  récitatif  est  inimitable.  Nos 
maîtres  d'aujourd'hui  ne  sauraient  attraper  une  cer- 
taine manière  de  réciter,  vive,  sans  être  bizarre,  que 
Lully  donnait  à  son  chanteur.  »  —  La  première  loi 
de  ce  récitatif,  c'est  la  stricte  observation  du  slyle 
syllabique.  La  ligne  déclamée  est  nettoyée  de  toute 
«  végétation  mélodique  »,  comme  dit  M.  L.  de  la  Lau- 
rencie.  Lully  réagit  vigoureusement  contre  le  goijt 
italien  des  vocalises,  des  »  roulements  »,  des 
«  doubles  »  (c'est-à-dire,  des  répétitions  ornées),  que 
son  beau-père,  Lambert,  avait  contribué  à  mettre  à  la 
mode;  non  seulement  il  évilaitd'en  écrire,  mais  il  se 
mettait  en  fureur,  quand  les  chanteurs,  suivant  la 
coutume,  ajoutaient  quelqu^'s  liuiitiires  à  la  partie 
qui  leur  était  conliée.  u  l'oint  de  broderie!  leur 
criait-il.  Mon  rccitatif  nest  fait  que  pour  parler,  je 
veux  qu'il  soit  tout  uni*.  »  —  Le  récitatif  de  Lully 
épouse  donc  fidèlement  les  mouvements  du  discours. 
Mais,  avant  loul,  il  en  épouse  les  rythmes  poétiques, 
il  se  moule  sur  les  vers;  et  c'est  là  souvent,  il  faut 
bien  le  dire,  une  grande  cause  de  monotonie.  Quelle 
que  soit  l'habileté  de  Quinault  à  varier  dans  ses  vers 
les  accents  rythmiques,  sa  déclamation,  traduite  en 
musique  par  Lully,  est  dominée  par  l'accentuation 
exagérée  de  la  rime  dans  les  vers  courts,  de  la  césure 
et  de  la  rime  dans  les  alexandrins.  On  trouve  souvent 
des  steppes  de  récitatifs  et  d'airs,  scandés  de  la  façon 
suivante  : 


11      n'est      rien 


dans      les      cieux, 


C  C  r  c  c  r 

Il      n'est      rien  ici     -     baî 

i  i  [  ::  : 

De      si      charmant  que      vos 


que      vos      appas. 


Arrêtez, 

belle       Iris, 

diit'érez 

un 

moment 

ccr 

ccr 

r    r  • 

D'accomplir 

en     ces    lieux 

ce    que    Junon 

dé-si-re. 

r  r  r 

C  c  r 

a       m       a 
l       \i       'i 

•• 

Lully  mit  en  musique  VIdijlle  sur  la  Paix  de  Racine  ;  et,  d'après 
le  jugement  de  Louis  Racine,  il  y  «  avait  parfaitement  rendu  le 
poêle  ".  Le  PievosL  d'Exmes  raconte  aussi,  d'après  un  récit  de 
Louis  Racine,  que  Lully  mit  un  jour  eu  musique  et  chanta  les 
vers  d'Iphi(/cnie  : 

"  Un  prêtre  environné  d'une  foule  cruelle 
Portera  sur  ma  lillc  une  niaîn  crtuiinelle,  etc.  >> 

et  qu'il  fit  frissonner  l'auditoire  par  la  vérité  et  la  véhémence  tra- 
gique de  ses  accents. 

8.  Lecerf  de  la  Viéville. 

9.  Isis.  Acte  U,  se.  ii.  Air  de  Jupiter. 

10.  Id.  Acte  11,  se.  IV.  Air  de  Mercure. 
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Quand  à  la  monotonie  de  ce  perpétuel  dactyle  se 
joint  la  monotonie  de  la  ligne  mélodique,  comme  il 
arrive  souvent,  c'est  le  ronronoement  fastidieux  de 
l'alexandrin  classique.  —  Heureusement,  dans  ses 
pages  les  plus  soignées,  Lully,  tout  en  maintenant 
l'accentuation  de  la  césure  et  de  la  rime,  en  rachète 
la  monotonie  par  l'alternance  des  mesures  à  quatre 
et  à  trois  temps,  par  la  beauté  expressive  du  dessin 
mélodique  et  par  l'accent  pathétique.  Ainsi,  dans 
l'admirable  scène  de  Méduse,  au  troisième  acte  de 
Pcrsce,  ou  dans  les  deux  airs  de  Médée,  au  second 
acte  de  Thésée,  dont  la  déclamation  se  modèle,  si 
l'on  peut  dire,  sur  la  respiration  de  rhéroïne  : 


Doux    repos  ,  innocen-te    paix, 

Heureux,  heureux       un      cœur 

ce     P C  C   f 

qui      ne       vous      perd      jamais 

t  :  :  :  '^r 

DL^pit      mortel,  transport  jaloux, 

uP  ce    ce    ce 

Je     m'abandonne  à    vous. 

c  ut   c  r 


Mais,  en  général,  la  mesure,  après  avoir  flotté,  un 
moment,  librement  balancée,  reprend  aussitôt  après 
son  rythme  monotone.  11  arrive  même  que  la  rime 
qui  termine  la  phrase  ou  la  période  soit  appesantie 
encore  par  l'adjonction  d'un  battement  de  gosier, 
d'un  trille.  J.-J.  Rousseau,  dans  sa  Lettre  sur  la 
musique  française,  s'indigne  contre  «  ces  repos  » 
à  la  lin  de  chaque  vers,  »  ces  cadences  parlaites  qui 
tombent  si  lourdement,  et  sont  la  mort  de  l'expres- 
sion ».  11  ne  critique  pas  moins  les  inflexions 
exagérées  et  les  grands  sauts  de  voix'.  —  Sans 
adopter  entièrement  ses  conclusions,  dont  la  sévé- 
rité va  jusqu'à  l'injustice,  on  doit,  dans  presque  tous 
les  réciiatils  ou  airs  récitatifs  de  Lully,  distinguer 
de  l'ensemble  du  morceau  certaines  phrases,  qui  en 
sont  en  quelque  sorte  le  noyau.  Ces  phrases,  d'ordi- 
naire au  début  du  récitatif,  sont  généralement  bien 
observées  d'après  les  intonations  naturelles  du  per- 
sonnage et  de  la  passion;  et  elles  sont  gravées  avec 


1.  Avec  UQ  modernisme  rurieux,  J.-J.  Rousseau  réclame,  contre 
LuUy,  un  récitatif  plus  conforme  îi  la  nature  de  la  langue  française, 
M  dont  l'accent  est  si  uni,  si  simple,  si  modeste,  si  peu  chantant  »', 
un  récitatif  o  qui  roule  entre  de  fort  petits  intervalles,  qui  n'élève 
ni  n'abaisse  beaucoup  la  voix,  peu  de  sons  soutenus,  jamais  d'éclats, 
encore  moins  de  cris,  rien  surtout  qui  ressemble  au  chant,  peu 
d'inégalité  dans  la  durée  ou  valeur  des  notes  ainsi  que  dans  leurs 
degrés  ». 

t2.  Lecerf  de  la  Viéville. 

3.  La  Viéville  expose  cette  théorie  dans  une  page  extrêmement 
intéressante,  où  il  s'appuie  sur  l'autorité  des  maîtres  de  la  langue 
française.  «  Le  but  de  la  musique,  conclut-il,  est  de  repeindre  la 
poésie,  si  le  musicien  applique  â  un  vers,  a  une  peusée,  des  tons 
(jui  ne  leur  conviennent  point,  il  ne  m'importe  que  ces  tons  soient 
nouveaux  et  savants.  Cela  ne  peint  plus,  parce  que  cela  peint  dilTc- 
remment  :  donc  cela  est  mauvais.  Dés  que  ma  pensée  par  elle-même 
plaît,  frappe,  émeul,  je  n'ai  point  besoin  d'aller  chercher  une 
phrase  élevante  ;  il  me  suffit  que  les  mois  rendent  bien  le  sens. 
Bien  exprimer,  bien  peindre,  voilà  le  chef-d'œuvie.  Quoi  qu'il  en 
puisse  coûter  aumusicien  pour  y  arriver,  stérilité  apparente,  science 
négligée,  il  y  gagnera  toujours  assez...  a  [Comparaison  de  la 
musique  italienne  et  de  la  7niisique  française,  17Uj.  —  tjuatrième 
conversation,  p.  t53-i.) 


précision.  Les  phrases  qui  suivent  sont  beaucoup 
plus  molles  et  plus  conventionnelles.  Il  arrive  sou- 
vent d'ailleurs  que  la  première  phrase  soit  répétée 
plusieurs  fois  textuellement,  au  cours  du  morceau, 
puis  à  la  fin,  pour  conclure.  C'en  est  ainsi  l'arête, 
qui  soutient  le  reste  de  la  construction,  un  peu 
grossièrement  maçonnée.  11  est  rare  que  Lully 
n'amorce  pas  ses  scènes  d'une  façon  assez  vraie  et 
vivante.  Il  est  rare  qu'il  les  développe  avec  liberté.  Il 
suit  presque  toujours  le  même  chemin,  qui  n'olTre 
rien  d'imprévu.  Il  linit  d'ordinaire  dans  le  ton  où  il  a 
commencé,  sans  avoir  jamais  quitté  les  tons  les  plus 
analogues  au  ton  principal,  oscillant  régulièrement 
de  la  dominante  à  la  tonique,  et  élargissant  les 
phrases  vers  la  fin,  en  les  ornant  d'un  gruppetto  sur 
le  dernier  mot.  Qui  connaît  le  majestueux  dévelop- 
pement de  l'un  de  ces  récitatifs  les  connaît  tous. 
Déjà,  de  son  temps,  on  se  plaignait  de  «  ces  fades 
récitatifs,  qui  se  ressemblent  presque  tous-  ».  Ses 
partisans,  comme  la  Viéville,  expliquaient  ses  répé- 
lilions  par  l'honnêteté  artistique  de  Lully,  qui,  ayant 
à  redire  les  mêmes  choses,  les  redisait  de  la  même 
façon  :  car  il  n'y  a,  déclaraient-ils,  qu'une  façon  de 
dire  la  vérité;  et  toutes  les  autres  s'en  éloignent ^ 
.Mais,  en  réalité,  ces  répétitions  avaient  une  autre 
raison.  Ce  n'est  pas  seulement  le  retour  de  certains 
sentiments  identiques  qui  ramène  les  mêmes  types 
mélodiques  chez  Lully;  c'est  le  retour  de  certaines 
lournures  de  phrases,  de  certaines  cadences  du  dis- 
cours. La  structure  de  la  phrase  littéraire,  sa  con- 
struction logique,  se  décalquent  dans  le  discours 
musical  :  et  cela,  quel  que  soit  le  seutiment  exprimé. 
C'est  le  despotisme  de  la  période  oratoire,  avec  son 
ample  déroulement  et  ses  majestueuses  cadences. 
En  un  mot,  l'idéal  qui  règne  dans  l'ensemble  de 
i-etle  déclamation  est  toujours  un  idéal  oratoire, 
bien  plus  encore  que  dramatique.  On  s'en  convaincra 
l'n  analysant  une  des  plus  célèbres  pages,  le  récitatif 
d'Armide  trouvant  Renaud  endormi.  Tous  les  mou- 
vements de  l'àme,  toutes  les  inflexions  de  la  voix, 
obéissent  à  un  rythme  oratoire,  noble  et  pompeux, 
qui  semblait  d'ailleurs  au  public  du  temps  l'expres- 
sion de  la  vie*;  car  le  récitatif  de  Lully  ne  faisait 
que  traduire  en  musique,  comme  nous  l'avons  dit, 
la  récitation  théâtrale  à  laquelle  les  oreilles  et 
l'esprit  étaient  accoutumés,  —  et  qui  était  celle  de 
la  tragédie  française  ». 


Si  le  récitatif  est  la  charpente  de  l'opéra  de  Lully, 
il  s'en  faut  que  le  reste  de  la  construction  y  réponde 


On  croit  entendre  Gluck.  C'est,  presque  exactement,  la  préface 
i'Akeste. 

4.  a  Lorsque  Armide  s'anime  à  poignarder  Renaud  dans  la  dernière 
scène  de  l'acte  II,  écrit  la  Viéville,  j'ai  vu  vtnpl  fois  tout  le  monde 
saisi  de  frayeur  ne  soufflant  pas,  demeurer  immobile,  l'ime  tout 
entière  dans  les  oreilles  et  dans  les  yeux,  jusqu'à  ce  que  lair  de 
violon  qui  tinit  la  scène  donnât  permission  de  respirer,  puis  respi- 
rant là  avec  un  bourdonnement  de  joie  et  d'admiration.  » 

5.  Si  Lully  allait  entendre  et  étudier  la  Champmcslc,  la  Champ- 
meslé  de  son  c6tc,  la  Duclos,  Baron,  et  leurs  camarades  du  Tlieàtre- 
Krançais  allaient  entendre  et  étudier  la  déclamation  des  irrauds 
.icteurs  de  Lully,  et  particulièrement  de  la  Le  Rochois  daus  Armirfe. 
U  y  avait  influence  réciproque  des  deux  théîitrcs. 

L'école  de  chant  formée  par  Lully  était  avant  tout  une  école  de 
déclamation  tragique  et  d'action  :  Beaumavielle  était  qualilié  par 
les  contemporains  de  «  tragédien  puissant  »;  Dumènil,  de  «  parfait 
acteur  »  ;  Mlle  Saiot-Christophle  et  surtout  la  Le  Rochois  semblent 
avoir  é;;alè  les  plus  célèbres  actrices  de  la  Comédie-Française.  Titon 
du  Tillot  appelle  la  Le  Rochois  .  la  plus  grande  actrice  et  le  plus 
liarfait  modèle  pour  la  déclamation,  qui  ait  jamais  paru  suc  le 
tUcùtrc  ». 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


XVII'   SIECLE. 


FRANCE       i  TjO 


exactement;  elle  n'est  pas  toujours  du  même  style; 
elle  n'est  pas  très  homogène  :  c'est  une  maçon- 
nerie d'éléments  divers  qui  sont  noyés  dans  le 
moriier. 

Dans  tout  grand  artiste  réformateur,  il  y  a  deux 
choses  :  son  génie  réformateur,  qui  a  le  plus  souvent 
un  caractère  volontaire,  raisonné;  et  son  instinct, 
qui  très  souvent  le  contredit.  LuUy  qui,  en  certaines 
choses,  lut  un  novateur,  en  beaucoup  d'autres  ne  fit 
que  reprendre  et  que  suivre  les  traditions  passées. 
Jamais  il  ne  dépouilla  tout  à  fait  le  vieil  homme  : 
le  bouffon,  le  mufti  du  Bourgeois  Gentilhomme,  le 
musicien  attitré  des  ballets  du  roi,  le  collaborateur 
de  Molière.  Ses  premiers  opéras,  —  en  particulier, 
son  admirable  Cadmus  et  Hermione\  une  de  ses 
œuvres  les  plus  riches,  —  présentent,  à  côté  des 
plus  beaux  modèles  de  tragédie  lyrique  -,  une 
large  partie  comique,  voire  même  boulTe  et  bur- 
lesque; les  airs  de  cour,  les  airs  de  concert,  les 
chansons  dansées,  les  airs  de  vaudevilles,  tiennent 
avec  les  danses  les  quatre  cinquièmes  de  la  parti- 
tion. Alceste,  qui  suivit  (1674),  oITre  le  même  carac- 
tère hétérogène.  Ensuite,  le  goût  de  la  cour  détourna 
Lully  de  ces  licences,  et  l'inclina  vers  l'élégie  amou- 
reuse; ce  changement  s'annonce  déjà  dans  le  Thésée 
de  1675,  malgré  d'excellentes  scènes  comiques, 
d'ailleurs  de  demi-leinte^;  il  est  achevé  dans  ÏMys 
de  1076,  qui  est  le  type  le  plus  parfait  de  la  tragédie 
musicale  de  salon,  psychologique  et  romanesque  : 
on  pourrait  nommer  cette  œuvre  la  liercnice  de 
Lully*.  Toutefois  rinslinct  comique  était  trop  fort 
chez  lui,  pour  qu'il  piît  se  résigner  à  l'éloulfer  tout 
à  fait;  constamment,  on  voit  reparaître  cetti;  veine 
burlesque  dans  ses  opéras  '■.  C'est  le  trio  des  Frileux 
d'Isis;  c'est  le  Polyphème  d'Acis  et  Galathée,  d'une 
ampleur  et  d'une  jovialité  admirables.  Le  comique 
de  Lully  s'attaque  volontiers  aux  défauts  physiques, 
qu'il  note  en  musique  d'une  façon  plaisante'':  un 
trait  assez  italien. 

Un  autre  héritage  du  Ballet  de  cour  était  la  Pasto- 
rale. Lully  y  excella.  Ici,  cette  àme  sèche,  plus 
intelligente  que  sensible,  atteint  à  une  pureté  d'émo- 
tion qui  l'égale  aux  plus  grands  poètes  de  la 
musique.  C'est  le  prologue  de  Cadmus;  c'est  la  scène 
champêtre  de  Thésée;  ce  sont  les  chœurs  et  danses 
de  nymphes  dans  Proserpine;  c'est  la  noce  de  village 


1.  Cadmus  et  Hermione  (avril  1673)  fut  lo  premier  opéra  véritable 
de  Lully  :  car  celui  qui  l'avait  précédé,  les  /''estes  de  l'Amour  et  de 
Bacchus,  n'était  qu'un  pastiche  fait  d'anciens  uirs  de  ballets,  cou- 
sus ensemble.  Il  tient  dans  l'œuvre  de  Lully  une  pl«ce  un  peu  ana- 
lof^ue  à  celle  d'Hippoltjte  et  Aricie,  dans  l'œuvre  de  Hameau.  —  Une 
réédition  moderne  de  Cadmus  a  été  publiée  par  Th.  de  Lajnrte, 
dans  la  collection  Micbaelis,  où  l'on  trouvera  aussi  des  rééditions 
{réduites  pour  piano  et  chant)  d' Alceste,  Thésée,  Atys,  Isis, 
Psyché,  Bellérophùn,  Proserpine,  Persée,  Phaêton  et  Armide. 

2.  Il  y  a  peu  de  papes  de  Lully  comparables,  pour  la  vérité  et  la 
souplesse  de  la  déclamation,  aux  fameux  adieux  de  Cadmus  A  Her- 
mione (acte  II,  se.  IV);  et  la  grande  scène  chorale  du  sacriûcû  à 
Mars  est  une  des  plus  somptueuses  fresques  musicales  du 
XVII®  siècle. 

3.  Le  charmant  duo  des  vieillards  athéniens,  qui  a,  dans  la  cari- 
cature, une  grâce  attique. 

4.  Surtout  le  premier  acte,  qui  est  un  des  chefs-d'œuvre  de 
Quinault,  à  peine  inférieur  par  endroits  aux  plus  belles  scènes  de 
Racine.  Atys  fut  «  l'opéra  du  Roi  »;  et  Louis  XIV  garda  pour  cet 
ouvrai^e  une  prédilection  qui  ne  se  démentit  jamais. 

5.  Les  lullystes  même  reprochaient  à  Lully  de  s'être  laissé  parfois 
Pctrainer  à  tort  par  son  humeur  comique.  Ils  critiquaient  «  le  badi- 
nage  vicieux  n  de  tel  air  de  Phaêton,  la  gaieté  mal  placée  du  duo 
du  prologue  de  Persée,  ou  dételle  scène  d'Amadis.  (Voir  Lecerf  de 
la  ViéviUe).  —  Lully  écrivait  des  vaudevilles.  Et  combien  de  ses  airs 
d'opéra  ont  un  caractère  de  vaudevilles  !  (Voir  l'air  de  Stralon  à  la 
fin  d'Alceste  :  »>  A.  quoi  bon  lant  de  raison"?  »  ou  l'air  du  berger  de 
Thésée  :  «  L'amour  plaît  malgré  ses  peiues.  »} 


de  Rola'nd;  c'est  le  Triomphe  de  l'Amour  eiAcis  tout 
entier.  Entre  toutes  ces  œuvres  imprégnées  de  la 
poésie  de  la  nature,  trois  scènes  se  détachent  sur- 
tout, également  fameuses  :  le  sommeil  de  Renaud 
dans  Armide,  le  sommeil  d'.W(/s,  et  la  nymphe 
changée  en  roseaux  d'his.  Elles  ont  une  beauté 
antique.  Bien  n'est  plus  intéressant  que  de  com- 
parer la  scène  du  sommeil  de  Renaud  chez  Lully  et 
chez  Gluclc.  A  coté  du  paysage  loulïu  et  voluptueux 
de  Gluck,  la  scène  de  Lully  est  nette  et  pure,  comme 
une  belle  silhouette  sur  la  lumière,  un  dessin  de 
vase  grec. 

Supérieur  dans  le  sentiment  pastoral,  remarqua- 
blement doué  pour  le  comique,  psychologue  élégant 
et  fin,  sinon  profond,  des  caractères  aristocratiques 
et  des  dialogues  de  cour',  c'est  peut-être  —  chose 
curieuse  —  dans  le  drame  que  Lully  est  le  moins 
personnel.  Au  reste,  le  nombre  des  airs  vraiment 
dramatiques  est  relativement  rare  dans  son  œuvre*. 
Les  grands  mouvements  de  la  passion  ne  lui  étaient 
pas  naturels.  11  n'était  pas  un  homme  violent  et 
emporté  comme  Gluck.  Il  était  un  homme  intelli- 
gent, qui  comprenait  la  passion,  qui  la  voyait  du 
dehors,  et  qui  la  racontait.  U  a  très  rarement  la 
force  dramatique.  11  a  la  force  du  rythme,  tou- 
jours, et  il  a  presque  toujours  la  force  et  la  justesse 
de  l'accent.  C'est-à-dire  qu'il  avait  tous  les  moyens 
d'exprimer  la  passion,  si  elle  avait  été  en  lui.  Mais 
elle  lui  manquait. 


Si  nous  examinons  maintenant  les  formes  musi- 
cales employées  par  Lully,  nous  voyons  que  Varia 
régulière  est  assez  rare  chez  lui.  11  lui  préfère  des 
formes  d'airs  plus  élastiques,  taillées  sur  le  patron 
du  couplet  poétique,  ou  de  la  danse,  suivant  que 
le  sentiment  à  exprimer  a[iparlient  de  préférence 
au  théâtre,  ou  au  concert.  Souvent  une  phrase 
mélodique,  courte,  parfois  très  heureuse,  et  d'une 
beauté  classique,  est  suivie  de  récitatifs,  où  elle 
s'insère  plusieurs  fois,  et  qu'elle  finit  par  clore  '•'. 
Point  de  développement  musical.  Une  libre  décla- 
mation, sertie  dans  une  belle  phrase  mélodique. 
Les  rythmes  à  4  et  à  3  y  alternent.  Peu  de  modula- 
tions. «  Tout  est  doux,  facile,  coulant,  lié,  naturel, 
suivi,  uni  et  égal  '".  »  Rien  de  surprenant,  puisque 
le  modèle  était  le  parler  des  gens  de  bonne  compa- 

6.  Le  chevrotement  des  vieillards  dans  Thésée  ;  le  grelottement  des 
peuples  hyperboréens  dans  Isis;  le  trait  vocal,  burlesque  et  sac- 
cadé, qui  semble  caractériser  Polyphème,  le  monstre  galant. 

7.  Les  admirateurs  de  Lully  notaient  déjà  que  ce  n'étaient  pas  les 
passages  de  passion  qu'il  rendait  le  mieux.  «  L'esprit  de  Lully  so 
montre  partout,  écrit  La  Viéville.  Cependant  ce  n'est  pas  dans  les 
grands  airs,  dans  les  tarauds  morceaux  que  cet  esprit  frappe 
davantage.  C'est  dans  do  petits  traits,  dans  de  certaines  réponses 
qu'il  fait  faire  à  ses  chanteurs,  du  même  ton  et  avec  le  même  air 
de  finesse  que  les  ferait  une  personne  du  monde  très  spirituelle.  » 

8.  Je  citerai  particulièrement  1  air  d'Io,  au  5°  acte  d'Isis  :  «  Ter- 
mine mes  tourments  [  »,  un  des  plus  pathétiques  qu'il  ait  écrits  :  — 
l'air  de  Roland  furieux  :  «  Je  suis  trahi  »,  oii  Lully  a  mis  toute 
l'énergie  ([u'il  avait,  où  même  il  a  poussé,  aussi  loin  qu'il  pou- 
vait, la  peinture  de  la  folie  ;  —  les  beau.\  airs  des  prisonniers, 
au  3"  acte  d'Amadis.  (Je  signale,  en  passant,  la  ressemblance  de 
la  situation  avec  celle  de  Fidelio.  La  scène  représente  une 
prison,  une  troupe  d«  prisonniers,  des  geôliers,  et  Florestan 
enchaîné). 

Dans  Armide,  ce  sont  surtout  les  récits  qui  sont  dramatiques. 
Rousseau  a  pu  parler,  sans  trop  d'injustice,  du  «  petit  air  de  guin- 
guette, qui  est  à.  la  fin  du  monologue  d'Armide  de  l'acte  U  ». 

9.  Air  de  Médée  :  «  Dépit  mortel,  transport  jaloux  »  {Thésée). 
Ou,  dans  le  prologue  du  même  opéra,  l'air  de  Venus  :  «  Revenez, 
amours,  revenez    u 

10.  Lecerf  de  la  Viéville. 
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gnie.  Mais  les  Italiens  se  moquaient  de  celte  «endor- 
mante mélopée  »  *.  Ils  prodiguaient  «  les  passages 
du  bécarre  au  bémol,  du  bémol  au  bécarre,  le 
chromatique,  les  dissonances  ».  LuUy  enest  toujours 
extiémement  sobre. 

Ses  duos  sont  en  général  écrits  note  contre  note; 
et  par  là  encore  il  se  distingue  des  Italiens  de  son 
temps*.  Il  en  est  à  peu  près  de  même  de  ses  trios 
«  toujours  liés  et  suivis  »,  beaucoup  moins  libres 
que  ceux  de  Luigi  Ho.ssi,  mais  d'une  simplicité 
majestueuse,  qui,  sans  doute  dans  l'inlentiou  de 
LuUy,  avait  un  caractère  néo-antique.  Tel  d'entre 
eux,  comme  l'admirable  trio  des  Parques  d'/sis, 
annonce  les  grandes  scènes  religieuses  de  la  Flûte 
Enclaintce^. 

Quant  aux  chœurs,  les  Lullysles  triomphent 
aisément  des  Italiens,  qui  y  avaient  à  peu  près 
renoncé,  à  la  lin  du  xvii"  siècle.  Ce  n'est  pas  qu'ils 
soient  très  intéressants  chez  LuUy.  Ce  sont  des  blocs 
compacts,  où  le  musicien  cherche  toujours  à  taire 
prédominer  la  mélodie  placée  à  la  partie  supérieure. 
Lully  s'en  désintéressait;  souvent,  il  n'en  écrivait  que 
le  dessus  et  la  basse,  laissant  à  ses  secrétaires  le  soin 
d'écrire  les  parties  intermédiaires.  Dans  ces  condi- 
tions, il  est  clair  que  leur  étude  n'olTre  qu'un  intérêt 
limité.  Ils  ont  parfois  un  aspect  ordonné,  régulier, 
d'un  ordre  sec;  tout  y  semble  bien  rangé,  comme 
avec  des  étiquettes.  L'efl'et  est  parl'ois  burlesque, 
surtout  quand  il  s'agit  d'exprimer  l'action  passionnée 
d'une  foule;  en  ce  cas,  Lully  échoue  complètement  *. 
Certains  chœurs  cependant,  qu'il  avait  particulière- 
ment soignés,  ont  de  l'ampleur  et  une  jubilation 
triomphale,  dont  se  sont  souvenus  peut-être  Purcell 
et  Ilaindel  ■". 

Il  nous  reste  à  parler  de  son  orchestre.  Il  a  pour 
base  les  cinq  parties  de  violons,  qui  exécutent  les 
ritournelles,  doublent  les  chœurs,  et  ponctuent  les 
soli  par  leurs  harmonies.  Dans  les  ((  airs  de  mouve- 
ments, pour  l'expression  de  certaines  passions  brus- 
ques »,  la  voix  est  accompagnée  par  deux  violons, 
«  qui  exécutent  un  chant  Tort  suivi  et  travaillé.  Puis, 
quand  l'emportement  est  calmé,  on  retourne  au  réci- 
lati!  ordinaire^  ».  —  Les  llùtes',  très  employées  par 
Lully  {dillérent  en  cela  de  l'opéra  vénitien,  qui  en 
lait  rarement  usage),  tantôt  jouent  à  l'unisson  des 
cordes,  tantôt  Forment  de  petits  concerts,  tantôt  s'as- 


1.  Ce  fut  le  sujet  d'une  interminable  querelle  entre  les  Italiens  el 
les  Français,  à  la  Un  du  xvii*»  siècle.  Les  lullysles  protestaient  que 
«  les  Italiens  étaient  des  (cens  à  pâtisseries,  ii  racoûts,  à  confitures 
ambrées,  el  qui  ne  man^'eaient  que  de  cela.  Leur  musique  est  toujours 
forcée,  toujours  hors  des  bornes  de  la  nature,  sans  liaison,  sans 
suite.  »  Ils  élaienl  bien  forcés  de  reconnaître  que  u  la  musique  ita- 
lienne, peut-être  moins  bonne  au  fond,  donnait  toujours  uu  plaisir 
plus  vif  et  plus  piquant  n.  Mais  ils  se  dédommafreaient,  en  pensant 
que  la  musique  française  était  le  ton  des  peus  bien  élevés.  (Voir  la 
polémique  du  luliyste  La  Viéville  et  de  l'italianisant  Uaguenet.) 

2.  Voir  les  deux  grands  duos  de  BclUrophon  et  de  Phu'/ton.  Cette 
forme  de  duo  que  Lully  préférait  est  restée,  pour  tous  les  musiciens  du 
XVIII»  siècle,  caractéristique  du  duo  français.  Matthesoa  disliopue, 
en  1737,  le  duo  italien  «  fugué,  intrigué,  plein  d'arlilices  »,  du  duo 
français,  ■  en  contrepoint  égal,  où  les  voix  chantent  les  paroles  en 
même  temps  l'une  qoe  l'autre,  et  qui  a  un  caractère  religieux  ». 
Pour  types  des  duos  français  il  prend  ceux  de  Lully,  et  pour  types 
des  duos  italiens  ceux  de  StelTani.  Chez  les  Italiens  contemporains 
de  Lully,  comme  Scarlatti,  les  vrais  duos  sont  assez  rares.  Ce  sont 
des  dialogues,  où  les  voix  se  répondent,  s'eutre-croiseul,  mais 
chantent  rarement  ensemble. 

3.  Rapprocher  ce  trio  du  trio  des  Parques,  dans  Uippolijte  et 
Aricie  de  Hameau.  L'analogie  est  frappante. 

4.  Premier  chœur  des  combattants  invisible?,  dans  Thésée.  — 
Chœur  de  la  tin  du  premier  acte  d'Armide. 

5.  Ainsi,  le  beau  chœur  de  Belléroplton  :  «  Le  monstre  est  défait. 
Bellérophon  remporte  la  victoire.  »  Ou  tel  chœur  de  Persée, 

6.  Lecerf  de  la  Viéville, 


socient  aux  sonneries  des  trompettes  et  des  violons. 
—  Les  trompettes  ont  un  rôle  magnifique.  Elles 
jouent  souvent  seules,  à  trois  ou  cinq  parties,  avec 
les  timbales.  —  Lully  employait  aussi  les  hautbois, 
les  bassons  et  les  instruments  de  percussion,  dont  il 
usait  beaucoup  dans  les  ballets  (tambour  de  basque, 
castagnettes,  tambours).  Il  fit  même  entrer  dans 
l'orchestre  des  musettes,  guitares,  trompes  de  chasse 
(dans  ta  Princesse  d'Elidf),  «  des  silllets  de  chau- 
dronnier »  (dans  .-Ici's)  ;  et,  comme  l'auteur  de  Siegfried, 
il  ne  craint  pas  d'avoir  recours  au  bruit  des  enclumes 
et  des  lorges  (dans  /,s(s;.  —  Le  trait  caractéristiiiue 
de  cet  orchestre,  —  liait  essentiellement  Irançais,  — 
c'était  que  Lully  l'employait  rarement  tout  entier  ;i  la 
fois.  Il  le  divisait  en  groupes  qui  dialoguaient  entre 
eux,  ou  avec  les  voix.  Ce  système  mettait  beaucoup 
de  lumière  dans  le  tableau,  l'air  y  circulait  mieux; 
les  étrangers  en  furent  frappés.  —  L'orchestre  de 
Lully  était  nombreux  ^,  soigneusement  recruté  el 
formé  par  lui".  Il  fut  célèbre  en  Europe;  on  venait 
d'Allemagne  et  d'Italie  pour  l'entendre  '".  On  admi- 
rait sa  justesse,  son  rythme,  la  perfection  de  ses 
ensembles,  et  surtout  la  douceur,  la  linesse,  l'égalité 
du  jeu  des  violons. 

Les  symphonies  des  opéras  de  Lully  ont  été  une 
des  parties  de  son  œuvre  les  plus  appréciées  de  son 
temps.  Ses  ouvertures,  d'un  caractère  monumental. 
ont  fondé  un  type  spécial:  l'ouverture  dite  française, 
en  deux  mouvements  :  le  premier,  de  mesure  binaire, 
grave,  massif,  saccadé,  aussi  sonore  que  possible, 
tout  à  fait  hœndélien  ",  le  second,  vif,  sautillant, 
fugué,  ordinairement  de  mesure  ternaire  :  après  quoi 
vient  souvent  une  conclusion  grave,  de  rythme 
binaire,  reprenant  les  phrases  du  début  en  les  élar- 
gissant, pour  finir  avec  plénitude.  Elles  ravissaient 
le  public  du  xvii'=  et  du  .wiii'-'  siècle,  et  elli  s  furent 
longtemps  imitées  en  Allemagne  '-.  —  Les  marches 
et  les  symphonies  guerrières  eurent  aussi  in  succès 
européen.  Leur  pouvoir  héroïqui'  est  attesté  par  les 
critiques  du  temps.  L'alibé  Du  lîos  écrit  qu'  «  elles 
agissaient  sur  le  public  à.  peu  près  comme  les  vers 
de  Corneille  »;  les  armées  ennemies,  qui  marchaient 
contre  la  France,  marchaient,  comme  les  nôtres,  au 
son  desmarchc'S  de  Lully  '■'.  — D'autres  symphonies, 
d'un  caractère  plus  original,  faisaient  partie  intégrante 
de  l'action,  soit  qu'elles  voulussent  décrire  une  scène, 
soit  que,  comme  l'admirable  symphonie  Logistille, 


7.  En  général  des  Hùtes  droites  et  à  bec.  Quand  ce  sont  des 
flûtes  d'Allemagne,  ou  traversières,  Lully  l'indique  expressément. 

S.  La  Viéville  parle,  avec  exagération,  de  50  à  Cû  instruments. 
En  171-2,  il  y  avait  exactement  48  symphonistes  à  l'orchestre  de 
l'Opéra,  plus  le  clavecin. 

9.  La  Viéville  donne  de  curieux  détails  sur  la  façon  dont  Lully 
choisissait  ses  musiciens,  les  examinait,  surveillait  les  répétitions, 
sans  rien  laisser  passer. 

10.  Georges  Muffat,  qui  séjourna  six  ans  à  Paris,  sous  la  direction 
de  Lully,  nota  suigocusemenl  ses  observations  sur  le  style  de  l'or- 
chestre français,  et  spécialement  sur  le  jeu  des  violons.  {Auf  Lui- 
lianisch  franzusische  Art  Tanze  aufzufùhren,  préface  au  Fiurilc- 
gium.  Il,  lOOS,  publiée  par  Hobert  Èitner  dans  les  Monatahefte  fur 
MwiiFcgeschicfUe,  18'Jl.) 

11.  M.  Hubert  Parry,  dans  le  3»  vol.  de  VOxford  iTïS^ory,  a  jua- 
tement  rapproché  la  première  partie  de  l'ouverture  de  î'/iesee  de  la 
première  partie  de  l'ouverture  du  Messie. 

12.  L'ouverture  française,  introduite  en  Allemagne  par  les  élèves 
personnels  de  Lully  :  Coasser,  G.  MulTat,  J.  Fischer,  se  maintint 
dans  la  suite  d'orchestre  allemando  jusqu'au  milieu  du  xviii"  siècle. 
J.  S.  Bach  en  fit  usage. 

13.  Le  prince  d'Orange  s'adressa  à  Lully.  allô  d'avoir  une  marche 
pour  ses  troupes.  —  La  belle  Marche  des  Sacrificateurs  dans 
Cadmus,  et  la  .Marche  des  Sacrificateuj-s  et  des  cumt/altants  qui 
apportent  les  étendards  et  les  dépouilles  des  ennemis  vaincus,  dans 
Thésée,  semblent  avoir  été  les  marches  des  armées  du  itoi,  victo- 
rieuses. 
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au  cinquième  acte  de  Roland,  elles  cherchassent  à 
suggérer  des  états  d'âme  précis  '.  —  Enfin  les  ballets 
marquèrent  une  révolution  dans  l'art  de  la  danse. 
Non  seulement  Lull)'  les  anima,  au  point  que  certains 
lui  reprochaient  de  faire  de  la  danse  «  un  baladi- 
nage  »;  mais  il  chercha  à  les  relier  à  l'action,  à  les 
rendre  expressifs  et  dramatiques.  Ce  furent  d'abord 
des  a  airs  caractérisés  »,  exprimant  des  sentiments  : 
telles,  les  danses  de  l'Enfer,  au  4"  acte  d'Alceste, 
«  qui  respirent,  comme  Lully  disait  lui-même, 
une  «  joie  voilée  ».  Puis,  il  en  vint  à  des  "  ballets 
presque  sans  pas  de  danse,  mais  composés  de 
gestes,  de  démonstrations,  en  un  mot,  d'un  jeu 
muet,  des  chœurs  qui  ne  parlaient  pas,  à  la  façon 
antique  »  -  :  ainsi,  les  ballets  funèbres  d'Alceste,  de 
Psijché,  les  Songes  Funestes  d'Atys  et  les  Frileux 
à'tsis. 


On  voit  combien  il  y  avait  d'éléments  divers  dans 
l'opéra  de  Lully.  L'œuvre  semblerait  hétérogène, 
sans  l'étonnante  unité  de  l'esprit  qui  la  gouvt-rnait 
et  fondait  ensemble  ces  éléments.  Et  c'est  l'en- 
semble du  monument  qu'il  faut  surtout  admirer 
chez  Lully.  Si  Lully  est  grand,  s'il  mérite  de  garder 
sa  haute  place  parmi  les  maîtres  de  l'art,  c'est  moins 
comme  musicien-poète  que  comme  architecte  musi- 
cal. Ses  opéras  sont  des  temples  aux  grandes  lignes 
nobles  et  nettes,  précédés,  comme  d'un  majestueux 
péristyle  et  d'un  portique  aux  robustes  colonnes,  par 
l'ouverture  massive  et  par  le  prologue  allégorique, 
où  se  groupent  toutes  les  ressources  de  l'orchestre, 
des  voix  et  des  danses.  A  l'intérieur  de  l'œuvre, 
c'est  le  même  équilibre  intelligent  qui  règne  entre 
les  divers  éléments  de  l'action  théâtrale,  entre  le 
divertissement  et  le  drame;  et  Lully  tâche  d'établir 
une  progression  dans  les  effets  musicaux  et  drama- 
tiques, du  commencement  à  la  fin  de  la  tragédie. 
11  en  arrivera,  au  terme  de  sa  carrière,  à  la  per- 
fection de  son  Armide,  «  pièce  souverainement  belle, 
dit  La  ViéviUe,  et  où  la  beauté  croît  d'acte  en  acte. 
C'est  la  Rodogune  de  Lully.  »  —  Toutes  ces  œuvres 
sont  faites  essentiellement  pour  le  Ihéàire;  toute 
leur  beauté  est  à  leur  place;  elle  tient  à  une  exacti- 
tude minutieuse,  à  une  soumission  littérale  aux  inten- 
tions du   compositeur.    Lully    ne    laissait    rien  au 


1.  Voir,  dans  \es  Rc/lexions  critiques  sur  la  poésie  et  sur  la  pein~ 
ture  de  l'abbé  Du  Bos,  l'analyae  de  ceUe  LoijistilU.  C'est  une  des 
jia^es  les  plus  pénétrantes  de  critique  musicale,  au  commencement 
du  xviu«  siècle. 

2.  «  11  était  facile,  en  voyant  exécuter  ces  danses,  dit  encore  l'abbé 
Du  Bos,  de  comprendre  comment  la  mesure  pouvait  relier  le  geste 
sur  les  théâtres  des  anciens.  L'homme  de  cenie  qu'était  Lullv  avait 
conçu  par  lu  seule  force  de  son  imagination  que  le  spectacle  pou- 
vait tirer  du  pathétique  même  de  l'action  muette  des  chœurs.  » 

Le  jeu  muet  tenait  une  grande  place  dans  l'opéra  de  Lully.  Ce 
fut  la  gloire  de  la  Le  Rochois,  la  fameuse  Armide.  <t  Elle  enten- 
dait merveilleusement  bien  la  ritournelle,  qu'on  joue  dans  le 
temps  que  l'actrice  entre  et  se  présente  au  théâtre,  de  même  que  le 
jeu  muet,  où,  dans  le  silence,  tous  les  sentiments  et  les  passions  se 
peignent  sur  le  visage  et  paraissent  dans  l'action.  »  (Titon  du 
ïillel.) 

3.  Les  souvenirs  recueillis  par  l'abbé  Du  Bos  et  par  J.-J.  Rousseau 
attestent  que  la  représentation  des  opéras  de  Lully  fut  alourdie  à 
tel  poinl,  dès  le  commencement  du  xvm*  siècle,  que  leur  durée 
devint  beaucoup  plus  longue,  malgré  les  suppressions  qu'on  y 
lit.  Le  rythme  se  perdit  tout  à  fait;  sans  parler  du  manque  de 
justesse  et  de  la  brutalité  du  jeu  des  instruments. 

4.  Teobaldo  di  Gatti  de  b'iorence  viut  k  Paris  vers  1675,  y  entra 
à  l'orchestre  de  l'Opéra,  et  écrivit  plus   tard   un    opéra  célèbre  : 


hasard;  il  dirigeait  l'orchestre,  il  enseignait  les  rôles 
aux  acteurs,  leur  montrait  tous  les  gestes,  dansait 
même,  au  besoin,  pour  faire  comprendre  aux  dan- 
seurs les  pas  qu'il  avait  inventés.  On  peut  dire  de 
sa  musique  ce  que  Gluck  disait  de  la  sienne  :  «  La 
présence  du  compositeur  lui  est  aussi  nécessaire 
que  le  soleil  l'est  aux  ouvrages  de  la  nature  :  il  en 
est  l'âme  et  la  vie.  »  —  Aussi,  le  sens  de  cette 
musique  s'altéra-t-il,  aussitôt  après  la  mort  de  Lully; 
il  y  eut  un  alourdissement  du  goût  et  de  l'exécution, 
qui  faussa  le  caracière  de  cet  art;  et  ce  serait  une 
grave  erreur  d'en  juger,  comme  on  le  lait  souvent, 
d'après  la  fausse  tradition  du  xviu'  siècle,  qui  en 
prit  le  contrepied  ■"*. 

En  dépit  de  ce  contresens,  la  gloire  de  Lully  fut 
immense.  Elle  s'étendit  dans  tous  les  pays,  et  — 
chose  à  peu  près  unique  dans  l'histoire  de  la  musique 
—  elle  pénétra  toutes  les  classes  de  la  société.  .Musi- 
ciens italiens  ',  allemands  ^  et  anglais  ^  vinrent  se 
mettre  à  l'école  do  Lully.  Son  iniluence  ne  se  limita 
pas  au  théâtre;  elle  s'exerça  sur  tous  les  genres  de 
musique".  On  le  chantait  à  la  cour  et  à  la  ville,  dans 
les  alcôves  et  dans  les  cuisines*.  On  le  jouait  sur  le 
Pont-Neuf  et  aux  coins  des  rues  ^.  Ses  airs  devinrent 
vaudevilles.  Cette  musique,  qui'  était  la  réunion  de 
tant  de  rivières  de  musique  sorties  des  régions  les 
plus  diverses,  se  trouva  être  naturellement  la  langue 
de  tous.  C'est  une  ressemblance  de  plus  entre  Lully 
et  Gluck,  formé  lui  aussi  de  tant  d'aflluents.  Mai>, 
chez  Gluck,  ces  allluents  sont  de  toutes  les  races  : 
Allemagne,  Italie,  France,  Angleterre;  et,  grâce 
à  cette  formation  cosmopolite,  il  fut  un  musicien 
vraiment  européen.  Chez  Lully,  ses  éléments  consti- 
tutifs sont  presque  entièrement  français,  —  français 
de  toutes  les  classes  :  vaudevilles,  airs  de  cour, 
déclamation  tragique,  comédies-ballets,  symphonies 
françaises.  11  n'y  a  pas  eu  beaucoup  de  musiciens 
atissi  français  que  cet  Italien  ;  et  il  fut  le  seul  eu 
France  qui  conservât  sa  popularité  [lendant  tout  un 
siècle.  On  jouait  encore  son  Thésée  en  1779.  De  sou 
vivant,  il  faisait  échec  à  .Marc-Antoine  Charpentier; 
après  sa  mort,  il  lit  échec  à  Rameau;  et  il  résista 
jusqu'à  Gluck,  jusqu'après  Gluck.  Son  règne  a  été 
celui  de  la  vieille  France  et  de  l'esthélique  de  la 
vieille  France.  Ses  destinées  se  sont  confondues 
avec  celles  de  la  tragédie  française,  d'où  l'opéra 
était  sorti  '". 


Scylla.  —  Titon  du  Tillet  parle  de  l'influence  exercée  par  Lully 
sur  Francesco  Gasparini  de  Modène,  et  sur  Corelli,  d'après  leur 
propre  aveu. 

5.  Jean-Sigismond  Cousser,  qui  joua  un  rôle  capital  dans  l'his- 
toire de  l'opéra  allemand,  et  le  grand  musicien  instrumental, 
Georges  Muffat,  vinrent  étudier  six  ans  à  P.iris,  avec  Lully.  Peut-être 
,-n  fol-il  de  même  de  Johann  Fischer  et  de  Erlebach.  StetTani,  Kci>er 
■t  Haendel  subirent  aussi  l'influence  de  Lully. 

6.  Pelham  Humphrey,  maitre  de  Purcell,  vint  étudier  à  Paris, 
auprès  de  Lully. 

"7.  Le  livre  de  clavecin  de  d'.\nglebert,  en  16S9,  contient  des 
Tanscriptions  des  opéras  de  Lully.  Son  style  se  retrouve  chez  les 
organistes  français  du  commencement  du  xviti*  siècle.  R.  Eitner 
iToit  reconnaître  dans  les  Suites  de  J.  S.  Bach  l'influence  des  danses 
de  Lully. 

8.  I»  Et  quiconque  n'en  chante,  ou  bien  ptulôt  n'en  gronde 
Quelque  récitatif,  n'a  pas  l'air  du  beau  moude  », 

nous  dit  La  Fontaine.  Et  La  Viéville  raconte  :  «  L'air  d'Amadis  : 
'  Amour,  que  veux-tu  de  moi?  »  était  chanté  par  toutes  les  cuisi- 
rnères  de  France.  » 

9.  Titon  du  Tillet. 

10.  Les  partitions  de  Lully  étant  à  la  portée  de  tous,  dans  les 
i^randes  bibliothèques,  nous  avons  renoncé  à  toute  citation  musicale, 
pour  ne  pas  surcharger  cette  étude. 

FiO.MAiN  Rolland,  1912. 
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ERRATUM.  —  P.    1345.  L'Air  d'Armide.  par  GuBSDRON,  a    paru    dans  le  VU*  livre  d'Airs  en  tablature  de    luth  (1618).   On   l'a 
transposé  d'une  quarte.  L'original  est  en  ut. 
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LA    MUSIQUE   FRANÇAISE 

DE    LULLI    A    GLUCK 

^1087-1789; 

Par    LIONEL    de    LA    LAURENCIE 


AVANT-PIIOPOS 


Afin  d'embrasser  méthodiquement  Tensemble  de 
la  musique  française  pendant  le  siècle  qui  s'étend 
depuis  la  mort  de  Lulli  (1687)  jusqu'à  celle  de  Gluck 
(1787),  nous  divisons  le  travail  qui  va  suivre  en 
trois  parties,  consacrées  respectivement  à  l'opéia, 
à  l'opéra-comique  et  à  la  musique  de  chambie,  de 
concert  et  d'église. 

Chacune  de  ces  trois  j^-randes  divisions  s&  subdi- 
vise, à  son  tour,  en  chapitres  où  sont  étudiées,  suit 
les  diverses  phases  du  développement  de  chacun 
des  genres  considérés,  soit,  comme  dans  la  troisième 
partie,  les  diverses  manifestations  que  comporte  ia 
musique  de  chambre,  de  concert  et  d'église. 

Lorsqu'il  arrive,  ce  qui  est  fréquent,  qu'un  même 
musicien  a  composé  des  œuvres  rentrant  dans  plu- 
sieurs des  catégories  spécifiées  ci-dessus,  nous  avons, 
pour  éviter  des  redites,  placé  les  renseignements  liio- 
graphiques  qui  le  concernent  dans  celle  des  grandes 
divisions  sous  laquelle  se  rangent  ses  ouvrages  les 


1.  Bibliographie  G^.NâRAi.E.  —  Le  P.  Méneslrier,  Des  représentations 
en  musique  anciennes  et  modernes  (16811.  —  L'abbé  Ragucnct,  l'o- 
railèle  des  Italiens  et  des  Français  en  ce  gui  concvme  la  inusiqu'-  i-t 
les  opéras  (1702),  et  Défense  du  Parallrte  (1705).  —  Lecerf  de  la  \  lé- 
ville  de  Preneuse.  Comparaison  de  la  musique  italienne  et  de  la  mu- 
sique française  (iTOo.  1706),  et  l'Art  de  décrire  ce  qu'on  n'entend  ixis 
(1706).  —  Le  Brun,  Théâtre  lyrique  (1712).  —  bonnet,  Histoire  dr  la 
musique  (1715,  réimprimée  en  1725).  —  L'abbé  Dubos,  Rt'flexions  sur 
la  poésie  {1719|.  —  Bonnet,  Histoire  de  la  danse  sacrée  et  profane 
(1723).  —  Tilon  du  Tillel,  ic  Parnasse  français  (1725-1732),  avec  <ieiix 
suppléments  publiés  respectivement  en  1744  et  1755.  —  L'abbé  f'Iuclic, 
le  Spectacle  de  la  Nature  (1732).  —  Maupoint,  Bibliothèque  >h'S 
théâtres  (1733).  —  De  lieauchamps,  Jiechtrches  sur  les  Ihêâtns  de 
France  (1735).  —  Bonnet  *ie  Slably,  Lettres  à  .!/"•  la  marquise  de  /"" 
[Pompadour)  sur  l'opéra  (17il).  —  Kémond  de  Saînt-Mard,  Réflexions 
sur  l'opéra  (1741).  —  ho\XTi\e\oi,  H istoire  de  la  musique^i'kZ).  —  Le  lîal- 
tcux,  les  lieauX'Arts  réduits  à  un  même  principe  (1743  .  —  La  MoUe- 
Houdard,  Œuvres  complètes  (1750).  —  Une  série  d'ouvrages  et  de  pam- 
phlets concernant  la  guerre  des  Bouffons  (1753).  —  Cahusac,  la  Danse 
ancienne  et  mof/fme  (175-i).  —  Durey  de  Noinville,  histoire  du  th'-n- 
tre  de  l'Académie  royale  de  musique  (1753,  2«  édition  1757).  —  Ue 
Léris,  Dictionnaire  portatif  historique  et  littéraire  des  théâtres  (lll>\}. 

—  Les  frères  Parfaict,  Oictionnaire  des  théâtres  de  Paris  (17561  et 
Histoire  de  l'Académie  royale  de  musique  (ms.).  —  Lacoinbe,  le 
Spectacle  des  beaux-arts,  3»  partie  (1758).  —  La  Valliùre,  lîalh-ts, 
opéras  et  autres  ouvraqes  lyriques  U760).  —  Cliastellux,  Essai  sur 
l'union  de  la  poésie  et  de  la  musique  ii765).  —  Noverre,  Lettres  >nr 
les  arts  imitateurs  en  général  et  sur  ta  danse  en  particulier  (1767).  — 
De  Blainville,  Histoire  générale  et  philosophique  de  la  musique  (1767). 

—  Nougarel,  l'Art  du  théâtre  en  tjénéral  (1760).  —  Garcins,  Traite  »lu 
mélodrame  ou  Réflexions  sur  lamusique  dramatique  (1772).  —  Dclisic 
de  Sales.  Traité  du  mélodrame  (1772).  —  AlgaroUÎ,  Essai  sur  l'opéra 
(1773).  —   L'abbé  de  Fonleuai,  Dictionnaire  des  artistes  (1776).  — 


plus  importants.  Des  renvois  indiquent  alors  où  sont 
énuraérées  ses  autres  compositions. 

En  règle  générale,  il  n'est  question  ici  que  de  mu- 
siciens français;  cependant,  nous  avons  fait  fléchir 
ce  principe  et  accordé  l'hospitalité  à  un  certain 
nombre  d'artistes  étrangers,  toutes  les  fois  que  ceux- 
ci  ont  paru  exercer  sur  notre  art  une  influence  déci- 
sive ou  seulement  notable.  On  n'ignore  pas,  en  elTet, 
que  la  musique  fram^aise,  tout  on  aflirmant  les  ca- 
ractéristiques de  notre  race,  s'est  profondément 
imprégnée  d'éléments  puisés  en  dehors  du  territoire 
national. 


PHEMIEUK   PAUTIE 
L'OPÉRA    DE    1687    A    1787' 


La  période  qui  s'étend  de  la  mort  de  Eulli  à  l'é- 
clataute  apparition  de  Gluclc  est,  sans  contredit,  une 


Mo\nc  dit  des  Essarts,  les  Trois  Théâtres  de  Paris  (1777).  —  Ue 
Laborde,  Essai  sur  la  rnusique  ancienne  et  moderne  (1780-81).  —  Cle- 
inonl  cl  l'abbé  de  la  Porte»  Anecdotes  dramatiques  (178V),  —  Dic~ 
tionnaire  dramatique  (1784),  —  les  Spectacles  de  Paris.  —  BetTura, 
Dictionnaire  de  l'Acaiiémie  royale  de  musique  (ms.)-  —  Arleaga,  les 
Révolutions  du  théâtre  musical  en  Italie  (1802!.  —  Burney  (Ch.),  De 
Vétat  présent  de  la  musique  en  France,  en  Italie,  etc.,  traduction 
Brack  (1809).  —  Martine,  De  la  musique  dramatique  en  France  (1813). 

—  Castil-Blaze,  De  l'opéra  en  France  (1820)  et  l'Académie  impériale 
de  musique  (lïî57).  —  Labat  (J.-B.),  Etudes  philosophiques  et  morales 
Sur  l'histoire  de  la  musique  (1852).  —  A.  liurcau,  Notes  pour  servir 
à  l'histoire  du  théâtre  et  de  la  musique  (1860).  —  C.  Poisot,  Histoire  de 
lamusique  en  I-'rance  (1860).  —  Nêrce  Desarbres.  Deux  siècles  à 
l'opéra  (1868).  —  H.  Lavoix  fils,  les  Successeurs  de  L>tUi  jusqu'à 
Rameau  (Revue  contemporaine,  1868).  —  Bertrand,  les  Nationalités 
musicales  étudiées  dans  le  drame  lyrique  (lilî),  —  Desnoirfslerres, 
la  Musique  française  au  dix-huttième  siècle  :  Gluck  et  Piccini  (1872). 

—  Clément  et  Larousse,  Dictionnaire  lyrique  (S.  d.).  —  G.  Chouquel, 
Histoire  de  la  musique  dramatique  en  France  (1873).  —  H.  Ltivoix, 
la  Musique  française  (s.  d.).  —  Ue  Boi^lile,  les  Débuts  fie  l'opéra 
français  (1S75).  — A.  Jullicn,  la  Cour  et  l'Opéra  sous  Louis  X  W{I878). 

—  Grégoir  (E.-G.-J.l,  Des  gloires  tie  l'opéra  et  de  la  musique  (1878- 
IhSl).  —  Gampirdon  (E.).  L'Académie  royale  de  musique  au  dix- 
huitième  siècle  {lèi^),  —  Rcissmann  (A.),  Die  Oper  in  ihrer  Kunst  und 
Kultur  historicher  licdeutunq  (1885).  —  Schlelterer,  Voryexchichte 
und  trste  Versuche  der  franzi»sichen  Oper  il88.">).  —  H.  Kiemann, 
Opern  Handbuch  (1887).  —  K.  de  Bricqueville,  le  Livret  d'opéra  'le 
Lulli  a  G/ucA-(l888).  —  E.  tlîrschberg,  Die  Encyklopàdisten  und  die 
FranziJsische  Oper  im  18  Jahrhundert  (1903).  —  J.  Ecorclievillc,  De 
Lulli  à  Rameau,  l'Esthétique  musicale  (1906). 

On  consultera  aussi  le  Mercure  galant,  le  Mercure  de  France,  le? 
Mémoires  du  temps  (Saint-Simon,  Danf^eau,  .Marais.  Barbier.  Luynes), 
le  Journal  de  Gollé,  la  Correspondance  de  Voltaire,  les  Mémoires  de 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


des  plus  intéressantes  de  l'histoire  de  l'opéra  fran- 
çais. Touchant,  par  une  de  ses  extrémités,  à  l'art 
majestueux,  noble,  mais  un  peu  monotone  du  Flo- 
rentin, et,  par  l'autre,  à  l'art  harmonieux  et  vivant 
du  Chevalier,  elle  embrasse  l'évolution  de  la  tragé- 
die lyrique  depuis  sa  forme  aristocratique  de  spec- 
tacle de  cour  jusqu'au  drame  plus  humain  et  pi'o- 
fondément  pathétique  du  chantre  à'Akestc.  Tout  un 
siècle  s'y  montre  attentif  à  la  conquête  de  l'expres- 
sion musicale,  à  la  culture  de  l'émotion;  en  même 
temps,  les  querelles  esthétiques  surgissent  et  se  ré- 
percutent en  longues  et  bruyantes  batailles  d'idées 
au  sein  desquelles  nait  la  critique  musicale. 

A  cette  péiiode  si  tumultueuse  de  l'histoire  de  la 
musique  française.  Hameau  confère  un  éclat  parti- 
culier. Son  art,  volontaiie  et  réfléchi,  issu  des  prin- 
cipes lullistes,  ajoute  au  respect  de  la  déclamation  et 
à  la  justesse  de  l'expression  des  touches  brillantes, 
des  l'ehauts  de  couleur  empruntés  à  la  musique 
pure.  On  dirait  que,  dans  la  tragédie  lyrique  de 
Lulli,  la  musique,  servante  appliquée  de  la  poésie, 
s'efforce  de  ne  point  trop  détourner  l'attention  sur 
elle-même;  elle  demeure  discrète  et  un  peu  effacée, 
et  c'est  très  exactement  que  M.  Henry  Houssaye  a 
traité  de  camaïeux  les  compositions  du  surinten- 
dant de  la  musique  du  grand  roi.  Hameau,  lui, 
brosse  des  fresques  lumineuses  et  éclatantes;  si  sa 
conception  théâtrale  reste  aristocratique,  du  moins 
laisse-t-elle  bénéficier  l'opéra  des  progrès  que  l'art 
des  sons  a  réalisés  depuis  la  lîn  du  xvn"^  siècle; 
aussi,  Rameau  va-t-il  joindre  à  de  robustes  archi- 
tectures des  décorations  plus  délicates  et  plus  nou- 
velles. Combinaisons  ingénieuses  de  rythmes  expres- 
sifs ou  spirituels,  utilisation  originale  des  timbres 
de  l'orchestre,  il  ne  négligera  rien  pour  éclairer  et 
parer  la  tragédie  en  musique,  mais  il  faudra  atten- 
dre Gluck  pour  que  cet  art  à  la  fois  puissant  et  re- 
cherché, pour  que  cet  art  de  lettrés  et  de  connais- 
seurs palpite  d'un  grand  souille  d'humanité  et  de 
sympathie. 

Xous  diviserons  la  présente  étude  en  trois  parties  : 
la  première  sera  consacrée  à  la  période,  longue  de 
près  d'un  demi-siècle,  qui  sépare  la  mort  de  Lulli 
des  premiers  opéras  de  Hameau;  nous  l'appelons  la 
période  préraniiste.  La  seconde  traitera  de  Hameau, 
et  dans  la  troisième  nous  essayerons  de  retracer  le 
rôle  glorieux  que  le  chevalier  Gluck  a  joué  dans  la 
réforme  de  l'opéia. 

I.  —  La  période  préraniisle. 

Nous  désignons  ainsi  la  période  qui  commence 
en  )6S7  pour  se  terminer  en  1733,  et  au  cours  de 
laquelle  les  prédécesseurs  de  Hameau  préparèrent 
par  des  conquêtes  progressives  la  magnifique  el'tlo- 
rescence  dramatique  et  musicale  que  le  maître  bour- 
guignon allait  révéler  au  public  français. 

Un  premier  fait  se  présente  d'abord  à  nos  yeux, 
c'est  la  faveur  presque  unanime  dont  l'opéra  jouit 
auprès  des  diverses  classes  de  la  société.  L'opéra,  en 

Bachaumonl,  les  Xoiivelles  Litt<^i'aives  el  la  Correspondance  tittéraire 
de  Grinim,  les  Dictioniiaires  bioijraphiques  de  Fétis,  Choron  et  Fayollc, 
Mcndel,  Grove,  le  Dictionnaire  critique  de  Jal,  le  Cataloijue  de  M.  de 
Ui^arle,  les Bi-stoircs de  /a.l/iwi^uede  MM.  P.Landormy  et  H.WooileLt. 

Des  opéras  de  la  période  préraniisle  ont  été  publiés  sous  forme  de 
réduction  pour  le  piano  dans  la  collection  Michaiilis.  Ce  sont  les  Sui- 
sons,  Thetis  <-t  Pétée  de  Colasso,  X Europe  tjalante,  Tancrède,  les  Fêles 
vénitiennes  de  Campra.  Issé,  Omphale  et  les  Eléments  de  Destouches. 

La  maison  Durand  publie  la  collection  des  œuvres  complètes  de  Ra- 
meau, les  premiers  volumes  ont  paru.  (Voir  à  la  l^iijlioj^'raphie  de  l\a- 
meau  pour  les  détails.) 
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effet,  se  substitue  à  la  tragédie  classique  agonisante, 
et  nous  voyons  poètes  et  dramaturges  se  transfor- 
mer peu  à  peu  en  librettistes;  tout  en  puisant  aux 
mêmes  sources  que  la  tragédie,  en  demandant  ses 
sujets  à  l'histoire  ancienne  ou  bien  au  roman  pasto- 
ral ou  héroïque  du  xvii"  siècle,  l'opéra  a  introduit  sur 
la  scène  un  élément  nouveau;  il  y  a  introduit  cet 
élément  de  plaisir,  cet  élément  voluptueux  contre 
lequel  les  moralistes,  la  Sorbonne  et  l'Eglise  pren- 
nent inutilement  les  armes.  L'opéra  est  une  féerie 
pour  les  oreilles  comme  pour  les  yeux;  il  charme  et 
il  enchante;  il  fait  appel  aux  sens,  il  éveille  et  excite 
la  sensibilité;  il  est  un  grand  producteur  d'émotion  : 
<'  L'opéra,  déclare  la  Sorbonne  en  1093,  est  d'autant 
plus  dangereux,  qu'à  la  faveur  de  la  musique,  dont 
tous  les  tons  sont  disposés  et  recherchés  exprès  pour 
toucher,  l'àme  est  iiien  plus  susceptible  de  pas- 
sion... »  Et  pourtant,  en  dépit  de  Boileau,  en  dépit 
de  Bossuet,  les  "  lieux  communs  de  morale  lubri- 
que »  dont  il  fait  étalage  trouvent  grâce  même  de- 
vant certains  ecclésiastiques,  puisque  le  P.  Caffaro, 
dans  une  lettre  célèbre,  ne  craint  pas  d'en  établir 
l'apologie'.  D'ailleurs,  on  l'a  justement  remarqué, 
la  tragédie  classique  marchait  tout  naturellement, 
de  par  sa  constitution  même,  vers  l'opéra;  l'évolution 
était  fatale;  rien  ne  pouvait  l'empêcher,  et  le  got1t 
manifesté  par  le  ptiblic  français  pour  l'opéra  héri- 
tait de  la  faveur  acquise  précédemment  par  les  œu 
vies  de  Corneille  et  de  Hacine-.  Nobles,  bourgeois, 
Parisiens  et  provinciaux  courent  à  ce  spectacle  avec 
une  frénésie  incroyable,  et  le  xviii«  siècle  a  certaine- 
ment été  le  siècle  de  l'opéra.  On  connaît  l'épitre  dans 
laquelle  La  Fontaine  dépeint  l'engouement  de  ses 
contemporains  : 


Le  Français  pour  lui  seul  contraignant  sa  n.tlure 
N'a  que  pour  l'opéra  de  passion  qui  dure. 
Los  jours  de  l'opéra,  de  l'un  à  l'autre  bout. 
.Saint-llonoré,  rempli  de  carrosses  partout. 
Voit,  malgré  la  misère  k  tous  étals  commune, 
Que  l'opéra  tout  seul  fait  leur  bonne  fortune. 
II  a  l'or  de  l'abbé,  du  brave,  du  commis; 
La  coquette  s'y  fait  mener  par  ses  amis  ; 
L'officier,  le  marchand  tout  son  rôti  retranche 
Pour  y  pouvoir  porter  tout  son  gain  le  dimanche. 
On  ne  va  plus  au  liai,  on  ne  va  plus  au  cours, 
Hiver,  été,  printemps,  bref,  opéra  toujours. 
Et  quiconque  n'en  chante,  ou  bien  plutôt  n'en  gronde 
Quelque  récitatif,  n'a  pas  l'air  du  beau  monde'. 

Et  cet  engouement,  le  fabuliste  l'exprime  très 
bien,  est  général.  Il  détient  la  ville,  l'église  même 
et  la  province.  A  l'église,  Lulli  fait  entrer  la  pompe, 
la  grandiloquence  de  l'opéra.  Un  anonyme  ne  craint 
pas  de  dédier  à  l'archevêque  de  Paris  des  recueils 
d'airs  spirituels  à  une,  deux  et  trois  parties  «  com- 
posez dans  le  goust  des  airs  de  l'opéra''  ».  Les  col- 
lèges des  Jésuites  sont  -le  thécilre  de  représenta- 
tions lyriques  auxquelles  Marc-.A.ntoine  Charpentier 
apporte  le  concours  de  son  talent,  et  la  tragédie 
scolaire  suit  la  mode  universelle.  «  Ces  tragédies,  ex- 
plique le  Murciire  galant,  n'estoient  autrefois  meslées 
que  de  Ballets,  parce  que  la  danse  est  fort  nécessaire 
pour  donner  de  la  bonne  grâce  et  rendre  le  corps 

L  Voir  Boursault.  Lettres  d'un  théologien  illustre,  1G94.  ((Euvros 
de  Boursault,  édil.  de  1723).  et  J.  EcorcbeviUe,  De  Lulli  à  Rameau 
(1690-1730),  ch.  01. 

2.  H  D'elle-même,  écrit  M.  Romain  Rolland,  la  tragédie  française 
marchait  vers  l'opéra.  Ses  dialogues  balancés,  ses  périodes  cadencées, 
ses  phrases  qui  se  répondent,  ses  nobles  proportions,  la  logique  de 
son  développement,  se  prêtaient  naturellement  à  reurythmie  musicale.  « 
—  R.  Rolland,  Histoire  de  l'opéra  en  Europe  avant  LuUy  et  Scar- 
latlUlMôU  p.  261. 

3.  Epitre  à  .M.  de  Niert  (tG77|. 

4.  Mercure  galant,  mai  1099,  p.  260-261. 
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agile;  mais,  depuis  que  la  musique  est  en  règne,  on 
a  trouvé  à  propos  d'y  en  mesler,  afin  Je  rendre  ces 
divertissements  complets'.  » 

La  province  ne  veut  pas,  non  plus,  rester  en  retard 
sur  la  capitale.  Des  académies  de  musique  joueni 
l'opéra  à  Lyon,  à  Marseille,  à  Rouen,  et  nous  savons, 
par  le  Mcrcun'.  quels  succès  remportaient  les  ouvra- 
f,'es  de  LuUi  dans  ces  établissements  ^  Bref,  tout  est 
à  l'opéra  en  France;  des  polémiques  s'engagent  ;i 
son  sujet,  et  pliilosopiies,  moralistes  et  beaux-esprils 
dissertent  à  qui  mieux  mieux  sur  sa  nature,  sur  ses 
effets,  sur  les  innovations  imaginées  par  les  succes- 
seurs de  Lulli. 

Il  est  un  autre  fait  sur  lequel  nous  devons  porter 
notre  altenlion  :  c'est  la  persislance  de  la  domina- 
tion que  Lulli  exerce  sur  l'opéra  aprrs  sa  mort.  Le 
monopole  que  le  Florentin  s'était  attribué  de  son 
vivant,  dans  le  domaine  de  la  tragédie  lyrique,  se 
continue  bien  au  delà  de  l'aube  du  xviii"  siècle,  et, 
Lnlli  disparu,  le  hillisme  demeure.  On  ne  cesse,  en 
elTet,  de  procéder  à  des  reprises  de  ses  iruvres  contre 
lesquelles  les  ouvrages  nouveaux  essayent  vaine- 
ment de  lutter,  et  Cadmus,  Psijchi',  Pcrxée,  Arinide, 
Isis,  Acis  et  Galalhée,  Bcllérophun,  Uoland  et  Alccstc 
reprennent  possession  de  la  scène  avec  un  succès 
toujours  renouvelée  C'est  Lulli  que  l'on  opposera  à 
Rameau  en  173.3,  c'est  lui  qui  ralliera  les  partisans 
de  la  musique  française  contre  les  tenants  de  la 
musique  italienne.  On  reprend  Cadiiius  en  1737, 
après  Fapparilio[i  des  premières  o'uvres  de  Hameau; 
Thésée  et  Amadis  tiennent  l'afliche  jusqu'à  la  fin  du 
siècle,  puisqu'on  assiste  à  des  reprises  de  ces  opéras 
en  1779  et  en  1771.  Ue  plus,  l'inllucnce  de  Lulli  pèse 
de  tout  son  poids  sur  les  nouveaux  compositeurs, 
dont,  plus  d'une  fois,  elle  entrave  l'élan.  Lulli  tient 
lieu  de  modèle  sacro-saint;  les  amateurs,  dont  nous 
avons  en  Lecerf  de  la  Viéville  un  remarquable  spé- 
cimen, ne  manquent  pas  de  critiquer  les  ouvrages 
des  successeurs  du  surintendant.  Sans  cesse,  ceux-ci 
se  verront  attaqués  dès  qu'ils  paraissent  vouloir  con- 
trevenir aux  règles  édictées  par  Baptiste  :  «  Nos 
maîtres  d'aujourd'hui,  écrit  Lecerf,  ne  seauroient  du 
tout  attraper  une  certaine  manière  de  réciter  vive, 
sans  être  bizarre,  que  Lulli  doimoit  à  un  chanteur, 
et  il  paroit  bien  qu'ils  connaissent  eux-mêmes  leur 
faiblesse  et  leur  manque  de  génie  à  cet  égard'  ».  On 
leur  sait  mauvais  gré  de  leurs  «  tons  particuliers  et 
bizarres  »,  de  leurs  «  chants  détournés^.  »  Ce  sont 
des  corrupteurs  du  bon  goût,  du  goiït  lullisle. 

Quelle  est  la  cause  de  celte  conception  du  goftt 
que  blâment  avec  tant  de  vigueur  les  partisans  di- 
l'ancienne  musique?  A  quoi  faut-il  atlribuerl'emploi 
de  ces  «  tons  particuliers  et  bizarres  »,  de  ces  «  chants 
détournés  »  qui  indignent  Lecerf  et  les  vieux  ama- 
teurs et  qui  tendent  de  plus  en  plus  à  se  généraliser 
dans  la  musique  française? 

Sans  nul  doute,  ces  changements,  ces  velléités 
nouvelles  sont  imputables  à  la  propagation  de  la 
musique  italienne,  à  l'infiltration  en  France  du 
goiM  italien.  Kl  l'italianisme  va  se    dresser  en   face 


1.  Mercure  f/alaiit.  mars  1688,  p.  31"  à  .122. 

2.  Voir  nolamment  la  vogue  doiil  b6nélîcia  Vhaêton  &  l'opéra  de 
Lvon  ;  on  y  venait  de  40  lieues  à  la  roade  {Mercure  gâtant,  mars  IU88, 
p."  32i-aî3). 

tî.  Ce  n'est  pas  à  rlire,  cependant,  que  certains  esprits  ne  manifes- 
taient pas  qiiel<)iie  las-iitinle  <'n  pr^-senre  des  vieux  opéras.  A  ta  foin\ 
on  daubait  Terme  sur  l'Académie  rojatc  de  musique,  à  laquelle  on 
cprocliait  cruclU^ment  d'ignorer  les  airs  nouveaux. 

4    Lecerf  de  la  Viéville,  Comparaison,  etc.,  5»  Dialogue,  p.  103. 

5.  Ibid,,  I"  JJmloijuf,  p.  31.  «  Kicn  n'a  tant  g.'dé  leurs  ouvrages,  dit 


de  l'inlluence  exercée  par  Lulli  comme  une  force 
antagoniste.  Il  représentera,  vis-à-vis  de  la  tradition, 
l'esprit  d'innovation  et  de  libre  recherche,  et  viendra 
bien  à  son  heure,  car  le  changement  qui  s'opère  dans 
les  esprits,  à  partir  de  la  fin  du  xvii=  siècle,  fournit  un 
terrain  particulièrement  favorable  à  son  extension. 

De  la  sorte,  la  période  préramiste  se  trouve  rem- 
plie des  luttes  qui  s'engagent  entre  les  deux  tendan- 
ces, entre  le  goût  français,  conservateur,  immobile, 
invoquant  une  tradition  qui  ne  remonte  guère  d'ail- 
leurs qu'à  un  demi-siècle,  et  le  goût  italien,  progres- 
siste, féru  de  nouveauté,  irrespectueux  des  règles 
fixes,  apparenté  avec  l'esprit  frondeur,  avec  l'esprit 
de  critique  qui  coninience  à  poindre  aux  lieu  et  place 
de  l'esprit  de  discipline  et  d'autorité  dont  le  xvii'=  siè- 
cle a  connu  la  toute-puissance. 

Trois  documents  nous  renseignent  de  façon  précise 
sur  ce  ronllit  d'idées;  ce  sont  le  Paiallùlc  de  l'abbé 
liaguenet,  la  ('omparaixon  de  Lecerf  et  l'ai  ticle  publié 
en  novembre  1713  dans  le  Mercure.  Nous  voyons 
ainsi  que  les  auteurs  italiens,  Luigi,  Carissimi,  Bo- 
noncini,  sont  «  mis  à  la  tête  des  modernes  »,  tandis 
que  l'art  lullisle  retire  toute  sa  valeur,  aux  yeux  de 
ses  partisans,  de  ce  qu'il  est  conçu  en  imitation  des 
anciens.  On  invoque  en  sa  faveur  le  naturel,  la  sim- 
plicité, la  facilité  avec  laquelle  il  est  compris  di> 
grand  public,  taudis  qu'on  reproclie  à  l'art  italien  son 
caractère  révolutionnaire,  son  mépris  de  la  règle, 
son  individualisme,  sa  recherche  de  la  variété  à 
outrance.  On  le  trouve  trop  indépendant,  trop  indis- 
cipliné, trop  libre.  Il  n'est  accessible  qu'à  un  petit 
nombre  de  rariinés;  sa  l'omplication  l'empêche  d'être 
apprécié  du  grand  public. 

En  quoi  consiste  donc  ce  goût  italien?  On  peut  en 
résumer  les  caractéristiques  de  la  manière  suivante  : 

1°  La  mélodie  italienne  est  plus  vocale  que  la  mé- 
lodie française;  elle  cherche  par  son  contour  plus 
llexible,  par  ilivers  artifices  tels  que  les  tenues,  par 
exemple,  à  faire  valoir  l'organe  du  chanteur.  De 
même,  dans  la  musique  instrumentale,  l'air  vise  à  la 
sonorité  et  aux  caresses  que  celle-ci  dispense. 

2°  La  musique  italienne  est  plus  savante  que  la 
musique  française,  en  ce  qu'elle  emploie  des  tons 
plus  chargés  de  dièses  et  de  bémols,  (|u'elle  module 
plus  frè(|uemment,  passant  sans  cesse,  ainsi  que  le 
dit  l'abbé  Ha;;ueni't,  du  h  au  s,  qu'elle  fait  usage  du 
chromalisme,  qu'elle  se  fonde  sur  une  harmonie- 
plus  riche,  plus  nourrie  que  la  musique  française'', 
qu'elle  multiplie  les  dis'intinces ,  sans  les  sauver, 
c'est-à-dlrc  sans  les  résoudre,  et  cela,  parce  qu'elle 
no  les  conçoit  pas  comme  dissonances. 

3°  L'opéra  italien  est  tout  rempli  de  traits  de  vio- 
lon, de  détails  instrumentaux;  il  ne  craint  pas  les 
«  airs  de  vitesse  »;  il  dislingue  nettement  l'iar  du 
récitatif,  et  le  premier  prend  la  forme  ternaire  dite 
à  da  cupo. 

Si  le  goûl  italien  seconde  et  favorise  la  plupart  des 
tentatives  d'innovation  que  nous  voyons  se  réaliser 
durant  la  période  préramiste,  la  musique  projiii- 
nientdite  ne  peut  que  gagner  au  développement  d'un 


le  chevalier,  et  ces  suc<-esscurs  de  I.ulli,  bien  m-illi>^ureux  qu'il  nous 
ait  laissé  tant  de  belles  choses,  ont  échoué  quand  ils  ont  eu  recours  a, 
cos  détours  et  à  ces  ruflinenients.  » 

6.  La  musique  fraiir:iise  n'emploie  qne  des  tons  simples  peu  char- 
ges d'accidents.  Ouant  à  l'harmonie,  elle  se  présente,  che7  Lnili,  de- 
Licon  très  claire,  très  marquée,  avec  des  cadences  bien  accusées.  Les 
Italiens,  au  dire  de  Lecerf,  emploient  une  fausse  quinte  et  une  fausstî 
se()lième;  il  s'agit  probablement  l.'i  de  l'accord  de  7»  de  sensible;  ils. 
usent  aussi  do  l'accord  de  ~«  diminuée,  ce  qui  choque  profondémenb 
les  lullistes. 
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^eiire  qui  s'al'liriiie,(Je  plus  en  plus,auxcùlésdela  tra- 
gédie lyrique;  nous  voulons  parler  de  l'opéra-ballet. 

L'opéra-ballet,  en  reléf.'uant  au  second  plan  l'unité 
■dramatique,  n'est  pas  sans  porter  atteinte  aux  règles 
imposées  par  Quinaull  et  Lulli  :  i<  La  tragédie  lyri- 
que, dit  ÏEnci/cJopt'die,  doit  avoir  des  divertissements 
•fie  danse  et  de  ctiaiit  que  le  fond  de  l'action  amène. 
Le  ballet  doit  être  un  divertissement  de  chaut  et  de 
danse  qui  amène  une  action  et  lui  sert  de  fonde- 
ment. »  On  saisit  la  différence;  elle  est  considérable. 
Alors  que,  dans  la  tragédie  lyrique  de  Lulli,  la  musi- 
que seconde  fidèlement  la  poésie  motrice  du  dramei 
•dans  le  ballet,  les  rôles  sont  renversés,  et  la  musique 
passe  en  première  ligne,  tandis  que  l'action  dramati- 
•que  se  contente  d'encadrer  les  divertissements  et  les 
■danses  et,  en  quelque  sorte,  d'en  fournir  une  expli- 
■calion. 

L'opéra-ballet  provient  du  ballet  de  cour,  mais  il 
■consiste  en  un  ballet  de  cour  démocratisé,  décou- 
ronné de  sa  grandeur  royale.  Depuis  que  le  souve- 
jain  ne  participait  plus  de  sa  personne  à  l'exécution 
■des  danses,  le  divertissement  avait  émigré  h  l'Opéra 
et  s'était  mêlé  à  la  tragédie  lyriipic.  De  1672  à  1607, 
l'Académie  royale  de  musique  ne  moule  que  neufbal- 
lets  proprement  dits,  c'est-a-dire  ayant  une  existence 
indépendante,  depuis  les  Festcs  de  l'Amour  et  df 
Dacchits,  de  Molière,  Benseiade  et  Quinaiilt  (1672), 
jusqu'à  VAricic  de  Pic  et  Lacoste  (1697i'.  Il  appartint 
à  Houdaid  de  La  Motte  et  à  Campra  de  transformer 
ce  ballet,  jusque-là  peu  apprécié,  en  opera-ballel. 
«  L'opéra  imaginé  par  Quinaull,  déclare  Cahusac,  est 
■une  grande  action  suivie  pendant  le  cours  de  cinq 
•actes.  Le  spectacle  trouvé  par  La  .Motte  est  un  com- 
posé de  plusieurs  actes  dill'érents  qui  représentent 
chacun  une  aclion  mèléede  divertissements,  de  chant 
•et  de  danse-.  »  C'est  là  une  v  miniature  piquante  », 
<iui  devait  balancer  le  succès  du  grand  opéra,  et 
dont  l'Euiope  ijalantc  otfre  le  premier  exemple.  Com- 
posé de  parties  chantées  et  dansées,  le  ballet  laisse 
prédominer  l'élément  spectacle,  au  détriment  de 
l'intrigue  diamatique;  chaque  acte  comporte  une 
action  spéciale,  séparée;  l'unité  d'action  n'existe  plus  ; 
elle  est  remplacée  par  l'unité  de  caractère. 

Tantôt,  en  elTet,  les  diverses  «  entrées  »  présentent 
toutes  un  caractère  météorologique,  comme  dans  les 
Saisons  i\ç  Colasse,  tantôt  elles  se  relient  les  unes  aux 
autres  par  un  même  caractère  ethnographique,  comme 
■  dans  VEuropc  gidanle,  où  figurent,  avec  leurs  types 
distinctifs,  quatre  nations  européennes.  De  même, 
les  Êli'mcnts  se  composent  d'enti'ées  dont  chacune 
est  consacrée  à  un  des  quati'e  éléments.  On  pouri'ait 
multiplier  lesexeniples^. 

L'-opéra-baJIel  ditférait  encore,  à  un  autre  point  de 
vue,  de  l'opéra  traditionnel  :  il  en  dill'éiait  par  la 
nature  des  sujets  mis  en  scène,  car  il  préférait  à  des 
sujets  sérieux  ou  tragiques  des  sujets  gracieux,  fan- 
Jtaisistes  ou,galants.  Ainsi,  l'art  échappait  au  protocole 


1.  Voir  Cil.  Malherbe  :  Cominenlaire  bibliographique  du  l.   VII  des 
t  Œuvres  complètes  de  Rameau  (190:1). 

2.  Caliusac,  la  Danse  ancienne  et  moderne,  III,  p.  108-111. 

3.  Dans  l'opéra-ballet,  les  danses  présentent  loiijours  des  caractères 
i  i)ien. marques  ;  elles  sont  nettement  car.ictériçées. 

4.  La  «  bfTgerie  »  se  perpétua  jusqu'à  la  Révolution,  seulement  les 
'bergers  portaient  alors  des  rubans  tricolores. 

3.  S.  de  Brossard,  article  Pastorale)  du  Dictionnaire  de  ynusique 
•tl-03). 

6.  J. -J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  musique  (1769),  p.  Si. 

7.  H.  Lavoix,  la  Musique  française,  p.   1Û4.  —  Voir  aussi  E.  de 
iBricquc'ville,  le  Livret  d'opéra  français  de  Lulhj  à  Gluck  (18881. 

8.  On  trouve  un  écho  de  ces  doléances  dans  le  Journal  de  Mathieu 
!31arais,  et,  en  même  temps,  on  peut  y  constater  quç  les  opéras  de 


versaillais  et  tournait  à  la  bergerie '•.  Pendant  la  Ué- 
;.'ence,  cette  évolution  se  marque  très  nettement, 
et  un  mylhologisme  badin,  ingénieux,  d'une  sensi- 
liilité  un  peu  arlilicielle,  se  substitue  à  l'emphase  du 
xvii<:  siècle  lulliste.  Tout  est  à  la  galanterie,  à  la  pas- 
lorale  galante,  et  ainsi,  une  nouvelle  orientation  se 
dessine  dans  la  psychologie  de  l'art  lyrique.  Cette 
orientalion  résulte,  en  grande  partie,  du  désir  que 
iLianifeste  alors  l'esthétique  de  se  rapprocher  de  la 
nature,  car,  du  point  de  vue  oii  on  s'est  placé,  la  vie 
des  bergers  est  considérée  comme  une  vie  simple, 
naturelle,  plus  accessible  et  plus  humaine  que  l'exis- 
tence hautaine  des  héros  lyriques  du  grand  siècle. 
I. à-dessus,  il  ne  saurait  y  avoir  aucun  doute  ;  d'après 
ISrossard,  la  pastorale  «  est  un  chant  qui  imite  celui 
des  bergers,  qui  eu  a  la  douceur,  la  tendresse,  le  na- 
'urel'  ».  Même  note  dans  le  Dictionnaire  de  J.-J. 
liousseau;  ]a.  pastoi-ale  est  «  un  opéra  champêtre, 
■  lont  les  personnages  sont  des  bergers,  et  dont  la 
musique  doit  être  assortie  à  la  simplicité  de  goûts  et 
.'.c  mœurs  qu'on  leur  suppose'"'  ».  Naturel,  simplicité, 
i;oiUs  champêtres,  émotions  douces,  telles  sont  donc 
les  velléités  essentielles  des  bergeries,  velléités  qui 
inclinent  vers  celte  «  sensibilité  »  qui  sera  tant  prô- 
née des  pliilosophes.  «  A  la  pompe  un  peu  emphatique 
de  Lulli,  écrit  M.  Lavois,  succéda  la  sensibilité  plus 
émue,  plus  sincère  peut-être,  de  Campra  et  de  Des- 
louches''. « 

Ainsi,  l'opéra-ballet,  par  la  prépondérance  qu'il 
■ittribue  à  l'élément  spectacle,  à  l'élément  «  divertis- 
sement »,  favorise  le  développement  de  la  partie 
purement  musicale  de  la  pièce  lyrique,  et  en  même 
temps,  il  enlraiue  celle-ci  dans  des  voies  plus  sim- 
ples et  moins  escarpées  que  celles  où  se  complaisait  la 
tragédie  lulliste.  Il  s'efforce  d'intéresser  le  public  au 
spectacle,  et  travaille  à  exprimer  la  «  nature  »,  nature, 
en  vérité,  encore  très  conventionnelle  et  abstraite  ;  s'il 
échappe  ainsi  à  l'emphase  eimuyeuse  de  l'opéra  du 
xvii"=  siècle,  il  tombe  dans  un  autre  travers  qu'on  ne 
manquera  pas  de  relever.  A  la  pastorale  galante,  on 
leprochera  bientôt  son  appareil  arbitraire,  un  peu 
puéril;  on  lui  reprochera  de  sacrifier  l'action  dra- 
matique, et  de  ne  s'attacher  qu'à  d'encombrants  hors- 
d'œuvre.  Quoi  qu'il  en  soit,  tandis  que  l'itifluence  du 
surintendant  et  de  ses  doctrines  représente  le  goùl 
irançais,  goùl  quelque  peu  réactionnaire  et  attardé, 
rinlluence  italienne  tend  à  musicaliser  l'opéra,  au 
grand  désespoir  des  luUistes  impénitents'. 

Lulli  était  mort  le  22  mars  1687.  Ses  trois  fils, 
Louis  (né  en  1664),  Jean -Baptiste  (né  en  •166o)  et 
•lean-Louis  iné  en  1667),  ne  firent  guère  honneur  à 
>iin  nom'-'. 

Jean-Louis,  le  plus  jeune  des  trois,  était  destiné  à 
la  musique  pour  recueillir  les  charges  de  son  père, 
l.e  8  juin  1687,  en  efTet,  il  devenait  surintendant  de 
la  musique  du  roi,  et,  au  mois  d'août  suivant,  il 
composait,  en  même  temps  que  son  frère  Louis,  de 


Ijilli  conimcnçaient  à  baisser  dans  la  faveur  de  certain  public  :  «  On 
[•lue  Persée  (novembre  17:;^),  et  le  goût  est  si  tombé  qu'on  ne  trouve 
(lus  les  opéras  de  Lulli  bons,  et  qu'on  leur  préfère  de  petits  ballets 
projires  pour  la  Foire  ou  les  Danseurs  de  corde.  »  —  Marais  accusait 
(.'Il  outre  .M""*  de  Prie  de  jeter  la  France  dans  le  goût  de  la  musique 
italienne  :  ••  Elle  protège  les  La  Motte  el  tous  les  autres  censeurs  d'Ho- 
mère: il  ne  reste  plus  qu'à  nous  dégoûter  de  iMolièrc  et  de  Lulli,  et 
voilà  la  France  dans  un  bel  état  du  cùte  des  sciences  et  des  lettres.  Il 
ne  f.iut  qu'une  femme  pour  tourner  la  tôle  à  tout  un  siècle.  »  {Journal 
et  .\fémoires  de  Mathieu  Marais,  H,  p.  3G9.|  —  Ceci  montre  bien  que 
rinlluence  italienne,  dont  M""'  de  Prie  était  une  ardente  protagoniste, 
leprésentait  alors  la  tendance  moderne,  à  rencontre  du  classicisme. 

9.  Voir  J.  Ecorcheville,  Lulli  t/entiihonmie  et  sa  descendance,  tirage 
i  part  d'une  série  d'articles  parus  dans  la  .S.  /.  .U.  en  19U. 
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la  musique  pour  une  fête  donnée  à  Anet,  chez  Ven- 
dôme. Chacun  des  deux  Lulli  écrivait,  à  cette  occa- 
si(in,  une  hlijlle  en  musique;  puis,  en  collaboralioii, 
ils  composent  l'opéra  de  Zéphirc  el  Florc^,  qu'ils 
dédient  au  roi,  et  que  suit  bientôt  un  Epilhalamc 
pour  les  noces  du  prince  de  Conti  et  de  M""^  de  Bour- 
bon. Enfin,  Jean -Louis,  seul  celte  fois,  illustre  la 
fêle  de  Cliantilly  de  1088  d'un  ballet  champêtre,  et 
meurt  le  2.'i  décembre  de  la  même  année.  Ce  fut  La- 
lande  qui  recueillit  la  charge  de  surintendant  laissée 
vacante  par  sa  mort-. 

Louis  n'était  qu'un  mauvais  sujet  que  son  père 
fit  interner  à  Charenton,  et  qu'il  dêsiiérita;  mais  un 
codicille  du  15  mars  1687  le  rétablit  dans  ses  droits. 
Toute  sa  vie,  Louis  Lulli  accumula  dettes  et  prodiga- 
lités; il  trouva  cependant  le  temps  de  faire  de  la 
musique,  ou  du  moins  d'en  faire  écrire  sous  son  nom. 
Le  4  avril  1690,  il  dédiait  au  roi  son  opéra  à'Orpln'e. 
et  se  voyait  condamné,  sur  les  instances  de  Ballard, 
à  en  payer  les  frais  d'impression.  Puis,  après  avoir 
mis  en  musique  une  idylle  et  une  églogue  destinées 
aux  fêtes  d'Anet  de  1691,  il  donnait,  le  .3  février  1603, 
en  collaboration  avec  .Marin  Marais,  un  autre  ou- 
vrage, Alclile,  dont  Campistron  avait  écrit  le  livret. 
Au  début  de  1605,  il  travaillait  à  la  Cli/d'iniicstrc  du 
même  Campistron,  de  concert  avec  Desniarets,  mais 
cet  opéra  ne  fut  pas  achevé.  Louis  Lulli  mourut  le 
1"'  avril  173i. 

Le  18  mai  1687,  les  héritiers  de  son  frère  Jean- 
Louis  et  lui  avaient  été  condamnés  à  payer  800  livres 
à  un  maître  de  musique  nommé  Vignon  qui  aurait 
composé  la  musique  du  Divcrtisseincitt  d'Anet  et  de 
Zéphire  el  Flore.  La  supercherie  de  Jean- Louis  et 
de  Louis  se  trouvait  ainsi  dévoilée.  Quant  à  Jean- 
Baptiste,  que  l'on  destinait  d'abord  à  l'état  ecclésias- 
tique, il  reçut  11678)  l'abbaye  de  Saint-Hilaire,  près 
Marbonne,  puis  11687)  celle  de  Saint-Ceorges-sur- 
l.oire.  11  portait  encore  les  titres  d'abbé  de  Saint- 
Médard  (Loiret)  et  d'aurncmier  de  .Monsieur,  frère 
unique  du  roi.  Il  suppoi'ta  le  lourd  héritage  de  son 
père  en  obtenant,  le  :2  février  1696,  la  surintendance 
de  la  musique  royale  devenue  vacante  par  la  mort 
de  J.-B.  Boësset,  charge  qu'il  conserva  jusqu'en 
1719.  Le  25  octobre  1606,  il  faisait  représenter  devant 
le  roi,  à  Fontainebleau,  la  pastorale  du  Triomphe 
tic  la  liaison  sur  l'Amour,  composée  à  l'instigation 
de  M"""  de  Maintenon  pour  oll'rir  au  souverain  un 
divertissement  moral,  pastorale  qui  semble  devoir 
être  attiibuée  à  Campia.  En  1707,  un  Coucerl  jiour 
le  sou[)er  du  roi  parait  sous  sou  nom,  et  en  1721,  il 
i<  composa  exprès  »  de  la  musique  à  l'occasion  d'une 
fête  donnée  par  M.  de  Vendôme. 

Kn  réalité,  les  trois  lils  de  Lulli  n'étaient  que  des 
incapables.  Un  mémoire  rédigé  en  1768  déclare  que 
Jean-Baptiste  «  savait  à  peine  la  musique-'  ».  Lulli 
avait  donc  été  sagement  inspiré  en  stipulant,  dans 
son  testament,  que  son  secrétaire  Colasse  resterait 
attaché  à  ses  fils,  moyennant  une  pension  de  100  li- 
vres et  un  logement.  Mais  les  prévisions  du  Floren- 

1.  Zéphii'C  rt  Flore  fut  représenté  jour  pour  jour  à  l'anniversaire  tic 
1.1  mort  (le  Lulli  (Mercure,  mars  1688,  p.  324). 

i.  Le  9  janvier  1680. 

3.  Arch.  nal.,  0',  84i. 

-i.  Sur  Colasse,  voir  Titon  du  Tillet,  Parnasse  franrais,  p.  518.  — 
Durey  de  Noinviile,  Histoire  de  t'opéra,  il.  p.  3.  —  Histoire  de  l'Aca- 
démie royale  de  musif/itc,  1,  p.  213,  214.  —  Jal,  Dictionnaire  critique. 
—  Caniperdon,  f  Académie  royale  de  musi'^iie  au  dix-huitième  siècle,  I. 
p.  138.  —  Introduction  de  Thétis  et  Pélre  dans  la  collection  Micliaëlis 
if'hefs-d'cewre  de  l'oprra  français).  —  A.  l'ougin.  l'Orchestre  de 
Lulli  [Ménestrel,  23  févr.  IS'JG).  On  consullera  aussi  les  Mémoires  de 
Oangeau,  11,  p.  69,  296,  332;  111.  p.  43j,  et  VI,  p.  471  (édition  F.  Didot). 


tin  se  virent  déjouées  par  la  brouille  qui  sépara  se® 
enfants. 

Laissons  donc  les  lils  Lulli,  mauvais  musiciens,  faus- 
saires et  chicaneurs,  pour  en  venir  à  l'élève  préféré  de 
leur  père,  Pascal  Colasse. 

Pascal  Colasse  ou  Collasse',  baptisé  à  Reims  le 
22  janvier  1049,  et  qui,  d'après  Jal,  s'appelait  vrai- 
semblablement Colas,  lit  son  éducation  musicale  à 
la  maîtrise  de  Saint-Paul,  el  la  termina  au  collège  de 
-Navarre.  Pris  en  amitié  par  Lulli  dès  167,';,  il  travailla 
avec  lui  à  la  com  position  de  ses  opéras  "et,  à  la  suite  du 
concouis  de  1083,  il  obtint  une  des  quatre  places  de 
maître  de  la  musique  de  la  chapelle  du  roi.  Kn  168o, 
Colasse,  très  protégé  par  Lulli,  reçoit  la  charge  de 
compositeur  do  la  musique  de  la  chambre,  conjointe- 
ment avec  Lalande*,puis  celle  de  maître  des  enfants 
de  la  musique,  qu'il  conserva  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie. 
A  la  mort  de  Lambert  et  Lulli,  Colasse  recueillit  leur 
lourde  succession  et  fut  chargé  de  mettre  à  la  scène 
les  opéras  posthumes  du  Tlorentin.  C'est  en  aoiU  1696 
()iie,  d'après  le  Mercure,  Colasse  obtint  la  place  de 
Lambert.  Le  7  novembre  1689,  il  avait  épousé  Blaisine 
liérain,  lîlle  du  dessinateur  ordinaire  de  la  chambre 
et  du  cabinet  du  roi.  Il  tenta  de  fonder  un  opéra  à 
Lille,  en  1090,  mais  un  incendie  détruisit  cet  établis- 
si'inent,  et  Colasse,  pris  d'une  sorle  de  folie,  acheva 
de  se  ruiner  en  cheichanl  la  pierre  pliilosophale.  Il 
mourut  à  Versailles,  le  17  juillet  1709.  Depuis  la  fin 
de  l'année  1698,  Colasse  recevait  de  Francine  une 
pension  de  l,000écus'^,  et  par  brevet  du  l''  avril  1704, 
le  roi  lui  faisait  une  pension  de  900  livres*. 

Outre  ses  Cantiques  spirituels  écrits  en  169b,  Ce- 
lasse a  laissé  dix  ouvrages  lyriques  :  Achille  et  Po- 
hixétie,  en  collaboration  avec  Lulli,  qui  a  composé 
l'ouverture  et  le  \"'  acte  (7  novembre  1687),  T/a'lis  el 
l'iUùe  (11  janvier  1689),  En>!e  et  Lariiiie  (16  décembre 
1690),  .\strre  el  Céladon  (28  novembre  1691),  le  Ballet 
<li'  Villeueuve-Sainl-Georges  en  3  entrées  il='  septem- 
bre 1692i,  1rs  Saisons  (ballet  en  4  actes  et  prologues, 
18  oclobrc;  1695),  .lason  ou  lu  Toi^nii  d'or  (janvier  1696), 
lu  Saissaiire  île  Véims  (pastorale,  l'^''  mai  1690),  Ca- 
/ir/iff  (4  novembre  1700),i'o/i/.ï;(7(t'  ctl'ijrrhus  (21  octo- 
bre 1706j.  On  a  encore  de  lui  la  pastorale  d'.lman'i/is 
et  le  IJirertissement  de  Licry.  .Naturellement,  la  tra- 
gédie lyrique  de  Colasse  est  conforme  au  modèle  de 
(Juinault  et  Lulli;  elle  comporte  '.'>  actes  précédés 
d'un  prologue;  naturellement  aussi,  et  en  raison  des 
rapports  (|ui  s'étaient  établis  entre  Colasse  et  Lulli, 
on  accusa  le  premier  de  plagiat,  el  J.-B.  Rousseau  ne 
manqua  pas  de  décocher  à  ce  propos  au  pauvre  musi- 
cien ses  traits  les  plus  perfides'.  Sans  doute  Colasse, 
grâce  à  sa  longue  fré(|uentation  îles  ouvrages  du 
llorentiii,  s'en  était  tout  à  l'ait  assimib:  la  manière, 
mais  il  a  montré  dans  certaines  de  ses  tragi^lies  lyri- 
ques des  qualités  persoimelles,  et  de  plus,  il  prit 
toujours  soin  de  rendre  à  Lulli  ce  qui  était  à  Lulli. 
C'est  ainsi  que,  dans  la  préface  des  Saisons,  il  déclare 
qu'il  recoimaît  avec  admiration  que  tout  ce  qui  est 
de  M.  de  Lulli  ne  doil  souffrir  aucun  mélange,  et  en 


-.  D'après  Titon  du  Tillet,  loco  cit.,  Lulli  employait  Colasse  «  écrire 
1<'S  parties  intermédiaires  de  ses  chœurs.  De  son  côté,  Parfaict,  dans 
son  Histoire  de  l'Académie  royale  de  musit^ite  (p.  214).  raconte  que 
"  Colasse  écrivait  la  haute-contre,  la  t:nlle  et  la  quinte  dans  les  sym- 
phonies de  Lulli  '>. 
11.  Le  brevet  est  du  8  janvier  lOSô.  Areli.  nat..  0',  29,  f"  38. 

7.  Cf.  Dangeau,  VI,  p.  471. 

8.  Arch.  nal.,  0'.  4S,  f"  53. 

9.  L'auimositéde  J.-B.  Rousseau  se  manifesta,  en  1696,  à  la  suite  de 
la  chute  de  Médée  et  Jason,  dont  cet  auteur  avait  écrit  les  paroles. 
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publiant  la  Naissance  de  Vénus,  il  écrit  un  avertisse- 
ment dans  lequel  il  déclare  franchement  avoir  em- 
prunté à  son  maître  treize  morceaux  de  symphonie. 
Néanmoins,  l'accusation  de  plagiat  pesa  sur  toute 
la  vie  de  Colasse  et  ne  fut  pas  sans  déprimer  ses 
facultés.  Son  opéra  de  Tlutis  et  Pelée,  dont  Fonle- 
nelle  avait  fourni  le  livret,  resta  soixante-cinq  ans 
au  répertoire;  il  est  vierge  d'enipinnls  lullistes  et 
contient  trois  scènes  qui  accusent  nettement  le  talent 
personnel  de  Colasse  :  l'entrée  de  la  Nuit,  la  Tempête 
et  l'acte  du  Destin. 

La  Tempête  de  Tliélis  et  Pelée  apporte  au  préra- 
misme  un  de  ses  premiers  jalons;  elle  précède  celle 
de  VAlcyone  de  Marais,  et  conslitue  le  modèle  de 
toutes  les  pièces  analogues  qui  naîtront  innombrables, 
dans   la   musique  du   xviii"  siècle.   Elle  dépasse   de 


beaucoup,  par  son  développement,  celles  qu'a  tracées 
Lulli,  et  elle  enveloppe  fort  habilement  un  beau  récit 
de  Neptune.  C'est  là  une  de  ces  «  symphonies  »  qui 
c  iraclérisaient  d'une  façon  un  peu  automatique  et 
conventionnelle  certaines  situations  générales;  il  y 
avait  des  symphonies  de  tempête,  de  fureur,  de  calme  et 
de  repos.  Colasse  a  employé  le  tambour,  qu'il  place 
dans  la  coulisse  et  dont  l'intervention  est  spécifiée  de 
l.i  façon  suivante  :  «  On  entend  ici  une  tempête  :  on 
se  sert  d'un  tambour  pour  imiter  le  bruit  des  vents 
et  des  tlots,  en  frappant  doucement  quand  le  dessus 
est  bas,  et  fort  quand  il  est  haut.  « 

Celte  tempête  Uilleijro  non  iroppo)  débute  comme 
il  suit,  en  ut  majeur,  par  des  battements  pianisssimo 
lie  tonique,  qui  laissent  peu  à  peu  s'élever  la  houle 
des  triolets  en  doubles  croches  : 


n^iPl 


Progressivement,  la  figuration  se  complique  et  s'a-  j  rapides  en  triples  croches  par  mouvements  contraires 
gite;  on  voit  surgir  dans  le  ton  mineur  des  gammes  i  simulant  des  lames  qui  déferlent  : 


Quant  au  chœur  et  à  la  marche  des  prêtres  du  Des- 
tin (acte  III),  ils  se  déploient  avec  une  pompe  gran- 
diose et  sévère  qui  égale  celle  des  plus  majestueuses 
pages  de  Lulli. 

Ajoutons  que  la  tessiture  est  fort  élevée,  et  que  le 
rôle  de  Pelée  exige  une  voix  de  ténor  haute  et  claire. 
L'opéra  avait,  du  reste,  remporté  un  grand  succès,  et 
le  .Mercure  déclarait  que  «  les  endroits  qui  deman- 
dent une  belle  musique,  dans  cet  opéra,  sont  si  bien 
poussés,  qu'il  est  impossible  de  faire  mieux'  >'. 

La  principale  originalité  du  musicien  consiste  dans 
son  instrumentation.  En  raison  même  des  fonctions 
qu'il  occupait  auprès  de  Lulli,  il  se  trouvait  particu- 
lièrement bien  placé  pour  connaître  les  ressources 
de  l'orchestre,  et  son  œuvre  témoigne,  à  cet  égard, 
d'un  réel  mérite. 

C'est  ainsi  que  la  partition  de  Thétis  et  Pelée  com- 
porte en  plusieurs  endroits  des  combinaisons  variées 
de  violons  et  de  tlùtes.  Colasse  emploie  tantôt  les 
flûtes  comme  instruments  de  dessus;  il  les  fait  alors 
accompagner  parles  violons;  tantôt  il  les  traite  en 
duo,  tantôt  il  leur  substitue  les  violons  seuls,  réalisant 
de   la  sorte  trois  types  bien  distincts   d'instrumen- 


1.  2'hétis  et  Pidèe  (édition  Michaëlis),  acte  II,  scène  9. 

2.  Mercure,  février  1689.  De  son  côt^',  D,xnf;pau  {II,  p.  332)  rapporte 
qne  lors  d'une  représentation  de  Tliétis  et  Pelée  donnée  a  Trianon.  le 
16  février  1689,  le  roi  ot  la  dauphine  furent  fort  contents  de  la  musique 
et  en  félicitèrent  Colasse. 


talion.  Il  a  le  sentiment  des  timbres,  et  même  des 
timbres  rares,  intercalant,  par  exemple,  dans  la  fête 
do  Bacchus  à'Enée  et  Lavinic  (acte  III,  scène  4), 
d''S  cromornes  comme  instrumenls  intermédiaires 
entre  les  haulbois  el  les  bassons.  Enfin,  il  connaît 
\>-  mélange  des  timbres  obtenu  en  faisant  sonner  à 
1  .inisson  des  instruments  de  familles  dilférentes,  et 
p^tr  là,  se  montre  un  véritable  initiateur  des  procédés 
de  l'orchestration  moderne. 

Toutefois  il  n'y  a  rien,  chez  Colasse,  qui  ne  rentre 
dans  le  cadre  lulliste.  Charpentier,  au  contraire,  dans 
sa  Méclée  (4  décembre  1693),  a  essayé  de  se  libérer, 
en  partie,  de  ce  cadre'.  «  On  entendait  dans  la  cou- 
lisse un  chœur;  les  airs  étaient  assez  développés;  il  y 
avait  un  remarquable  duo  d'amour  et  une  grande 
scène  où  l'enfer  obéit  à  la  voix  de  Médée*;  de  plus, 
tl  '  nombreux  divertissements  symphoniques  déno- 
I  nt  un  meilleur  musicien  que  Lulli,  mais  le  poème, 
(il  à  Thomas  Corneille,  ne  pouvait  que  desservir  le 
c  impositeur,  dont  les  grandes  qualités  dramatiques 
S''  seraient  certainement  développées  sans  la  jalousie 
d  ;  Lulli,  qui  lui  fermait  l'accès  de  l'opéra '. 


3.  G.  Chouquet,  Histon-e  île  la  musique  dramatique  en  France, 
p.  32ri.  Sur  Charpentier,  voir  troisième  partie. 

4.  tlhouquet,  loco  cit..  p.  1^2-123. 

■i.  M.  Brenet.  Notice  sur  Charpentier  [Concerts  spirituels  ^nhWàs 
p  T  la  Sckola  Cantorum].  Les  grandes  riualités  de  Charpentier  avaient 
ét6  quelque  peu   méconnues  de  ses  couteniporains;   c'est  ainsi  que 
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llemi  Desmarets',  lui,  appattieiil  bien  à  la  famille 
des  musiciens  luUistes.  Né  à  Paris  vers  lOiiO-  et  élevé 
dans  le  corps  des  pages  de  la  musique  du  roi  sous 
la  direction  de  liobert  et  de  Dûment,  il  prit  part  au 
concours  de  1683  pour  obtenir  une  des  quatre  places 
de  maître  de  la  chapelle;  mais,  quoique  le  motet  qu'il 
lit  chanter  à  cettf;  occasion  parût  excellent,  il  fut  éli- 
miné en  raison  de  son  à)^e;  en  gui>e  de  compensa- 
tion, Louis  XIV  lui  octroya  une  pension  de  000  livres. 
iJesmaiets  désirait  beaucoup  se  rendre  en  Italie, 
loisque  Lnlli  persuada  au  roi  que  le  jeune  musicien 
perdrai!  infaillihlemeut  dans  ce  pays  .<  l'excellent 
goiit  qu'il  avait  pour  la  mnsi(ine  française  >•  ;  aussi 
lut-il  invité  à  ne  point  quittei-  la  France.  On  raconte^ 
qin3  Desniarels  composa  beaucoup  de  motels,  dont  un 
certain  nombre  parurent  sous  le  nom  de  Goupillet, 
et  que  Louis  XIV,  ayant  découvert  la  supercherie, 
défendit  à  ce  dernier  de  se  montrer  à  la  cour'.  On 
dit  aussi  qu'il  remplit  les  fonctions  de  maître  de 
musique  des  Jésuites  de  la  maison  professe.  Veuf 
<rElisabeth  Desprets  ou  Des  Prés,  Desmarets  enleva 
à  Sentis  la  liUe  du  président  de  l'éleclion,  Marie- 
Marguerite  de  Saint-Gobei't ,  qu'il  épousa  secrète- 
ment. Pouisuivi  en  justice,  il  fut  condamné  à  moil 
et  obligé  de  se  sauver  à  Bruxelles,  avec  une  lelUe 
de  recommandation  que  son  ancien  camarade  aux 
pages,  le  cbanleur  Matbo,  lui  avait  obtenue  du  duc 
de  Bourgogne  pour  Philippe  V,  roi  d'iispagne. 
Nommé  surintendant  de  la  musique  de  ce  souve- 
rain, Desmarets  partit  pour  l'Lspagne  vers  1700, 
y  demeura  6  ou  7  ans,  puis  vint  se  lixer  en  Lorraine, 
où,  en  1708,  il  touchait  2,000  livres  pour  diriger  la 
musique  du  duc  Léopold;  il  faisait  alors  chanter  à 
Nancy  et  à  Lunéville  divers  divertissements,  dont  le 
Toupie  d'Astrée  (9  novembre  1709)  et  une  l'aaloiale 
ou  lignrèrent  les  piinces  de  Lorraine  il 721).  A  l'oc- 
casion du  mariage  de  la  piincesse  Klisabelh-Thérèse 
avec  le  roi  de  Sardaigne  (mars  17.'!7),  Desmarets 
composa  encore  un  motel  et  un  Te  Ueuiii,  et,  d'upri-s 
j\l.  Jarquot,  conserva  sous  le  rrgne  de  Stanislas  Leck- 
/.insUi  les  fonctions  qu'il  occupait  sous  son  prédéces- 
seur Fiançois  111. 

Le  Parlement,  en  1722,  avait  examiné  l'affaire  de 
Desmarets  et  déclaré  son  mariage  valable;  réhabi- 
lité, le  musicien  reçut  une  pension  du  régent  et  ter- 
mina sa  carrière  en  Lorraine,  où  il  mourut  à  Luné- 
vdle,  le  7  septembre  1741,  âgé  de  82  ans. 

Outre  les  divertissements,  motets  et  pièces  de 
circonstance  qu'il  écrivit  en  Lorraine,  Desmarets  a 
composé  huit  opéras  et  une  idylle  sur  la  naissance 
du  duc  de  Bourgogne  (10821. 

lin  voici  l'énnmération  :  Didoti  (juin  ou  septembre 
lO'J.'î),  l'ircé  (1"  octobre  1694),  Tliruijcnc  et  Cluii-ick'i: 
il2  avril  IGOo),  /es  Amours  de  Momus,  opéra-ballet 
(2o  mai  109o),  Vénus  cl  Adonis  il7  mars  1697j,  les  Fêtes 
r/dlanlcs  (10  mai  1698),  ballet  en  3  entrées  et  prolo- 
;^ac,  Iplti(jénie  en  Tauride,  avec  Campia  (6  mai  1704), 
Uenaud  ou  la  suite  d'Armide  {'■>  mars  1722). 


Lecerf  de  la  Viévillc  iléclarc  qu*  i<  on  ferait  un  tort  criant  à  Colasscqui 
rst  quelquefois  froid  et  g6né,  mais  qui  est  exeelleul  quand  il  fait  bien  «, 
eu  lui  comparant  Charpentier.  (Leccrf  de  la  Vi£ville,  Cûmparaisuit, 
111'  parlic,  p.  138.) 

1.  Sur  Oesuiarets,  consulter  :  Tilon  du  Tillel,  Supplément  au  Par- 
nasse français,  1743.  p.  753  et  suiv.  —  hurcy  de  Noinville.  loco  cit.. 
Il,  p.  il  et  suiv.  —  Castil-Hlaze,  V Acadi-mi';  impériale  de  musique,  I, 
p.  00.  —  Biographie  Michaud.  —  A.  Jarquot,  la  Musique  en  Lorraine. 
—  M.  Brenet.  /Jesinarels,  un  composjtrur  oublié  <tu  dix-septième  siècle 
i.\fénestret,  tïss3.  u*"  30  à  42).  —  A.  Jacquut,  Héunion  des  Sociétés 
des  Beaux-Arts  des  départements,  1903,  p.  682. 


Dans  son  ensemble,  l'œuvre  de  Desinaiets  retlète 
lidèlement  l'intluence  lulliste.  A  propos  de  Tliéagène 
il  Chai'iclée,  Louis-Prançois  Ladvocat,  conseiller  du 
loi  et  maiire  ordinaire  de  la  chambre  des  comptes, 
.;ui  suivait  avec  grande  attention  les  spectacles  de 
Paris,  éciivait  :  «  On  se  persuade  que  la  musique  esl 
prise  ou  imilée  de  Liilli".  »  Seulement,  les  livrets  sur 
lesquels  travaillait  le  musicien,  et  dont  les  auteurs 
s'appelaient  M'""  (lillot  de  Sainctonge,  Duché  et 
labbé  Pellegrin,  ne  valaient  pas  ceux  de  Quinault. 
C'étaient,  en  général,  de  mauvais  poèmes,  de  lourdes 
li-agédies  encombrées  d'interminables  récits  et  aussi 
mal  disposées  qui'  possible  pour  la  musique.  Desma- 
lets  n'en  eut  que  plus  de  mérite  à  écrire  des  ouvra- 
ges solides,  sinon  très  oiiginaux. 

Dés  son  début,  il  aflirnie  de  sérieuses  qualités.  Les 
récits  de  Diduit  sont  pleins  de  franchise  et  de  vigueur, 
d'une  déclamation  très  sûre  et  très  juste;  les  chœurs 
sonnent  bien,  dans  une  harmonie  claire,  moins 
compacte  que  celle  de  Lulli;  les  airs  de  ballet  ont 
lieaucoup  de  grâce.  On  peut  signaler,  au  11°  acte, 
lair  de  .larbe,  et  le  beau  monologue  de  Didon,  à  la 
lin  du  UI"  acte.  Comme  chez  Lulli,  il  y  a  ici  de  la 
^'randeur  et  une  parfaite  noblesse  de  tenue.  Parfois, 
rimilalion  ne  se  borne  pas  à  des  caractéristiques 
^;éiièrales  de  style;  elle  se  fait  plus  précise  :  c'est 
ainsi  que  la  scène  2  du  111°  acte  de  Ciixé  isonimeil 
il'Llysseï  s'inspire  évidemment  du  sommeil  de  Re- 
naud dans  VAfinidc  de  Lulli;  mais  Desmarets  pos- 
S'''de  une  énergie  concentrée,  une  vi;.;ueur  soutenue, 
ipie  n'a  pas  toujours  le  l'Iorenlin.  L'évocation  magi- 
que de  Circé,  au  IV"  acte  de  cet  opéra,  témoigne 
hautement  de  la  puissance  du  musicien.  Il  excel- 
lait aussi  dans  les  mélodies  bien  en  dehors,  «  très 
'hantantes  »,  qu'il  conliait  aux  solistes,  et  dont  Lad- 
vocat nous  entretient  avec  éloges.  Vkjiks  efr  Adonis 
réussit  également  auprès  des  connaisseurs,  quoique, 
d'après  le  chevalier  des  Dialoijws  de  Lccerf  de  la 
\ièville,  les  roulements  y  fussent  un  pou  trop  fré- 
quents''. 

Desmarets  collabora  avec  Campra  dans  son  Iplit- 
ilènie  en  Tauride,  qu'il  avait  laissée  inachevée  au  mo- 
ment de  son  dé[)art  pour  la  Belgique.  Le  jirologue  et 
l'S  deux  dernières  scènes  du  V'^^  acte  sont  de  Campra, 
le  reste  appartient  en  propre  à  Desmarets,  et  la  mar- 
i  lie  des  Scythes  (acte  I),  ainsi  que  la  scène  de  la 
iiireurd'Oreste  (acte  II),  sont  de  bons  exemples  de  la 
ii-rme  écriture  du  musicien. 

A  côté  de  Desmarets,  citons  son  ami  le  Breton 
.'eau-Baptiste  Matho,  un  chanteur  distingué  de  la 
iiiusiiine  du  roi,  où  nous  le  voyous  ligurer  en  1099; 
I  •  duc  et  la  duchesse  de  Boiir;,'ogne  ajiprenaicnt  avec 
I  li  la  musiqui",  et  la  daiipliine  l'avait  choisi  comme 
professeur  de  chant'.  Matho,  rapporte  le  Mercure 
lydant,  jouissait  d'une  grande  réputation  )>our  sa 
manière  de  chanter  et  pour  sa  science  de  la  musique, 
l'.hargé  d'enseigner  son  art  aux  enfants  de  France, 


i.  A.  Jarquot,  Itéunion  tics  Sociétés  des  Seaux-Arts  des  départe- 
'it'-nts,  toc't  cit. 

3.  Biographie  Micliaud.  p.  5£l.  SU. 

4.  Il  est  inexact  que  Louis  Xl\'  ait  ilonné  à  llesniarcts  la  place  de 
linupillel,  comme  l'a  écrit  Marpurg  {KritiscJie  /teitriii/e,  II,  p.  237). 
S;ii-  les  indéliiatesses  commises  [lar  Goupillet,  voir  Lecerf  de  la  Vié- 
^  ille,  III"  partie,  Disrnurs  sur  la  musique  d'éqti.^i',  p.  140. 

n.  Lettre  du  16  avril  10ÎI5,  Voir  le  Slcrcure  musical  du  15  décembre 
1  '.103. 

0.  Lccerf  de  la  Viévillc,  Comparaison,  de.  .?•  Dialot/ue,  p.  97-98. 

7.  Sur  Matho,  voir  notre  ouvrage  ;  l'Académie  de  musique  et  le 
Concert  de  ÀVantes  à  l'hôtel  de  la  Bourse,  p.  77  et  suiv. 
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Mutho  mourut  à  Versailles  le  16  mars  Hiô.  11  laissait, 
outre  plusieurs  pièces  de  musique  religieuse  dout  un 
Sisi  Dominus  que  conserve  la  Hiiiliothi'que  de  Ver- 
sailles, un  divertissement,  le  Btillet  de  In  jeunesse, 
composé  en  collaboration  avec  Alarius  iHilaire  Ver- 
lo;;e),  et  représenté  à  Versailles  en  1086,  les  tragédies 
de  Coronh  (1692),  Phllémon  et  liimcis  (17031  et  Arion 
(1714).  Il  écrivit  aussi  le  Ballet  des  Tui/fries  et  une 
comédie-ballet  en  un  acle  représentée  à  Chastenay  en 
présence  de  la  duchesse  du  Maine,  et  inlilulée  le  Prince 
de  Cathay  (17041.  On  trouvait  sa  musique  «  e-xlrême- 
menl  gracieuse  et  de  bon  goiUn.  c.  Tout,  disait  le  Mer- 
cure, est  fort  travaillé  et  bien  suivi;  son  chant  touche, 
sa  symphonie  est  bien  entendue,  et  ses  chœurs  sont 
agréables  et  bien  remplis'.  ■>  Malgré  tant  de  mérites, 
nous  devons  rajiger  Matho  dans  la  catégorie  des  imi- 
tateurs de  Lulli  et  de  Campra. 

En  Maiin  Marais-  nous  trouvons  un  artiste  qui 
s'ingénie  à  l'aire  profiter  la  tragédie  lyrique  des  pro- 
.^rès  réalisés  par  la  musique  instrumentale.  Il  naquit 
a  Paris,  le  31  mars  l6o6,  et  fut  élève  de  Sainte-Co- 
lombe pour  la  viole',  dont,  au  dire  d'Hubert  Le 
lîlanc,  il  jouait  u  comme  un  ange  ».  Titon  du  Tillet 
déclare  de  son  côté  «  qu'il  porta  la  viole  à  son  plus 
haut  degié  de  perfection  ».  11  travailla  également 
.ivec  Hotlman,  et  Lulli  lui  enseigna  la  composition, 
l'entré  en  lOS.ï  comme  violiste  à  la  chapelle  royale,  il 
occupait  encore  cette  charge  en  1727,  pour  le  semestre 
de  janvier'-.  D'après  Durey  de  Noinville,  il  se  retira 
quelque  temps  avant  sa  mort  rue  de  Lourcine,  et 
■  lonnait  des  leçons  de  viole  dans  une  salle  située 
rue  du  lîattoir,  dans  le  quartiiT  Saint-.\ndré-des- 
Arcs".  Il  mourut  le  lii  août  1728,  dans  sa  73°  année, 
'l  fut  inhumé  à  Saint-Hippolyte. 

Marié  à  Catherine  DainicourI,  Marais  en  avait  eu 
dix-neuf  enfants;  trois  de  ses  tils  furent  d'excellents 
joueurs  de  viole''. 

Marin  Marais  n'a  pas  seulement  laissé  d'intéres- 
santes pièces  pour  la  viole;  il  s'est  encore  attaqué 
à  la  tragédie  lyrique,  qu'il  a  conduite  hors  des  voies 
<iue  Lulli  lui  faisait  suivre.  Sans  doute,  ses  récits, 
comme  ceux  de  Colasse  et  de  Desmarets,  sont  écrits 
à  l'imitation  de  ceux  de  Lulli,  avec  le  môme  respect 
minutieux  de  la  prosodie,  et  aussi  avec  la  même  mo- 
notonie. Marais  ignore  les  audacieuses  et  expressives 
modulations  qu'Alexandre  Scarlatti  dispose  dans  les 
récits  de  ses  œuvres  lyriques,  et  dont  la  manière 
pénétrera  peu  à  peu  en  France  avec  la  Cantale  ita- 
lienne, mais  ses  Airs  atteignent  à  une  bien  plus  grande 
liberté  que  ceux  de  Lulli  et  à  plus  de  vérité  drama- 
tique'; enlin,  l'instrumentation  présente  de  curieuses 
particularités. 

Son  bilan  dramatique  se  compose  des  quatre  tra- 
gédies lyriques  d'Alcidc  (3  février  1693),  dWriane  et 
llaechus  (8  mars  1696),  d'Alcyone  (18  lévrier  17U6|  et 
de  Si'mélé  (9  avril  1709). 

Alcide  (paroles  de  Campistronl  n'eut  guère  de  suc- 
cès. L'IMsloire  manusci-ile  de  Parfaict  juge  la  pièce 
sévèrement  :  «  Le  sujet  est  fort  triste,  mal  conduit, 
et  la  versification  peu  lyrique.  »  C'est  surtout  dans 
Alcyûni%  dont  Houdard  de   La  Motte  avait  fourni  les 


t.  Mt'rcnri:-  tialaut,  mai  1688.  1'»  partii'.  p.  ::o4-208. 

2.  Sur  M.  Marais,  consulter  :  Titoo  du  Tillut,  te  Parnasse  français, 
p.  024.  —  Parf;ii,-t.  Histoire  de  l'Académie  royale  de  musique,  I,  p.  381- 
-Î8i.  —  Durey  de  Noinvilie,  It,  p.  9.  —  Hubert  le  Blanc,  béfeuse  de  la 
basse  de  viole,  p.  59.  —  La  Borde,  Essai  sur  la  jnusiqtte,  ill,  p.  441».  j 
—  Eitner,  Queltcn  Lexikon,  IV.  p.  307.  —  M.  Brenet,  les  Concerts  en 
France  sous  l'ancien  réijime,  p.  100-101.  —  H.  Lavoix,  Histoire  de 
J  instrumentation,  p.  i-ll-i^2.  j 


paroles  et  qui  tut  reprise  cinq  lois  eu  1719, 1730, 1741, 
1 7a7  et  1771,  que  se  trouvent  les  épisodes  symphoni- 
ques  qui  consacrèrent  la  réputation  de  Marais.  .Ma- 
rais a  véritablement  l'inluilion  du  coloris  instru- 
mental; il  sait  non  seulement  faire  mouvoir  les 
voix  avec  une  grande  franchise  et  une  grande  liberté 
d'allure,  mais  encore  et  surtout,  il  détache  les  par- 
ties instrumentales  des  parties  vocales;  il  ne  les 
laisse  plus,  comme  Lulli,  suivre  un  peu  servilement 
celles-ci,  et  leur  donne  des  fonctions  indépendantes. 
Le  chœur  du  I"  acte  :  "  Que  rien  ne  trouble  plus  une 
léte  si  belle,  »  montre  bien  l'innovation  réalisée  par 
Marais  dans  l'écriture  de  la  symphonie  d'accompa- 
gnement. 

De  plus,  les  parties  instrumentales  s'enrichissent 
des  acquisitions  les  plus  récentes,  et  notamment  de 
la  contrebasse,  introduite  en  1700  à  l'orchestre,  par 
.VIontéclair.  .Marais  emploie  le  tambour  dans  l'orches- 
tre même,  au  cours  de  la  fameuse  tempête  du  IV"  acte 
d'Alcyone,  tempête  qui  fait  époque  dans  l'histoire 
de  l'instrumentation. 

Avant  d'aller  plus  loin,  nous  croyons  nécessaire 
<le  formuler  ici  une  observation  générale  à  l'égard 
de  l'instrumentation  des  ouvrages  lyriques  de  la 
néiiode  préramiste.  Il  importe,  en  elTet,  de  n'aborder 
cette  question  de  l'instiumentation  qu'avec  une  ex- 
trême réserve,  car  les  éditions  originales  des  opéras 
lie  fournissent  le  plus  souvent,  à  cette  époque,  que 
de  très  sommaires  indications  en  ce  qui  concerne 
la  distribution  des  parties  symplioniques  entre  les 
divers  timbres  de  l'orcheslre.  D'ordinaire,  les  parti- 
lions  imprimées  ou  gravées  présentent  seulement  un 
>iinple  canevas  sous  la  forme  d'un  duo  ou  d'un  trio 
un  ou  deux  dessus  et  la  basse  chiffrée).  C'est  sous 
cette  forme  de  partition  réduite,  en  tous  points  ana- 
logue à  celle  de  nos  réductions  de  partitions  modernes 
pour  fdano  et  chant,  que  l'éditeur  llallaid  présentait 
.lu  public  les  ouvrages  contemporains.  Il  appartenait 
au  chef  d'orchestre  ou  au  copiste  d'elfectuer,  au 
moyen  de  ce  canevas,  la  réalisation  de  la  symphonie. 
Nous  avons  vu,  ainsi,  Colasse  faisant  le  «  remplis- 
sage »,  c'est-à-dire  écrivant  les  parties  intermédiai- 
I  es  dans  leschtrurs  et  les  symphonies  de  Lulli.  C'é- 
tait donc  an  moment  de  l'exécution  qu'on  procédait 
à  la  réalisation  du  schéma  musical  fourni  par  l'au- 
teur. 

Lorsqu'il  s'agissait  de  la  symphonie  accompagnant 
les  chœurs,  cetle  réalisation  comportait  généralement 
le  doublement  des  parties  vocales  par  les  divers 
représentants  de  la  famille  des  violons.  Pour  les  syra- 
[ihonies  proprement  dites,  les  indications  de  la  basse 
chitfrée,  jointes  aux  mentions  de  l'auteur,  telles  que: 
riolon^,  fliites,  hautbois,  elc  ,  apportaient  au  prati- 
cien chargé  de  l'instrumentation  les  éléments  néces- 
saires à  la  réalisation  de  celle-ci. 

Notons,  en  outre,  que  l'orchestre  de  l'Opéra,  au  point 
de  vue  des  instruments  à  archet,  se  subdivisait  en 
deux  parties  :  le  petit  chœur  comprenant  deux  dessus 
de  violon,  les  meilleures  basses  et  le  clavecin  d'ac- 
compagnement tenu  par  le  ce  maître  de  musique  »,  et 
chargé  de  soutenir  les  récits  et  les  airs  ;  et  le  grand 

3.  C'est  Sainle-Colonibe  qui  ajouta  une  7«  corde  à  ta  basse  de  viole. 

4.  Etat  de  la  France.  17i7,  1,  p.  4i:i. 

.5.  Le  Livre  commode  îles  adresses  de  Paris  pour  lô9S  (I,  p.  209) 
le  l'ait  liabiter,  à  cette  époque,  rue  Ouincanipoi\. 

G.  Son  lits  KoUaiid  .Marais  a  donné  on  173.'»  un  livre  de  pièces  pour  la 
viole  (annonce  du  Mercure  de  décembre  1734i.  Sur  la  musique  iastru- 
inentale  'le  Marais,  voir  la  troisième  partie  de  cette  étude. 

7.  Voir  A.  Roiszmann,  Christoph  Vi'dliùald  von  Gtucii,  Leipzig,  1882. 
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chœur,  composé  des  parties  secondaires  de  violon 
(quintes  et  tailles),  ainsi  que  du  reste  des  basses,  et 
destiné  à  nourrir,  à  grossir,  comme  dans  le  Concerto 
(/j'osso,  les  ensembles,  les  danses,  etc. 

Les  partitions  lyriques  et  manuscrites  de  la  Biblio- 
thèque de  l'Opéra  présentent,  à  ce  point  de  vue,  un 
très  grand  intérêt,  car  elles  permettent  de  saisii'  sur 
le  vif,  non  seulement  les  réalisations  symphoniques 
pratiquées  sur  les  partitions  originales,  mais  encore 
les  avatars  successifs  de  ces  partitions,  lors  des  repri- 
ses auxquelles  les  opéras  donnèrent  lieu.  On  conçoit, 


dès  lors,  qu'on  ne  saurait  montrer  trop  de  prudence 
dans  l'attribution  à  tel  ou  tel  compositeur  d'une  de 
Ces  réalisalions.  Certaines  d'entre  elles  sont  très  pos- 
ti'rieures  aux  ouvrages  originaux,  et  les  auteurs  n'y 
sont  pour  rien. 

.Nous  trouvons  un  excellent  exemple  de  semblables 
tiansformations  dans  la  tempête  A' Atnionc. 

La  partition  originale'  de  ce  morceau  symplioni- 
que  le  note  à  trois  parties,  d'après  le  dispositif  sui- 
viiit  qui  indique  les  instruments  chargés  de  la  réali- 
sation : 


Contrebasse  B.C. 


Sur  celle  partition  originale,  une  nienlion  manus- 
crile  :  A  3,  montre  que  l'inslrumentalion  devait 
comprendre  cinq  parties  ;  de  plus,  on  avait  modifié  les 
trémolos  en  doubles  croches  [iraliqués  par  les  bas- 
ses, et  même  ceux  qu'elîecluaienl  les  violons.  Au  lieu 
de  faire  des  battements  égaux,  on  cherchait  un  elfet 
plus  saccadé,  qu'on  notait  de  la  façon  suivante  : 

.    aulieu         _  _ 

Enfin,  une  miidilication  était  apporh'c  à  l'instru- 
mentation indiquée  sur  la  jiartition  originale  ;  on  a 
effacé  au  crayon  rouge  la  mention  :  basse  de  violons, 
pour  la  remplacer  par  :  violoncelles;  de  même,  on  a 
remplacé  celle  qui  porte  :  rontn'hasse,  bassons  et  H. 


).  CcUc  paililiori  poHc  l,i  cole  71  I!  (in-4"  obi.). 


('.  par  celle-ci  :  contrebasse,  clavecin,  violes  et  bas- 
sons. Rien  plus,  lors  d'ime  reprise  de  l'ouvrace,  on 
a  ajouté  une  partie  de  tlûle,  qui  fut  oli'acée  par  la 
suite.  C'est  prohahlemciit  à  cette  addition  que  se 
r('rrère  la  desci-iption  donnée  par  Clément  et  l'abbé 
de  la  Porte,  lorsqu'ils  écrivent  :  •■  On  y  admire  sur- 
tout une  tempête  qui  fait  un  effet  prodigieux.  Un 
bruit  sourd  et  lugubre,  s'unissant  avec  les  tons  arrjus 
lies  pilles  et  autres  instruments,  rend  toute  l'horreur 
il'une  mer  agitée  et  le  siffiement  des  vents  dé- 
chaînés'''. )i 

Il  existe  à  la  Uibliothèque  de  l'Opéra  une  autre 
|i;irlition  inanuscrile  in-folio  qui  présente  la  réalisa- 
I  on  complèt(,'  de  la  symphonie  et  qui  parait  dater  de 
1730  (date  de  la  deuxième  reprise  iVAIcijone).  Voie» 
de  quelle  façon  la  tempête  y  est  écrite'  : 


i.  Anpcdotes  dramatiqw*s.  III.  p.  .'Ï30. 

3.  Ms.  iii-r»,  snns  ilale  {liil.I.  de  l'Upéra,  n'  71). 
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Ici,  on  le  voit,  la  léalisalioii  est  complète,  et  c'est 
sans  doute  celle-ci  que  M.  Lacroix  avait  sons  les  yeux 
lorsqu'il  écrivait  :  «  La  basse  de  viole  suit  le  mouve- 
ment harmonique  de  la  basse  à  l'octave  ou  à  la  dou- 
ble octave,  dans  un  rythme  saccadé  et  vigoureux. 
De  temps  eu  temps,  elle  est  chargée  d'un  dessin  ohli- 
que,  gammes  rapides  descendantes  sur  un  deuxième 
renversement  de  l'accord  de"»  de  dominante.  La  taille 
dessine  le  même  rythme;  la  haute-contre  des  violons 
tantôt  marche  à  la  tierce  supérieure  de  la  taille,  tan- 
tôt à  la  tierce  iuférieure  des  dessus,  tandis  que  les 
premiers  violons,  dans  la  région  aigué,  simulent  les 
siftlenieuts  de  la  tempête.  Un  beau  chu'ur  de  matelots, 


soutenu  par  la  même  instrumentation,  complète  ce 
tableau,  durant  lequel  on  entend  un  roulement  inin- 
terrompu de  tambour'.  ■> 

Cette  introduction  du  tambour  dans  la  tempête 
(VAkyone  avait  fait  sensation  :  «  Maiais,  raconte 
'1  ilon  du  Tillet,  imagina  de  faire  exécuter  la  basse 
de  sa  tempête  non  seulement  sur  les  bassons  et  les 
basses  de  violon,  à  l'ordinaire,  mais  encore  sur  des 
tambours  peu  tendus  qui,  roulant  conlinuelleraent, 
birnient  un  bruit  sourd  et  lugubre,  lequel,  joint  à 
des  tons  aigres  et  perrantf:   pris   sur  le   haut  de  la 


I.   H.  Lasoix.  Histjirc  th  l'instnimt^ittalioii,  p.  2^H-21-2 
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cliaiileielle  des  violons  et  sur  les  liuiilbois,  tont 
sentir  ensemble  toute  la  fureur  d'une  mer  agitée  et 
d'un  veut  furieux  qui  gronde  et  qui  siftle'.  » 

II  convient  de  remarquer  les  ilélails  d'instrumen- 
lation  qui  sont  donnés  ici  ;  on  nous  dit  que,  «  comme 
à  l'ordinaire  »,  les  bassons  soutiennent  les  basses 
(l'archet;  de  même  les  dessus  de  violon  sont  doublés 
par  les  hautbois,  et  nous  constaterons  le  même  dis- 
[lositif  dans  la  plupart  des  symphonies  de  l'époque 
prérainiste  et  même  dans  les  ouvrages  de  Hameau. 
Hautbois  et  bassons  marchent  le  plus  souvent  avec 
le  groupe  des  instruments  à  archet,  dont  ils  doublent 
les  dessus  et  les  basses^. 

La  parlition  d'Alcyonc,  au  cours  de  sa  longue  car- 
rière, a  subi  bien  des  avatars  dont  l'histoire  a  été 
narrée  pai'  M.  de  Lajarte-'.  Signalons  en  particulier 
l'une  des  additions  faites,  lors  de  la  reprise  d'a- 
vril 1771.  On  peut  lire  sur  la  partition  de  la  Biblio- 
thèque de  l'Opéra,  au  chœur  lent  de  Phorbas  et 
Ismène  :  »  Après  ce  chœur,  mettre  lair  de  démons 
en  mi  et  à  deiis  temps,  viste,  du  VI'!  acte  de  Scilla  et 
(ilaucus  de  M.  Leclerc,  et  le  chœur  qui  suit  cet  air.  » 
\ous  retrouverons  plus  loin  l'opéra  de  Jean-Marie 
Leclair  auquel  on  avait  emprunté  cette  addition. 

Colasse,  Desmarets  et  Marais  ont  surtout  cultivé 
la  tragédie  lyrique  en  cinq  actes  et  prologue;  mais  les 
deux  premiers  se  sont  aussi  essayés  dans  le  ballet, 
Colasse  avec  le  Ballet  de  Villencuvr-Siihit-Gi'orijefi  et 
les  Saisons,  Desmarets  arec  les  Fctes  yalanteft. 

Le  flûtiste  Michel  de  la  lîarre  •  suivit  leurs  traces  en 
<lonnanl  à  l'Académie  royale  un  ballet  et  une  comé- 
die-ballet, composés  tous  deux  par  lloudard  de  La 
Motte,  le  Triomphe  cIck  Arts,  en  cinq  entrées  (16  mai 
1700"),  et  la  Vénitioine,  comédie-ballet  en  trois  actes 
•  't  prologue  126  mai  1703'"'),  mais  il  dut  à  son  lihret- 
iliste  une  meilleure  dispositioiuiue  celle  des  ouvrages 
(lèses  prédécesseurs,  et  ses  ballets  ont  quelque  chose 
<le  moins  traînant  et  de  mieux  coordonné.  Il  appar- 
4enait  à  Campra,  avec  le  concours  du  même  poète, 
de  rénover  ce  genre  et  d'orienter  la  production  lyri- 
que vers  des  ouvrages  de  demi-caractère. 

André  Campra"  naquit  à  Aix-en-Provence,  où  il 
fut  baptisé  le  4  décendtre  IG6i>;  il  descendait  d'une 
famille  piémontaise  fixée  en  Provence,  et  fit  ses 
liremiéres  études  musicales  à  la  maîtrise  de  l'église 
.Saint- -Sauveur  d'Aix,  sous  la  direction  de  Cuillaume 
Poitevin.  D'après  Fontenai,  il  aurait  composé  à  17  ans 
un  Deus  )((i.v<cc  rcfiigium  de  réel  mérite.  Successive- 
ment maille  de  musique  à  Arles  lUiSl)  et  à  Toulouse, 
•où  il  séjourna  de  1083  à  l(i94,  et  où  il  lui  arriva  une 
■curieuse  aventure  que  rapporte  .lai",  il  fut  appelé 
à  Paris,  eu  cette  dernière  année,  et  reçu  maître  de 
musique  de  Motre-Dame,  le  21  juin  1(594,  à  la  place 
de  Jean  Mignon;  il  ne  passa  point,  comme  on  l'a  dit, 
par  la  maison  professe  des  Jésuites  avant  d'entrer  au 
«hœur  de  la  cathédrale'-'. 


1.  HaifatuL.  /Jtstitirc  de  i' Acadrinù-  ruj/nle  fin  mji.^iquc,  p.  382;  note 
.cxlraile  du  é'arnasse  français.  Celle  Ictupûle  d'Alci/one  avait  forte- 
jiicnt  fi'a|ip^-  l'itnagitialion  de  Hameau. 

2.  On  vpn-a  [ilus  loin  d'aulrcs  exemples  de  celle  disposition,  dans 
les  opf-ras  de  Monleclair  et  de  Can)|ira. 

3.  TraHsformaiiiiiis  'l'un  ujh'rit  au  tiix-huitiC'nlc  siècle,  par  Th.  de 
l.ajarlc  {Chronique  tiiusiraltj  du  l.'j  avril  IsTi,  p,  lit).  Tous  ces  arninge- 
inenls  avaicril  Ht  •  ,i|u5t(s  »  [lai-  F.  Uehel. 

4.  Voir  à  la  troisième  partie  de  eelle  ^'lude. 

ïi.  La  einipiirmc  entrée  de  ce  ballel,  inlitulée  la  Sculptiire,  a  reparu 
4-'n  174s,  sous  1  ■  titre  de  Pi/f/malion,  musique  de  ftameau. 

ti.  I.,a  Vénttii^nne  fui  remise  en  musique  p.ir  l)au\er^ne  en  1768. 

7.  Sur  Campra,  eousuller  Lecerf  de  U  \  ie\  ille.  Comparaison  dp  la 
jnusi(jue  italienne  et  de  la  musique  française.  —  Tiloii  du  Tillel, 
«leuxièmc  Supplément  au  Parnasse  français,  p.  I!i-21.  —  Durcv  de 
.\oiir.ilIc,  II,  p.  21.  —  Dictionnaire  des  Artistes  de  l'abbé  de  Fou'eiiai. 


Dévoré  de  la  lièvre  du  tUeitre,  Campra,  qui  avait 
fait  la  connaissance  d'Houdard  de  La  Motte,  donna 
alors  sous  le  nom  de  son  frère  Joseph,  modeste  sym- 
phoniste de  rO[>éra,  un  opéra-ballet,  VEurojie  ijalaiili' 
24  octobre  10971,  dont  le  succès  fut  immédiat  et  triom- 
jibal.  Deux  ans  après,  le  Carnaral  de  Venise  (28  fé- 
uier  1099)  emportait  encore  tous  les  suffrages,  et,  en 
dépit  du  soin  que  Campra  prenait  à  se  cacher,  nul 
n'avait  été  dupe  de  la  supercherie  endossée  par  son 
Irère,  témoin  le  quatrain  suivant  : 

Quand  notre  arcticvêque  s.iura 
I/auteiir  du  nouvel  op6ra 
Monsieur  Campra  décampera. 
Alléluia! 

Le  13  octobre  1700,  Campra  se  décide  à  quitter  la 
maîlrise  de  ^otre-Dame,  et  s'adonne  alors  exclusive- 
ment au  llié.âli'e.  .Nommé  maître  de  la  chapelle  royale 
1 17221  et  chargé  par  le  prince  de  Coiiti  de  sa  musique, 
il  devint  aussi  maître  dos  pages  et  compta  André 
l'hilidor  parmi  ses  élevés.  Après  une  longue  et  labo- 
lieuse  carrière,  il  mourait  à  Versailles,  le  29  juin 
I74't,  et  fut  enterré  à  la  grande  Paroisse'". 

Campra  a  laissé  une  abondante  littérature  lyrique; 
outre  ses  Motets  et  ses  Cantates,  dont  nous  parlons 
ailleurs",  il  a  composé  des  tragédies  lyriques,  des 
opéras-ballets  et  des  divertissements  pour  les  spec- 
tacles de  la  Cour.  Voici  un  aperçu  de  cette  produc- 
lion  :  /'fi;(;'o;)i"  ya/d/i^',  opéra-ballet (21  octobre  I697|, 
le  Carnaral  de  Venise,  opéra-ballet  (28  février  16991, 
llésione,  tragédie  (2(  décembre  1100),  .Wi'tliuse  ou  la 
Vengeance  de  l'Ainour,  ballet  (14  juillet  1701),  les 
Fragments  de  Lulli  (pastiche)  (10  septembre  17021, 
Tancrède,  tragédie  (7  novembre  l"02l,  le  Ballet  des 
.Muses  (28  octobre  170.1),  Ipliigfnie  en  Tauride  len  col- 
laboration avec  Desmarets)  (6  mai  I7ii4),  Téléniaque 
(pastiche)  (Il  novembre  1704),  Alcine,  tragédie  (I ri 
janvier  I70ii),  Hippodamie,  tragédie  (6  mars  1708), 
les  Fêtes  vénitiennes,  comédie-ballet  (17  juin  1710), 
le  Triomphe  de  la  Folie  (1711),  Idoménôe,  tragédie  (12 
janvier  1712),  les  Amours  de  Mars  et  de  Vénii.s,  comé- 
die-ballet (7  septembre  1712),  Télèphe,  tragédie  (28 
novembre  1713),  Camille,  tragédie  (9  novembre  I717|, 
les  Ages,  ballet  (9  octobre  1718),  les  Nouveau.c  frag- 
ments {19  iuWUd  1729),  Achille  cl  Déidainie.  tragédie 
(24  février  173,-)).  A  cette  liste,  il  faut  ajouter  une 
pastorale.  Amaryllis,  et  les  ouvrages  suivants  destinés 
;i  la  Cour  :  Vénus  i27  janvier  I69S),  le  Destin  du  nou- 
veau siècle  (1700),  les  Fûtes  de  Ci^irinthc  (I7I7),  la  Ffte 
de  ristc-Adam  (1722),  les  Muscs  rasscnthlées  par  l'A- 
hiour  (17231,  les  A'ctcs  de  Vénus,  divertissement  en 
trois  actes  (1740). 

Nous  trouvons  en  Campra  un  des  musiciens  les 
plus  remarquables  de  la  période  piéramiste,  en  ce 
sens  qu'il  est  vraiment  novateur;  il  ne  se  contente 
pas,  en  ell'et,  de  donner  une  forme  presque  défini- 
livp,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  plus  haut,  à  l'opéra- 

—  I.a  lioiiie  L's,ui,  111,  p.  ^Jl.  —  .ineftûtcs  dramatiques,  III.  p.  89.  — 
I,c  P.  bougerel.  Mémoires  pour  l'histoire  de  plusieurs  hommes  illustr'S 
'le  Pruvn':e  (17û2i.  —  Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  310.  —  A.  Poucin, 
.Kn'lr''  Campra  i/ievue  et  Gazette  musicale  de  Paris,  1861).  —  Campar- 
dou.  t'.\cadêmie  royale  de  musique  au  dix-huitieme  siècle,  I,  p.  'J8. 

—  Kilncr,  Qurllen  Lexihon,  11,  p.  301.  —  Abbé  Mnrbol,  Gilles,  Cabas- 
sol,  Campra,  iyu.l.  —  Voir  aussi  les  M'}moires  du  due  de  l.uynes.  11, 
111.  VI,  IX,.Yll,el  Miett''Sde  l'histoire  de  Provence. far?,U-f\nn  d'Arve 

VMi'l).  —  A.  Gonirand,  la  Musique  en  Pruience  et  le  Conservatoire 
'le  Marseille  (1008),  p.  00-01»,  et  L.  de  la  Laureiicie  :  Notes  sur  lajeU' 
nesse  d'Andf'';  Campra  {Jteeueil  de  ta  Socii-tè  internationale  de  mu- 
A/'i/ue.  janvier  1000). 

8.  Celle  aventure  serait  arrivée  en  1G90.  C'était  un  enrôlement  forcé, 

0,  C'est  ce  qui  résulte  des  re^'islres  capilulaires  de  Nutre-IJamc. 

10.  Ht  non  pas  le  20  juilb't.  comme  on  l'a  imprimé  jusqu'ici. 

1  1.  Voir  la  troisième  partie  de  cette  étude.  ^^  . 
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ballet,  dont  Colasse  fournissait  déjà  un  type  très 
perfectionné  avec  son  ballet  des  Saisons  (169o);  il 
apporle  encore  à  la  musique  proprement  dite  une 
foule  de  niodilications  des  plus  heureuses;  il  esl 
inventif,  ineénieux,  habile,  plein  de  ressources. 

Cherchons  donc  les  caraclérisliques  de  l'ait  di- 
Campra,  et  essayons  de  préciser  en  quoi  cet  art  diffère 
de  ceUti  de  Lnlli. 

Ce  qui  frappe,  tout  d'abord,  dans  la  musique  di' 
Campra,  ce  sont  les  infiltrations  italiennes  dont  elh' 
se  montre  pénétrée.  1,'italianisme  du  musicien  aixois 
se  manifeste  par  de  nombreux  symptômes  :  d'abord. 
il  insère  fréquemment  des  airs  italiens  dans  ses  œu- 
vres; ensuite,  il  situe  en  Italie  des  scènes  entières 
de  ses  ouvrages,  plaçant  même  dans  ce  pays  tout  son 
ballet  du  Carnaval  de  Venise  et  retraçant,  dans  les  Fi'te.< 
vénitiennes,  des  épisodes  de  la  vie  de  Venise.  Toui 
cela  est  bien  l'indice  de  tendances  et  de  sympathie^ 
nettement  italiennes,  comme  aussi  la  facilité  aver 
laquelle  Campra  glisse  la  (■(»!(((<(',  genre  éminemmenl 
italien,  au  sein  de  ses  compositions  lyriques'. 

Néanmoins,  Campra  s'eli'orce  df  concilier  le  goni 
français  et  le  goût  italien;  il  le  dit  lui-même  dans 
l'avertissement  de  son  premier  Livre  de  Cantates,  et  on 
sent  que,  désireux  de  devenir  le  fournisseur  attitré  de 
l'Opéra  et  de  remplacer  I.ulli,  il  ne  veut  rien  brus- 
quer; il  cherche  évidemment  un  terrain  de  transac- 
tion et  d'entente.  A  cet  elfet,  il  ne  donnera  point  ii 
ses  ouvrages  un  aspect  radicalement  dilférent  de 
ceux  de  Lulli;  il  conservera  les  giandcs  lignes  de  la 
tragédie  lyrique,  depuis  l'ouverture-  jusqu'au  réci- 
tatif et  à  l'air.  Chez  lui,  le  récilatif  demeure  même 
inlérienr  comme  netteté  et  vigueur  à  celui  de  Lulli: 
les  airs  sont  fréquemment  de  forme  binaire,  quoique 
la  forme  à  da  capo  s'y  montre  de  temps  en  temps. 
C'est  plutôt  dans  le  détail,  dans  la  contexture  intime 
de  sa  musiijue,  que  les  innovations  se  font  jour. 

A  l'égard  de  l'opéra-ballet,  on  peut  dire  que  l'Eu- 
rope galante  servit  de  modèle  à  toutes  les  pièces  du 
même  genre  que  l'on  représenta  pendant  la  période 
préramiste ,  et  Rameau  lui-même  ne  manquera 
pas  de  s'en  inspirer.  —  Uès  le  Prologue,  le  chœur 
de  la  Forge  galante  :  «  Frappons,  frappons,  ne  nous 
lassons  jamais,  »  dénote  chez  Campra  une  personna- 


lité tout  à  fait  caractéristique;  ce  chœur  a  pour 
ossature  un  simple  accent  rythmique,  extrêmement 
expressif  : 


^^ 


Pif  r  ^p 


et  la  personnalité  de  Campra  consistera  justement 
à  abandonner  le  ton  pompeux  et  guindé  que  Lulli 
ne  quittait  guère;  elle  s'épanchei'a  en  de  douces  et 
tendres  mélodies,  tel  l'air  de  la  Bergère  au  1"  acte  : 
«  Soupirez,  jeunes  cœurs,  »  dont  la  terminaison  ne 
rappelle  en  rien  les  ordinaires  cadences  de  ce  temps, 
ou  bien,  elle  s'exprimera  par  des  rythmes  particuliè- 
rement vifs  et  animés.  Le  1"  Menuet  et  les  Caiiaries 
du  Prologue  : 


sont  fort  inléressanis,  et  montrent  à  quel  point  le 
musicien  assouplit  et  allège  sa  rythmique.  Un  re- 
trouve partout  ciiez  lui  les  fameuses  «  vitesses  »  qui 
choquaient  le  purisme  ombrageux  des  lullistes,  et 
même,  dans  ses  ballets,  la  profusion  des  mouvements 
vils  en  arrive  à  causer  une  certaine  impression  de 
monotonie. 

La  première  Entrée  (la  Fi'ancet  contient  deux  airs 
il  danser,  deux  rigaudons  et  un  passe-pied  dont  le 
développement  dépasse  de  beaucoup  les  bornes  habi- 
tnelli-s,  et  dont  l'allure  accorte  et  gracieuse  annonce 
iléjà  Hameau. 

Très  souvent,  Campra  laisse  ses  rytlimes  s'éva- 
nouir sur  les  temps  faibles,  comme,  par  exemple, 
dans  la  Gigue  du  début  des  Fêtes  vénitiennes.  Sou- 
vent aussi,  il  réalise  avec  bonheur  des  contrastes 
rythmiques,  comme  dans  la  deuxième  entrée  de  l'Eu- 
rope galante,  où  \'-d\f  de  lénor:  «  Sommeil  qui  chaque 
nuit,  »  se  construit  sur  une  basse  contrainte  poursui- 
vie tout  le  long  du  morceau,  tandis  que  les  parties 
supérieures  se  déroulent  en  toute  liberté.  Dans  la 
troisième  entrée  d'Italie),  une  curieuse  forlane  vient 
jeter  sa  note  pittoresque  : 


^^ 


^^/UUvvw 


et  interrompt  à  la  fin  de  chaque  phrase  son  rythme 
de  sicilienne  pour  donner  naissance  à  un  nouveau 
dispositif  rythmique'.  De  plus,  Campra  sait  traiter 
une  mélodie;  il  sait  développer  un  air,  lui  donner  un 
caractère  propre,  vraiment  musical,  en  agencer  les 
périodes  sans  heurts  et  sans  à-coups.  A  la  vérité,  on 
trouve  dans  sa  musique  beaucoup  d'airs  à  la  Lulli, 
écrits  avec  de  grands  intervalles  et  soutenus  par  une 
harmonie  claire,  marquée;  mais  à  côté  de  ces  airs 
de  type  ancien,  il  écrit  des  mélodies  très  vocales,  for- 
mant un  ensemble  bien  déterminé  et  qui  n'ont  plus 
cet  aspect  haché  que  de  continuels  changements  de 
rythme  donnent  si  fréquemment  aux  airs  de  Lulli.  Au 


1.  C'est  ainsi  que  les  Fêtes  vé7iUiennes  renferment  trois  cantates. 

2.  Dans  l'ouverture,  Campra  conserve  Ii'  modèle  de  Lulli,  c'est-à-dire 
'ouverture  eu  deux  ou  trois  parties  du  type  A.  B,  A'.  A  représentant 

un  mouvement  lent,  et  B  un  mouvement  \if  ;  on  observe  seulement  qu'il 
raccourcit  beaucoup  les  mouveiueiUs  lents.  Mais  il  lui  arrive  d'adopter 
le  type  inverse,  le  type  de  l'ouverture  italienne,  B,  A,  B',  qu'il  est  le 


IV""  acte  de  l'Europe  galante,  un  duo  à  deux  parties 
simultanées  :  «  Livrons  nos  cn'urs  à  la  tendresse,  » 
ne  connaît  guère  de  précédents. 

L'harmonie  présente  aussi  çà  et  là  de  curieuses 
particularités  qu'il  importe  de  ne  pas  passer  sous 
silence,  car  ces  particularités  témoignent  d'un  sen- 
timent très  vif  d'innovation,  en  même  temps  que 
de  profondes  inliltrations  italiennes.  Lorsque,  à  la 
deuxième  scène  du  Prologue  de  l'Europe  galante,  la 
Discorde  l'ait  son  apparition,  elle  s'accompagne  d'une 
atmosphère  rythmique  et  harmonique  toute  spéciale, 
dans  laquelle  surgissent  l'accord  de  7"  diminuée  et 
enlin  un  accord  altéré  avec  tierce  diminuée  : 


premier  à  avoir  introduit  dans  l'opéi-a  français.  Voii-,  par  exemple,  le 
petit  opéra  italien  inséré  dans  le  Carnaval  de  Venise,  Orjikee  aux 
Enfers. 

3.  N'jus  citons  d'après  l'édition  Miclinëlis.  Dans  la  partition  originale, 
cette  forlane  est  écrite  à  ti/4. 
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très  caractérisliqiies  (nus  deux  de  la  miisiqne  d'ou- 
tremonts.  De  nn'nie,  Cainpra  fait  un  usage  fréquent 
de  l'accord  de  7''  majeure  qu'il  ne  résont  pas. 

Ses  modulations  s'eirectuent  avec  beaucoup  plus 
d'aisance  que  celles  de  I^ulli.  On  lui  a  reproché  de  se 
donner  rarement  la  peine  de  moduler  d'un  ton  dans 
son  relatif,  et  d'aliuser  des  clianfjements  de  tonalité 
sans  les  préparer  suflisamnient^.  Mais  c'est  justement 
en  quoi  Campra  se  dislingue  de  Lulli  et  se  rapproche 
des  Italiens;  dans  les  deuxièmes  parties  de  ses  airs,  il 
module  plus  lihremeni  que  le  l'iorentin,  et  fait  appel 
à  un  nomlire  bien  plus  considérable  de  tonalités  que 
lui.  C'est  ainsi  qu'il  emploie  des  Ions  chargés  en  dièses 
ou  en  bémols,  poussant  jusqu'à  quatre  dièses  ou  quatre 
bémols,  et  que,  dans  ïdoménic,  on  rencontre  même  la 
tonalité  de  si  (;  mineur,  chose  fort  rare  à  l'époque. 

Celte  musique  souple,  alerte,  nerveuse,  traversée 
d'accents  tendres  et  délicats,  faisait  un  contraste 
violent  avec  les  pesantes  et  tranquilles  tiagédies 
lullistes,  animée  qu'elle  était  d'une  vie  plus  jeune  et 
plus  intense'. 

Le  croirait-on,  mais  une  des  raisons  qui  assurèrent 
la  vogue  de  l'opéra-hallet  fui  l'élasticili'de  s(jn  cadre. 
A  chaque  reprise,  c'étaient  de  nouveaux  remanie- 
ments; on  allongeait  ou  ou  raccourcissait,  on  inlei- 
vertissait,   on   changeait  les  entrées;   c'est  ainsi  que 


les  Vétea  vénitiennes,  dont  Danchet, 
devenu  le  librettiste  attitré  de  Campra, 
avait  écrit  les  paroles,  et  qui  furent 
représentées  soixante-six  fois  de  suite, 
subirent  de  nombreuses  modifications. 
A  l'origine,  elles  se  composaient  d'un 
Prologue  et  de  trois  entrées,  ainsi  dé- 
signés : 

l'ridiiijne  :  le  Triomphe  île  I  a  Folie 
sur  la  Rfiison  dans  le  temps  du  Carnaval.  —  i'"  entrée  : 
la  l'He  des  llarquerolles.  —  2"  entrée  :  les  Sérénades 
et  les  Joueurs.  — 3'  entrée  :  IWmuur  sallunhanijue. 

Puis  on  remplaça  la  FcHe  des  Barquerolles  par  la 
Fête  marine,  et  on  ajouta  une  quatrième  entrée,  le  Bal 
ou  le  .)I(ûlre  h  danser  ;  plus  tard,  on  remplaça  les  Séré- 
nudes  et  les  Joueurs  par  les  Devins  de  la  ptaee  Sniu/- 
Mare.  On  donna  au  Prologue  le  titre  du  Carnaval  de 
Venise:  enlin,  on  ajouta  une  cinquième  entrée  :  le 
Triomphe  de  l'Amour  et  de  la  Folie. 

La  pièce  devenait  de  la  sorte  un  noyau  autour 
duquel,  selon  l'accueil  (|ue  le  puhlic  lui  réservait,  on 
groupait  des  annexes  plus  ou  moins  sensalionnelles*. 
Comme  leurs  aines  VEnrope  ijalante  et  le  Carnaval 
de  Venise,  les  Fêtes  n'niliennes  se  distinguent  par  la 
vivacité  du  rythme  et  la  légèreté  de  l'allure.  Campra 
y  déploie  toute  la  grâce  coquette  et  câline  de  sa  mé- 
lodie; il  s'y  montre  tendre  et  mélancolique,  ou  bien 
mutin  et  pimpant.  L'air  de  Lucile  :  «  Ah!  que  puis-je 
espérer  du  destin,  »  a  de  bien  délicates  inllexions. 
On  seul  que  le  musicien  a  pris  aux  Italiens  quelque 
chose  de  leur  aisance  mélodique;  il  leur  a  pris  aussi 
la  joliesse  expressive  des  vocalises,  témoin  cet  air  ita- 
lien d'Irène  :  «  La  farfalla  intorno  ai  fioii,  »  où  l'indé- 
cision du  trait  symbolise,  avec  autant  de  grâce  que  de 
justesse,  le  vol  incertain  d'un  papillon  butineur  ; 
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On  remarquera  que  les  vocalises,  chez  Campra,  se 
développent  bien  sur  certaines  diphtongues  comme 
chez  Lulli,  mais  elles  n'ont  plus  le  caracteie  dénotes 
de  passage  diatoniques;  elles  reçoivent  un  caractère 
mélodique  tout  spécial.  Lue  des  paiticulaiités  les 
plus  remari]uahles  du  talent  de  Campra,  c'est  son  ex- 
trême, sa  merveilleuse  sou|)lesse.  Nul  mieux  que  lui 
ne  s'entend  à  passer  du  plaisant  au  sévère.  L'homme 
qui  a  fait  les  Fêtes  vénitiennes  a  aussi  écrit  llésione 
et  Tancrède,  échangeant  le  plus  facilement  du  monde 
un  style  coupé,  badin,  élégant,  contre  une  tenue  no- 
ble et  pathétique. 

1.  1,'I'Àuyojn;  ijalanle,  p.  â£  de  l'édilioii  MicliaL-IU. 

2.  A.  Pougiu,  Auttrt}  Campra,  p.  323. 

3.  It  est  â  r(.'m.ir<njt*r  que  le  batU-t  eninograi>liiquc  (le  \'lJ!wo/t>j 
{jalaute  esquisse  une  leiilativo  d'exolisme  en  musique,  puisque  Cainpr;i  y 
montre  quatre  nations  europi^cnneâ  tient  il  c)ktcIic  a  earacl^riser  inusi. 
catement  les  pliysiononiies  respectives.  iJurey  de  Noiiiville  signale  ce 
souci  dû  Campra  d'introduire  dans  sa  musique  des  ^-léinents  musicaux 
étrangers.  t)e  son  côt^',  Maupoint  vante  sa  musique  «  toujours  vanre 
et  nouvelle  par  le  goût  des  Musiques  étrangères  qu'il  a  s<^u  allier  aux 
manières  françaises  o.  lllifiliotlwf/iw  dci  tlii'âtrffs,  p.  124.)  Ou  verra 
dans  le  3'  I)ialo;;ue  de  I.cccrf  de  la  Viévillc  que  l'Europe  ijalante  oh\.\^\i 
un  succès  considérable  (5"  Dialoijue,  p.  97). 


Danchet  lui  avait  fourni  le  livret  A'ilésione,  com- 
mençant par  là  une  longue  et  lidde  collahoration'^.  On 
retrouve  dans  cette  tragédie  lyriiiiu-  la  [ilupart  des 
qualités  de  grâce  et  d'entrain  qui  distinguent  Cam- 
pra, jointes  à  de  l'éclat  et  à  de  la  grandeur.  Les 
chœurs  piésenlent  une  belle  sonorité  et  sont  traités 
sans  raideur,  avec  une  parfaite  entente  du  mouve- 
ment des  voix,  comme,  par  exemple,  celui  du  Prolo- 
gue :  «  Tout  rit  à  nos  délices,  »  qui  contraste  avec  le 
morceau  instrumental  suivant  où  Campra  a  montré 
la  plus  exquise  élégance.  Dans  les  développements 
des  pièces  chorales  ou  instrumentales,  le  musicien 

■i.  D'après  l*arfaicl,  l'Ettro/je  ijatantr  marque  l'origine  d'un  usage  qui 
fut  toujours  observé  depuis,  et  ijui  concerne  les  honoraires  des  poètes 
et  des  musiriens.  On  accorda  au  poêle  et  au  ntusicicn  100  livres  parjour 
pour  chacune  des  10  premières  représentations,  puis  SO  livres  pour 
chacune  des  représenlalions  suivantes  Jusqu'à  la  vitigtièmc,  après  quui 
l'ouvrage  appartenait  à  l'Opéra. 

D.  Les  Fèti'S  vénitiennes,  ;>•  entrée,  scène  v. 

0.  H'^sione  fut  •■  reçue  avec  de  grands  applaudissements  n.  rapporte 
Parfaicl,  et  la  musique  en  fut  trouvée  «  chaulante  d'un  bout  à  l'autre  ». 
[Histoire  de  V Académie  royale  de  miisii/ue,  I,  p.  324.1  Dans  sa  Ilitjlio- 
Ihèqiie  rfcs  théâtres,  Maupoiat  déclare  que  u  cet  opéra  eut  un  succès 
extraordinaire  >•  (p.  160). 
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recourt  fréquemment  à  la  palette  que  lui  fournit  l'é- 
chelle des  tonalités;  comme  nous  l'avons  dit,  il  aime 
beaucoup  pratiquer  des  moirures  tonales,  et  faire 
passer  une  phrase  dans  tous  les  tons  qui  entourent 
la  tonalité  principale.  Il  faut  voir  là  le  résultat  d'un 
effort  heureux  pour  introduire  plus  de  musique  dans 
l'opéra,  pour  caractt'rker  musicalement  les  airs  et  les 
symphonies.  Ou  tiouve  un  excellent  exemple  de  ce 
procédé  dans  le  chœur  :  «  Rendons  honimafje  aux 
immortels'  ",  du  1°''  acte,  chœur  construit  au  moyen 
d'un  seul  thème  promené  de  tonalité  en  tonalité. 

Au  point  de  vue  mélodique,  //és/oftc  apporte  aussi 
des  spécimens  de  l'art  à  la  fois  si  rafliné  et  si  cou- 
lant de  Campra*.  Les  contemporains  de  Canipra  re- 
connaissaient d'ailleurs  la  valeur  d'Hésione.  Lecerfeii 
signale  le  Prologue,  si  plein  de  «  choses  neuves  et  bril- 
lantes I),  et  met  au  niveau  des  plus  beaux  airs  de  Lulli 
celui  qui  commence  par  ces  mots  :  k  Ah!  que  mou 
Cû'ur  va  payer  chèrement.  »  Certains  airs  sont  d'une 
coupe  toute  moderne  dont  nous  allons  retrouver  dfs 
exemples  dans  Tancrtde. 

Ici,  le  musicien,  servi  à  souhait  par  les  vers  har- 


monieux de  Danchet,  et  porté  par  un  sujet  chevale- 
resque, s'est  véritahlement  surpassé. 

Sa  musique  s'adapte  toujours  exactement  aux 
paroles.  Campra,  d'inslinct,  a  l'accent  jusle.  Nous 
signalerons,  à  ce  propos,  l'air  élégiaque  d'Herminie 
au  11'-  acte  :  «  Cessez,  mes  yeux,  de  contraindre  vos 
larmes,  )>  dont  la  réputation  fut  universelle;  les 
académies  de  musique  et  les  concerts  de  province 
l'avaient  mis  dans  leur  répertoire.  Au  IV'  acte,  l'air 
de  Clorinde  :  «  Êtes-vous  satisfaits.  Devoir,  Gloire 
cruelle?»  fournit  un  autre  exemple  de  vérité  drama- 
tique. Par  l'alternance  de  deux  tonalités  mineures, 
Campray  traduit  avec  bonheur  une  profonde  impres- 
sion de  résignation.  «  On  convient,  écrit  Parfaict, 
que  la  musique  est  plus  forte  que  celle  à'ilé&ione, 
quoique  beaucoup  de  personnes  de  goût  lui  préfè- 
rent la  dernière  comme  plus  galante  et  même  plus 
variée^.  » 

Nous  parlions,  tout  à  l'heure,  de  coupes  mélodi- 
ques modernes;  voici  un  air  épisodique  du  V"=  acte 
(scène  ni),  dont  l'élégante  ondulation  annonce  un  art 
vraiment  neuf  : 
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Et  quel  contraste,  avec  cette  gracieuse  et  l'iaiche 
mélodie,  nous  trouvons  dans  le  chant  pathétique  de 
Tancrède  au  IV=  acte!  Désespéré  d'avoir  perdu  Clo- 
rinde, le  héros  appelle  la  mort  de  ses  vœux.  Deux 
phrases  sufliront  à  exprimer  la  plus  poignante  tris- 
tesse (il  Sombres  forêts,  asile  redoutable  »). 

Dans  les  ensembles  vocaux,  Campra  atteint  à  une 
maîtrise  d'écriture  que  liameau  ne  dépassera  pas.  l.e 
chœur  à  quatre  paities  du  11°  acte  :  «  Quittons  nos 
fers,  »>  scandé  énergiquemenl  pai'  les  guerriers  et 
leprenant  le  motif  chanté  par  Tancrède,  est  d'une  su- 
perbe venue.  Peu  de  pages  sont  comparables  à  celle- 
là  dans  la  musique  française  de  l'époque  préramiste. 
Le  musicien  s'efforce  aussi  d'assouplir,  de  varier  le 
dispositif  des  chœurs.  Il  brise  fréquemment  le  bloc 
massif  de  l'ensemble  lullisle;  il  y  sème  des  épisodes; 
il  détache  de  la  masse  chorale  des  solistes  qui  dialo- 
guent avec  elle,  comme,  par  exemple,  les  deux  guer- 
rières du  chœur  du  11=  acte,  scène  ni,  et  confère  de 
la  sorte  une  vie,  une  animation  nouvelles  à  ces  per- 
sonnages collectifs  trop  souvent  figés  dans  un  rôle 
compassé. 

Campra  manie  fort  habilement  le  style  fugué,  et 
son  écriture  se  tisse  d'une  foule  d'imitations  distri- 
buées entre  touti^s  les  parties  secondaires,  alors  que, 

1.  Le  Menutt  d'BésioHe  fut  longtemps  célèbre;  passé  i  l'ùlat  <lc 
timbre,  il  fut  employé  a  ropéra-comique. 

î.  JJistoire  de  l  Académie  roi/ale,  1,  p.  342  à  340.  Le  ..  chevalier  » 
des  Dialoijues  de  Lecerf  de  la  Vicville  dit  a  la  «  comtesse  »  des  mûmes 
Dialogues,  a  propos  de  Tancrède  :  «  Je  veux,  avant  ([u'ilsoit  huit  jours, 
vous  eu  entendre  chanter  quatre  ou  cinq  airs  qui  vous  feront  plaisir 
aujourd'hui  et  que  vous  apprendrez  bien  vite.  •>  ^l"'  Dialogue,  p.  3.) 
Un  peu  plus  loin,  la  comtesse  trouve  Tancrède  très  court,  et  son  mari 
ajoute  ;  ■<  11  me  semble  qu'il  y  a  de  beaux  airs,  de  belles  symphonies 
et  des  chants  bien  détournés.  »  {2"  Dialofjue,  p.  43-44.)  I-'ar  «  chants 
détournés  »,  le  comte  entend  des  chants  travailles  a  ril.-ilienne  et 
n'ayant  pas  le  caractère  de  »  naturel  »  et  de  «  simplicité  »  qu'on  se 
plaisait  à  reconnaître  dans  les  airs  de  Lulli, 


dans  la  musique  de  Lulli,  celles-ci  sont  pauvrement 
traitées.  Mais  aucune  lourdeur  ne  résulte  de  ce  tra- 
vail ;  le  musicien  sait  éviter  la  surcharge,  l'insistance; 
il  place  ses  courtes  formules,  qui  souvent  se  réduisent 
à  de  simples  accents,  à  de  simples  schémas  rythmi- 
ques, aux  divers  étages  des  parties,  et  il  en  résulte 
que  jamais  sa  musique  ne  pèche  par  confusion.  Elle 
reste  toujours  claire  ,  aérée.  Rompu  au  contrepoint 
par  une  solide  éducation,  Campra  n'évite  pourtant  pas, 
de  temps  en  temps,  le  défaut  d'écrire  en  «  maitre  de 
chapelle  ».  11  est  parfois  un  peu  compassé,  un  peu 
solennel. 

Du  reste,  cette  solennité  compense  vis-à-vis  des 
lullistes  ce  que  ses  innovations  et  ses  tendances  ita- 
liennes affichent  de  trop  révolutionnaire.  Il  est  même 
possible  qu'aTin  de  ménager  les  susceptibilités  des 
partisans  de  la  vieille  musique  française,  Campra  ait 
adopté  certains  dispositifs  qui  semblaient  en  réac- 
tion contre  l'italianisme.  On  avait  paru  surpris,  par 
exemple,  du  choix  qu'il  faisait  des  registres  vocaux 
dans  Tancrède,  où  trois  voix  de  basse  représentent  les 
trois  personnages  masculins  de  la  pièce,  et  on  voyait 
là  un  indice  d'alTranchissement  à  l'égard  de  la  mu- 
sique italienne,  si  prédisposée  à  laisser  dominer  les 
dessus^.  C'est  ce  qu'on  peut  déduire  d'un  passage '• 


3.  Les  Italiens  écrivaient  leurs  dessus  beaucoup  plus  haut  que  les 
nôtres;  cela  entraînait  les  deuvièmes  dessus  à  monter;  aussi  repro- 
chait-on aux  trios  italiens  d'avoir  les  deux  parties  hautes  en  position 
trop  serrée  et  trop  écartées  de  la  basse.  (Lecerf,  îoco  cit.,  2«  Dialogue, 
p.  64-05.) 

4.  ,1  Je  me  suis  tantôt  aperçue,  dit  la  comtesse,  dans  Tancrède  que 
Campra,  qui  doit  sçavoir  beaucoup  de  musique  italienne,  n'est  guère 
lie  leur  goût  (des  italiensi  sur  l'avantage  des  voix  hautes,  et  a  une 
grande  inclination  pour  les  basses.  Car  les  trois  personnages  d'homme 
de  Tancrède  sont  des  basses  tous  trois. 

■ —  Les  trois  basses  m'ont  choqué  comme  vous,  répliqua  le  chevalier; 
c'esl  imiter  lexcès  des  llaliens  en  prenant  le  contrepied.  L'escès  est 
toujours  un  défaut,  et  encore  y  a-t-il  aujourd'huy  des  tailles  et  des 


ISTR 


ESCrct.DPKniE  DE  I.A  MrsiQI  E  ET  DrCTIOXXMRE  DE  çnXSERWATOrnE 


des  Dialogues  de  Lecerf  de  la  Viéville,  dans  lequel  les 
interlocuLeiiis  s'accordent  pour  critiquer  remploi  des 
trois  voix  d'homme  dans  Taiici  ùde.  Le  duo  du  l"  acte 


entre  Isménor  et  Argaul  :  «  Suivons  la  fureur  et  la 
rage,  »  était  une  curiosité, 
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parce  qu'il  paraissait  «  (lifficile  et  extraordinaire  dn 
l'aire  chauler  deux  liasses  ensemhle  ».  l.a  nouveauté 
de  ce  passage,  sa  fougue  et  son  cnipoiti'nient,  entraî- 
naient d'ailleuis  des  éloges-,  et  Canipra,  alin  de  lele- 
ver  un  peu  le  contre  de  gravité  de  la  sonorité,  accom- 
pagnait son  diio  au  moyen  du  timhre  éclatant  de-^ 
violons  et  des  hautbois.  C'était  là  un  procédé  assez. 
familier  au  compositeur,  qui,  dans  llé^hmc.  se  bornait 
à  entourer  un  air  de  basse  de  contre-sujets  conlié-, 
à  deux  dûtes  allemandes  et  à  deux  violons^.  Ceci  nous 
amène  à  parler  de  l'instrumentation  de  Campra. 

Dans  ses  grandes  lignes,  et  à  première  vue,  cetti' 
instrumentation   ne  semble   pas   très   dilTérente  de 


celle  de  I.uUi;  elle  procède  par  niasses,  par  familles 
instrinnentales,  dont  les  timbres  ne  se  mélangent  pas 
individuellement.  Cependant,  des  symptômes  de  dil- 
l'éronciatiofL  s'y  montrent  qu'il  importe  de  faire  coii- 
nailre,  et  aussi  des  recherches  de  la  plus  délicate 
ingéniosité. 

Chez  Campia,  comme  il  était  d'usage  à  l'époque, 
les  pièces  syniplioniques  soid  écrites  sous  la  forme 
presque  schéiuiitique  d'un  duo  de  dessus  et  d'une 
basse.  Par  exemple,  l'ouverture  de  Tuncrèdf  se  pré- 
sente lie  la  sorte  dans  l'édition  originale.  Après  un 
début  conçu  dans  un  style  lier  et  majestueux*  : 
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hautes-contre  à  l'Opéra  de  Paris.  Si  elles  ne  sont  jias  tout  à  fait  aussi 
belles  qu'on  le  voudrait  bien  et  qu'il  s'y  on  trouve  d'ordinaires,  elles 
auroient  du  moins  égayé  et  diversifié  Tancriuie.  " 

I.  Tancn'dfi.  I"  acie.  scftne  ii.  Les  trois  basses  sont  •  Armani,  Tan- 
crt-ilc  et  le  magicien  Isménor. 


2.  LccerT, /oco  rt'/..  3*  Diahijue,  p.  115-116. 

3.  Hi^sione,  acte  H.  scône  v. 

4.  Tancrè'ie.  Ouverture  du   Proloqne.  Une  mcnlion  manuscrite  ; 
.1  4,  indique  que  celle  ouverture  élail  citculec^a  quatre  parties. 
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une  deuxième  partie,  en  style  intrigué,  offre  un 
remarquable  travail  de  basse.  Il  convient  de  remar- 
quer ici,  en  passant,  qu'on  intercala  une  deuxième 
ouverture  entre  le  Prologue  et  la  Tragédie  propre- 


TOUS    V^.^  a  2"^?=  Dessus . 


ment  dite,  et  cela  probablement  lors  d'une  des  repri- 
ses de  l'ouvrage  (il  y  en  eut  quatre  avant  i7j0),  ouver- 
que  la  Bibliothèque  de  l'Opéra  possède  en  manuscrit, 
et  dont  voici  le  commencement  : 


Mais,  si  les  parlitions  de  Campra  n'existent  le  plus 
souvent  que  sous  la  forme  réduite  dont  nous  venons 
de  parler,  nous  pouvons  cependant  nous  rendre  un 
compte  assez  exact  de  la  réalisation  de  son  orchestre, 
car  la  Hibliothèque  de  l'Opéra  conserve  les  partitions 
d'orchestre  de  quatre  de  ses  ouvrages  :  l'Europe  ga- 
lante,  Alcine,  les  Fêtes  vénitiennes  et  les  Ages. 

C'est  assurément  sur  le  terrain  de  l'instrumentation 
que  Campra  affiche  le  plus  d'originalité. 

Normalement,  ce  sont  les  violons  qui  jouent  le  rôle 
d'accompagnateurs  des  voix;  ils  suivent  les  sinuosités 
de  la  mélodie  vocale,  tantôt  en  les  doublant,  tantôt 
en  les  reproduisant  à  la  tierce;  de  temps  en  temps,  ils 

1.  Dans  ses  IJialogues,  Lecerf  vante  nos  «  airs  de  mouvement  »  ac- 
compagnés de  deux  violons,  et  le  comte  trouve  que  leurs  accompagne- 
ments ont  un  chant  aussi  suivi  qu'ils  doivent  l'avoir.  ..  lies  comme  ils 
sont  aui  airs  qu'ils  accompagnent,  et  qu'ils  jouent  et  travaillent  quel- 


dessinent  des  guirlandes  expressives,  font  fleurir  des 
accents,  tracent  de  petits  contrepoints  indépendants, 
mais  toujours  avec  beaucoup  de  légèreté  et  de  discré- 
tion. Nulle  surcharge,  nul  empâtement;  la  voix  doit 
avant  tout  se  détacher,  car  il  importe  que  l'auditeur 
puisse  entendre  distinctement  les  paroles'.  A  l'exem- 
ple de  Lalaude,  Campra  jette  à  travers  la  trame  de 
ses  chœurs  des  dessins  de  violons  souvent  fort  carac- 
téristiques. 

Lorsque  les  instruments  doublent  les  voix,  de  fré- 
quentes indications  précisent  les  timbres  instrumen- 
taux appelés  à  s'associer  aux  parties  vocales;  ainsi, 
dans  le  choîur  du  III»  acte  de  Tancréde  :  «  Règne, 

qnefois  d'une  manière  fort  sçavantc  »,  11  donne  comme  exemple  l'aip 
du  11»  acte  de  VEuj-ope  galante  :  «  Descende?,  pour  régner  sur  elle  » 
(2»  Dialogue,  p.  60,  75).  Nous  verrons  plus  loin  comment  les  sympho- 
nies se  relient  aux  airs. 
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amour,  »  les  tlftles  jouent  avec  le  premier  dessus,  et 
les  violons  avec  le  deuxième  L'emploi  des  instru- 
ments à  vent  est  le  plus  souvent  n'servé  aux  airs  de 
danse,  où  ces  instruments  alternent  avec  les  cordes. 
Le  Menuet  du  III'  acte,  scène  iv,  réalise  l'opposilion 
des  petites  Uûtes  et  des  tailles  de  flûtes  et  de  violons; 
il  en  est  de  même  dans  le  Rondeau  du  1I«  acte,  scène 
m,  où  l'alternance  des  flûtes  et  des  violons  se  com- 
plique de  Tutti  instrumentaux  dans  lesquels  les  deux 
^Toupes  sonnent  ensemble,  et  de  l'intervention,  pour 
quelques  mesures  seulement,  des  hautbois.  Tout  ceci 
indique  la  préoccupation,  que  nous  rencontrerons 
chez  Jean-Ferry  Rebel,  dans  la  troisième  partie  de 
cette  étude,  d'écrire  l'orchestre  d'une  manière  plus 
serrée  et  plus  minutieuse. 

Campra  introduit  les  trompettes,  à  l'occasion  des 
épisodes  guerriers,  et  il  les  oppose  aux  violons  (Ton- 
crcdc,  deuxième  air  des  Guerriers,  acte  V,  scène  ni), 
tantôt  en  opérant  par  familles  séparées,  tantôt  en 
rassemblant  en  Tutti  les  deux  classes  d'instruments 
de  façon  à  obtenir  par  l'unisson  des  elfets  spéciaux 
de  sonorité.  Certains  accusaient  même  Campra  d'avoir 
imité  par  là  le  grand  Lulli.  Lecerf,  parla  bouche  du 
chevalier,  défend  fort  justement  le  musicien  de  tout 
plagiat'. 

Si,  par  son  instrumentation,  Campra  manifeste 
des  velléités  plus  coloristes  que  Lulli,  il  s'en  sépare 
encore  plus  profondément  par  le  rôle  qu'il  confère  à 
son  orchestre. 

Il  est,  en  effet,  le  premier  musicien  qui  ait  senti 
tout  le  parti  qu'on  pouvait  tirer  de  l'orchestre  au 
point  de  vue  dramatique;  il  est  le  premier  à  avoir 
tenté  d'utiliser  l'orchestre  comme  personnage.  Voilà 
pourquoi  il  confie  à  la  masse  instrumentale  des  motifs 
distincts  de  ceux  que  chantent  les  acteurs  en  scène. 
L'orchestre  expose  souvent  des  mélodies  qui  lui  sont 
propres,  des  mélodies  caractéristiques  qui  évoquent, 
qui  suggèrent  ce  que  le  chant  n'indique  pas,  et  ainsi 
se  trouve  complétée  et  agrandie  l'expression  drama- 
tique. En  d'autres  termes,  Campra  a  pressenti  le  rôle 
dramatique  de  l'orchestre.  On  trouvera  un  exemple 
de  la  façon  dont  il  emploie  les  instruments  à  cet 
égard  dans  la  scène  de  Tancrcdc  où  Isménor  évoque 
les  Dieux  morts. 

De  plus,  ainsi  que  le  remarquait  justement  Lecerf, 
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les  symphonies  se  rattachent  aux  airs,  aux  morceaux 
de  chant,  et  cela  parce  que,  chez  Campra,  la  mélodie 
est  devenue  plus  individuelle,  douée  qu'elle  est  d'une 
vie  propre.  On  voit  alors  des  airs  passer  leur  motif  à 
l'orchestre, qui  le  développe  et  le  transforme  en  sym- 
phonie descriptive  ou  en  air  de  danse.  Une  ritournelle 
d'orchestre  de  la  première  entrée  des  Fêtes  vénitiennes 
(la  Bohémienne),  présentée  d'abord  comme  figure 
d'accompagnement,  évolue  et  sert  de  base  à  une  sym- 
phonie de  danse.  Ou  dirait  même  que  Campra  a  une 
sorte  d'intuition  du  motifcaracléiistique,  du  leitmotif  ; 
sans  doute,  ce  n'est  chez  lui  qu'une  ébauche,  qu'une 
simple  esquisse,  beaucoup  moins  précise  que  la  réali- 
sation que  Rebel  devait  en  donner  plus  lard  dans  ses 
Eléments,  mais  enfin  le  germe  du  leitmotif  existe  déjà. 
La  Discorde,  dans  VEurope  galante,  s'accompagne 
d'un  thème  en  doubles  croches  très  caractéristique.  De 
même,  dans  Ilésione,  la  Nature  sauvage  semble  carac- 
térisée par  le  motif  suivant,  confié  à  l'orchestre^  : 


lh<\^r  ^"^^1  J-  J^  ^ 


Il  y  a,  dans  l'œuvre  de  Campra,  de  véritables  «  pay- 
sages musicaux  »,  de  véritables  transpositions  en 
musique  de  spectacles  visuels.  Signalons  le  délicieux 
«  Sommeil  qui  chaque  nuit  »  de  l'Europe  galante, 
avec  ses  tenues  de  tlûte  qui  donnent  une  impression 
vraiment  crépusculaire  et  apaisante.  Signalons  encore 
une  sorte  d'ébauche  des  »  Murmures  de  la  forêt  »  de 
Siegfried,  dans  la  forêt  enchantée  de  Tanvrèdc.  La 
forêt  dans  laquelle  le  héros  vient  de  pénétrer  essaye 
de  l'arrêter  par  des  enchantements,  et  la  partition 
porte  l'indication  suivante  :  «  (Jn  entend  des  gémisse- 
ments et  di's  plaintes  qui  sortent  des  arbres.  »  Et,  en 
ell'et,  tous  les  arbres  se  mettent  à  gémir  :  il  y  a  là  une 
page  de  délicate  et  pénétrante  poésie.  C'est  l'orches- 
tre qui  la  réalise  par  le  jeu  de  ses  rythmes  et  de  ses 
timbres.  Avec  deux  llùlcsel  un  violon,  Campra  dessine 
ce  tableau  de  féerie.  D'abord,  les  instruments  expo- 
sent une  courte  plainte  de  deux  notes,  puis  les  vio- 
lons imitent  les  tlùtes  en  écho,  et  finalement  le  mur- 
mure de  la  forêt  se  réduit  à  un  gémissement,  répété 
faiblement  et  comme  mourant-'  : 
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Campra,  enfin,  a  le  sentiment  pastoral  :  il  introduit 
dans  ses  opéras  des  danses  rustiques,  telles  que  la 
Villanellc,  la  llourrée,  la  Musette,  dont  la  p.'dale  donne 
lieu  à  des  eflets  très  piquants  et  que  le  xviii"  siècle  a 
tout  particulièrement  goûtés'. 

En  résumé,  Campra  dépasse  de  beaucoup  Lulli  par 
sa  qualité  mélodique,  par  la  variété,  la  vivacité  et 
l'originalité  de  ses  rythmes,  par  la  façon  toute  per- 


1.  «  Campra,  affirme  le  chevalier,  n'a  pas  ou  t'intenlion  de  piller 
I.ulli.  Mais  c'est  qu'on  ne  sçaurait  guère  faire  des  airs  de  trompelle 
<iue  sur  deux  tons  IriîS  voisins  :  C,  sol,  ul,  et  Ù  la,  ré,  sol  majeur.  Lulli 
a  pris,  pour  les  symphonies  de  Thésée,  C,  sol,  ut  naturel,  ton  heureux 
et  brillant  et  qu'il  aimait  fort.  Campra  s'est  servi  du  Z>  la,  ré,  sol  ma- 
jeur, pour  celles  de  Tancrède.  »  (2«  DiaXofjue,  p.  5'.».) 


sonnelle  dont  il  traite  et  emploie  l'orchestre.  «  11  ne 
semble  pas,  écrit  M.  Lavoix,  qu'aucun  maître  du 
xviii"  siècle  ait  eu  plus  d'éclat,  d'esprit  et  de  variété 
que  lauteur  de  l'Europe  galante".  »  Par  instants,  et 
notamment  dans  ses  épisodes  pastoraux,  Campra  est 
très  rapproché  de  Hameau.  C'est  un  musicien  abon- 
dant, trop  abondant  même,  dont  les  mélodii'S  aiment 
à  se  répéter,  à  se  développer,  à  s'étendre.  Il  pèche  un 
peu  par  défaut  de  distinction,  et  manque  de  cette 

2.  Hétione,  acte  II.  scène  m. 

3.  Tancrède,  acte  III.  La  forêt  eaclianlée. 

4.  Voir  en  particulier  la  Villanelle  et  les  Bourrées  des  Fêles  véni- 
tiennes, la  Musette  li' Achille  et  Déidamie. 

5.  H.  Lavoix,  loco  cil.,  p.  lOG. 
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sobriété,  de  cette  réserve  auxquelles  la  musique 
française  emprunte  tant  de  charme. 

Campra  a  beaucoup  cultivé  les  spectacles  coupés. 
Avec  Daiichet,  il  réunit,  sous  le  titre  de  Frai/ments  dr 
Lulli,  des  airs  de  diirérents  ballets  du  Florentin,  et 
ce  pastiche  bénéficia  d'un  succès  continu,  puisque, 
né  en  1702,  il  l'ut  repris  de  1708  à  1731.  Le  musicien 
opéra  de  même  dans  Télémaqiw,  où  il  ajusta  des 
fragments  de  Colasse,  de  Desmarets,  de  Charpentier, 
de  Marais  et  de  Hebel  père.  La  vogue  qui  s'attache 
alors  à  ces  spectacles  panachés  marque,  en  même 
temps  qu'une  atténuation  du  sentiment  de  l'unité 
dramatique  et  de  l'unilé  de  style,  un  goût  très  vif  pour 
tout  ce  qui  est  varié,  contrasté,  ingénieux. 

Autour  de  Campra  gravitent  des  astres  de  moindre 
grandeur.  Le  Provençal  Salonion',  qui  végétait  obs- 
curément à  la  musique  de  la  chapelle  royale,  où  il 
jouait  de  la  basse  de  viole,  se  révèle  tout  à  coup  par 
un  opéra  fort  estimable,  Mctléc  et  ./osnu  (24  avril  1713). 
De  même,  La  Cosle^,  ordinaire  de  la  musique  du  roi, 
composait,  de  1697  à  1732,  sept  opéras,  dont  la  tragé- 
die de  Bibiis  (6  novembre  1732)  ne  manque  pas  d'une 
certaine  grâce  aimable,  caractéristique  de  l'iutluence 
de  Campra.  Le  maitre  de  clavecin  de  Mesdemoiselles 
d'Orléans,  Berlin',  écrit,  en  collaboration  avec  un 
chanteur  d'opéra  nommé  Bouvard,  l'opéra  de  Cassan- 
drc  (22juin  1706),  encore  très  lulliste,  puis,  en  1716, 
■et  sans  le  secours  de  son  associé,  l'opéra  dWja.v 
(20  avril  1716),  dont  le  succès  s'étendit  à  la  province. 
—  Dans  le  Jugriiicnl  de  Paris  et  dans  les  P/aisics  de 
la  campagne,  Berlin  essaye,  sans  grand  bonheur  du 
reste,  d'écrire  comme  Campra  une  musique  plus 
légère  et  des  pièces  de  demi-caractère. 

Avec  Montéclair,  nous  rencontrons  mieux  qu'un 
épigone. 

Michel  Pinolet,  plus  connu  sous  le  nom  de  Mon- 
téclair*, fut  baptisé  le  4  décembre  1667,  à  Audelot 
(Haute-Marne),  où  son  père  était  tisserand.  Entré 
comme  enfant  de  chœur  à  la  maîtrise  de  la  cathédrale 
de  Langres,  que  dirigeait  alors  Jean-lîaptiste  Moreau, 
Michel  Pinolet,  une  fols  ses  études  terminées,  mena 
la  vie  errante  des  artistes  de  son  temps.  D'abord 
maître  de  musique  du  prince  de  Vaiulémont,  on  le 
trouve  à  l'orchestre  de  l'Opéra,  à  la  tin  du  xv!!'  siè- 
cle. 11  avait  pris  le  nom  de  Montéclair,  d'une  forte- 
resse ruinée  qui  domine  Andelot. 

Avant  de  figurer  parmi  les  symphonistes  de  l'A- 
cadémie royale  de  musique,  Montéclair  s'était  initié 
à  l'art  instrumental  italien,  et  c'est  d'Italie  qu'il  rap- 
porta la  contrebande  à  trois  cordes,  iiisti'ument  beau- 
coup plus  sonore  que  le  violone  et  d'un  secours  pré- 
cieux pour  étoli'er  la  basse.  Montéclair  Introduisit  la 


1.  Consulter  :  Titon  du  Tillft,  le  Parnasse  français,  p.  058.  —  Dtirey 
de  Noinville,  II,  p.  28.  —  Fetis  et  Eilner.  —  Voir  aussi  A.  Gouirand,  la 
Musique  en  Provence,  p.  09. 

2.  Sur  La  Goste,  voir  Fétis,  V,  p.  157.  Nous  retrouverons  plus  loin 
La  Coste  comme  compositeur  do  ropéra-comiquo. 

3.  Titon  du  Tillct,  deiixiènw  Supplément,  p.  !S4.  —  Durey  de  Noin- 
ville, 11,  p.  27.  —  11  s'appelait  Berlin  do  la  Doué. 

4.  E.  Voillard,  Essai  sur  Montéclair  (1878),  —  J.  Cariez,  Un  Opéra 
biblique  au  dix-huitième  siècle,  la  Jeplité  de  Montéclair  (1879). 

5.  La  coutrebasse  était  surtout  employée  dans  les  airs  de  démons, 
de  magiciens,  d;ins  les  tempâtes,  etc. 

0.  D'après  la  Régie  actuelle  de  l'Opéra  (ms.  1738),  Montéclair  serait 
mon  à  la  fin  d'août.  Le  ms.  Amelot  fixe  la  date  de  sa  mort  au  27  sep- 


contrebasse  à  l'Opéra  vers  1700;  il  ne  se  faisait  en- 
tendre que  le  vendredi  sur  son  instrument". 

Séduit  par  l'émouvant  récit  de  Jephté,  l'abbé  Pel- 
legrin  en  avait  tiré  un  livret  que  Montéclair  mit  en 
musique.  Représentée  le  28  février  1732,  la  tragédie 
lyrique  de  Jephté,  qui  compte  parmi  les  manifesta- 
tions les  plus  caractéristiques  du  préramisme,  rem- 
porta un  succès  considérable. 

En  1729  et  en  1730,  Montéclair,  dont  l'instruction 
harmonique  était  des  plus  solides,  engagea  avec 
Hameau,  et  <à  propos  du  Traité  d'harmonie,  une  po- 
lémique qui  lit  quelque  bruit.  Pensionné  à  l'Opéra  à 
partir  du  l'''  juillet  1737,  il  mourut  cette  année-là, 
probablement  à  la  lin  d'aoiit  ou  au  commencement 
de  septembre". 

Montéclair  s'est  essayé  dans  presque  tous  les  gen- 
res. On  a  de  lui  des  ouvrages  lyriques,  des  motets, 
une  messe  de  liequiem,  des  cantates,  de  la  musique 
de  chambre  et  tie  danse,  enfin  d'Intéressants  traités 
pédagogiques.  Mous  traitons  plus  loin  de  ses  motets 
et  de  sa  musique  de  chambre,  et  nous  ne  l'envisage- 
rons ici  que  comme  musicien  dramatique  et  comme 
pédagogue. 

Il  a  écrit,  avant  .Jephté,  un  opéra-ballet,  les  Festrs 
de  l'été,  qui  fut  représenté  le  12  juin  1716,  et  repris  en 
1725,  1748  et  17:)2. 

Dès  son  appaiition,  la  tragédie  lyrique  de  l'abbé 
Pelli'grin  produisit  un  grand  ell'et,  bien  c(ue  l'Initiative 
du  librettiste  ne  fiit  pas  du  goût  de  tout  le  monde 
et  qu'on  critiquât  beaucoup  riutroduclion  à  l'Opéra 
d'un  sujet  emprunté  à  la  Bible,  «  La  nouveauté  du 
poème,  disait  le  Mercure,  en  avait  rendu  le  succès  si 
douteux  qu'on  ne  croyait  pas  qu'elle  pût  être  jouée 
deux  fois.  Cette  prévention  presque  générale  n'a  pas 
tenu  contre  les  beautés  du  poème  et  de  la  musi- 
que''. >i  Enthousiasmés,  les  connaisseurs,  pour  don- 
ner une  mesure  de  leur  admiration,  proclamaient 
que  Montéclair  s'était  placé  à  la  hauteur  de  Lulli. 

.lephlé  est,  en  effet,  une  o-uvre  aussi  remarquable 
par  la  vérité  et  la  justesse  de  la  déclamation  que  par 
le  coloris  Instrumenlal.  De  plus,  elle  eut  l'honneur 
de  donnera  Hameau  l'idée  d'écrire  pour  le  théâtre. 
Elle  marque  donc  une  date  importante  dans  l'his- 
toire de  l'opéra  français*. 

Le  L'i^acte  renferme  un  chœur  célèbre  :  «  La  Terre, 
l'Enfer,  le  Ciel  même,  tout  tremble  devant  le  Sei- 
gneur, )i  d'une  écriture  serrée  que  soutient  un  beau 
dessin  de  basse.  Le  fragment  qui  suit  donnera  une 
idée  de  l'écriture  de  Montéclair;  au-dessus  du  trem- 
blement des  basses,  les  entrées  successives  des  voix 
e.xpriment  à  merveille,  par  leur  polyphonie  cahotée, 
l'anxiété  qui  étreint  le  peuple. 


lembre.  Les  frères  Parfaicl  la  fixent  au  24 mars  1737,  comme  li-  Mercure. 
Tilon  du  Tillct  adopte  la  date  de  septembre  1737. 

7.  MtTcure,  mars  1732,  p.  571.  Ce  n'est  pas  le  cardinal  de  Noailles, 
mort  en  1729,  qui  interdit  Jephté  :  ce  fut  M»'  de  Vintimillc,  son  succes- 
seur. 

8.  Le  sujet  de  Jephté  avait  déjà  inspiré  plusieurs  auteurs  dramati- 
ques. On  connaissait  Jephté  on  le  Vœu,  tragédie  latine  de  Buchanan  ; 
Jejihté,  tragédie  en  trois  actes  et  chœurs  (IlJ92),  de  l'abbé  Boyer,  cl 
Jephté.  tragédie  lyrique  (1700),  musique  de  Bernard  Gaffi. 

Enregistrant  le  succès  remporte  par  l'œuvre  de  Montéclair,  le  Mer- 
cure ne  trouvait  pas  de  meilleur  compliment  à  faire  à  l'auteur  que  de 
le  rapprocher  de  Lulli.  «  Pour  la  musique,  les  plus  grarids  connaisseurs 
la  trouvent  très  digne  de  Lully,  et  on  ne  les  contredit  point 
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11  renferme  encore  une  marche  pour  hanlbois,  vio-  I  éclatante  que  majestueuse  iscène  iv),  dont  voici  lés- 
ons, trompettes,  bassons,   basses  et  timbales  aussi  |  premières  mesures  : 
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On  remarquera  dans  l'instrumentation  de  celte 
marche  que  le  hautbois  et  les  Ironipettes  marchent 
avec  les  premiers  dessus  de  violons,  tandis  que  les  bas- 
sons doublent  les  basses,  comme  à  l'ordinaire.  Citons 
encore  à  côté  de  ces  deux  passages  le  morceau  célè- 
bre :  «  Viens  répandre  le  (rouble  et  l'ellroi,  »  et  la 
prière  :  ce  Dieu  d'Israël,  »  largement  appuyée  par  l'or- 
chestre '.  Enfin,  Montéclair  fait  usage  de  deux  chœurs 
alternants,  procédé  fréquent  en  Italie,  et  moins  em- 
ployé en  France,  malgré  les  précédents  du  xvii'  siècle. 

Tout  son  ouvrage  respire  une  noble  simplicité  et 
un  sentiment  exact  des  situations  dramatiques;  aussi, 
de  1733  à  1701,  fut-il  l'objetde  nombreuses  reprises. 
Ajoutons  que  des  morceaux  détachés  de  Jephté  reçu- 
rent du  public  du  Concert  spirituel  un  accueil  extrê- 
mement flatteur. 

Les  œuvres  pédagogiques  de  Montéclair  compren- 
nent une  Mcthode  pour  apprendre  la  musi<iue  avec 
plusieurs  leçons  à  I  et  2  i!Oia;(1700),  refondue  en  1709, 
et  rééditée  en  1736,  travail  très  judicieusement  coor- 
donné, où  le  mécanisme  de  la  transposition  est  bien 
exposé,  et  une  Méthode  facile  pour  apprendre  à  jouer 
du  violon  (1711),  méthode  complétée  en  1720,  et  qui 
constitue  le  premier  traité  technique  de  violon  publié 
en  France. 

Un  contemporain  de  Montéclair,  André-Cardinal 
Destouches-,  mérite  de  retenir  plus  longuement  notre 
attention,  car  sa  fertilité  d'invention  et  ses  audaces 
harmoniques  lui  donnent  une  place  éminente  parmi 
les  musiciens  français  du  xviii'^  siècle.  Hleu  certai- 
nement, Destouches  avait  l'étolTe  d'un  artiste  de  tout 
premier  ordre;  si,  en  dépit  de  ses  remarquables 
qualités  natives,  il  demeura  au  second  plan,  la  faute 
en  revient  à  la  paresse  et  à  la  nonchalance  qui  des- 
servirent cbez  lui  une  imagination  extraordinaire- 
menl  riche. 

IN'é  à  Paris  en  1672  ou  1073,  de  bonne  famille  bour- 
geoise^, et  élève  des  Jésuites  à  Louis-le-Graud,  Des- 
touches débuta  dans  la  vie  par  un  aventureux 
voyage.  11  s'embaïquait,  en  effet,  en  1685,  comme 
garde-marine  sur  la  frégate  l'Oiseau,  à  destination 
•du  Siam,  où  il  accompagnait  le  père  Tachard,  chargé 
d'une  mission  à  la  fois  diplomatique  et  scientifique.  Le 
1'.  Tachard  voyait  en  Destouches  un  futur  religieux, 
et  sans  doute  aussi  un  futur  savant;  mais  le  jeune 
homme,  à  peine  revenu  en  France,  embrassa  l'état 
militaire.  En  1092,  il  s'engageait  dans  la  deuxième 
•compagnie  des  mousquetaires  du  roi  et  s'en  allait 
•assister  au  siège  de  iS'amur.  Avec  un  de  ses  camarades 
qui  touchait  loi't  bien  de  la  guitare,  Duoméni,  il  exé- 
cutait de  gaies  chansons*  de  sa  composition,  qui  ne 
tardèrent  pas  à  lui  acquérir  une  grande  réputation. 
Très  choyé  dans  les  salons  parisiens,  et  menant 
joyeuse  vie,  Destoucbes  quittait  le  service  en  1696, 
afin  de  travailler  pour  les  plaisirs  du  roi,  c'est-à-dire 
afin  d'écrire  des  opéras.  Il  s'adonne  alors  à  la  com- 


1.  H.  Lavûiï,  Histoire  de  t'instrujiientation,  p.  222,  223. 

2.  Sur  Destoiiches,  consulter  D^tquin,  Lettres  sur  les  hommes  cèlé- 
Ires...,  p.  4G-47.  — Titon  du  Tillct,  Deuxième  Supplément  au  Parnasse 
français,  p.  53-36.  —  Ncmcilz,  le  Séjour  d  Paris,  p.  331.  —  Vollaire, 
Mélanges  {Andro  Destoutlics  a  Siaiii).  — Anecdotes  dramatiques,  111, 
p.  lii.  —  Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  1126.  —  rréfiice  d'OmpUale  cl 
des  Éléments  dans  la  coUcclion  Michaûlis.  —  SchlcUcrcr,  Studieu  :ur 
Vescliickte  der  fronzôsichen  Musik,  1,  p.  202-203.  —  H.  Lavoiic,  la  Mu- 
sique française,  p.  lOS.  —  Famille,  Fortune  et  Succession  d'Àndré- 
Cardinal  Destouches,  Parisien,  par  L.-G.  Pelissicr,  dans  Mémoires  de 
Za  Société  de  l'histoire  de  Paris  et  de  l'Ile-de-France,  189CI.  p.  23-39 
(Documents  provenant  de  la  Bibliothèque  d'Arles).  —  Le  Journal  du 
voyage  de  Siam,  par  l'abbé  de  Choisy,  est  antérieur  au  voyage  de 
Destouches  (1683-108C). 

On  consultera  aussi  les  Mémoires  de  de  Luynes,  le  Journal  de  Dan- 


position  musicale  sous  la  direction  de  Gampra^,  ob- 
tient de  La  Motte  un  livret  de  pièce  lyrique,  et,  le 
17  décembre  1697,  fait  jouer  h.  Trianon  la  pastorale 
A'Issé,  qui  lui  vaut,  de  la  part  de  Louis  XIV,  une  bourse 
de  200  louis.  Le  roi  lui  voue  une  giande  amitié  et 
s'intéresse  vivement  à  ses  o-uvres.  D'après  Titon  du 
Tillet,  Louis  XIV  aurait  assuré  à  Destouches  que, 
depuis  LuUi,  aucun  musicien  ne  lui  avait  fait  autant 
de  plaisir  que  lui,  assertion  qui  se  trouve  appuyée  par 
un  récit  de  Dangeau".  En  1713,  Destouches  est  nommé 
inspecteur  général  de  l'Opéra,  situation  qui  lui  est 
confirmée  en  1715  :  il  touche  de  ce  chef  4,000  livres'^. 
Survivancier  de  la  charge  de  Lalande  en  1718*,  Des- 
touches devient  titulaire  de  cette  charge  en  1727', 
puis  obtient  en  1728'°  la  direction  de  l'Opéra,  en  rem- 
placement de  Francine.  Au  cours  de  sa  surintendance. 
Deslouches  avait  organisé  dans  les  appartements,  à 
Versailles,  des  auditions  analogues  à  celles  du  Con- 
cert spirituel,  et  cela  pour  gagner  la  faveur  de  Marie 
Leczinska.  En  mars  1735,  on  y  exécuta  deux  motets 
de  lui  en  présence  de  la  reine". 

Depuis  1731,  Destoucbes  avait  quitlé  la  direction  de 
l'Opéra  et  ne  s'occupait  plus  de  musique.  Il  mourut 
à  Paris  le  8  février  1749,  dans  une  situation  voisine 
de  l'opulence'^. 

Son  œuvre  se  compose  de  six  tragédies  lyriques  et  de 
quatre  pastorales,  comédies-ballets  ou  opéras-ballets. 

Après  Issé,  Destouches  donna  successivement  Ama- 
dis  de  Grèce  (26  mai  16991,  Martiu'aie  (29  novembre 
1699),  Omphale  (10  novembre  1701),  Cattirhoé  (27  dé- 
cembre 1712),  Té.lémaque  et  Valijpxo  (29  novembre 
1714)  et  Sémiramis  (7  décembre  1718),  toutes  tragé- 
dies en  cinq  actes  du  modèle  classique,  auxquelles 
il  convient  d'ajouter  le  Carnaval  et  ht  Folie,  comédie- 
ballet  (3  janvier  1704),  /f.'.' £/(?mc«(.<,  ballet  en  collabo- 
ration avec  Lalande  (31  décembre  1721),  et  les  Strata- 
gèmes de  l'amour,  ballet  (28  mars  1726). 

On  vantait  «  les  chants  mélodieux  "  de  Destouches, 
et  Daquin  a  écrit  :«  Destouches  plaira  toujours;  les 
reproches  qu'on  lui  a  faits  avec  raison  de  n'être  pas 
savant  ne  l'empêcheront  pas  d'enchanter  l'âme.  » 
Il  faut,  du  reste,  en  rabattre  sur  la  réputation  d'igno- 
rance que  Destouches  sut  entretenir  toute  sa  vie  et 
qui  lui  assura  le  succès  auprès  d'un  certain  public. 
Destouches  n'était  point  si  ignorant  qu'on  voulait 
bien  le  dire;  il  était  seulement  paresseux  et  insou- 
ciant; mais,  en  dépit  de  sa  nonchalance,  il  a  fait 
preuve  des  plus  étonnantes  qualités  d'invention,  et, 
sans  ce  défaut,  il  serait  probablement  le  plus  remar- 
quable musicien  français  du  xviii''  siècle. 

L'invention  de  Destoucbes  se  manifeste  au  point 
de  vue  mélodique  et  rythmique,  mais  surtout  au 
point  de  vue  harmonique  et  au  point  de  vue  de 
l'instrumentation. 

Le  chansonnier  que  fut  Destouches,  à  l'origine, 
transparaît  dans  son  reuvre  lyrique;   ses  mélodies 

geau,  l'Histoire  de  l'Académie  royale  de  musique  de  Parfaict,  I,  p.  303- 
305,  les  Lettres  de  .!/"«  Aïssé, 

3.  Son  père,  Etienne  Cardinal,  «•  marchand  bourgeois  »,  prenait  les 
titres  de  sieur  des  Touclies  et  de  Guilleville  ;  sa  mère  s'appelait  Suzanne 
Doublet  (Pelissier,  loco  cit.). 

4.  11  avait  pour  parolier  Morfontaine,  le  collaborateur  de  Du  Boussct. 

5.  Campr.i  lui  fit  écrire  trois  airs  des  Indes  galantes, 

6.  Dangeau,  Journal,  octobre  1607,  VI,  p,  204,  212. 

7.  Le  24  juin  1713  {nrl.  de  L.  0.  l'élissicr  dans  les  Mémoires  de  la 
Société  de  Paris  et  de  l' Ile-de-France,  loco  cit.).  Ces  fonctions  lui 
avaient  valu  quelques  inimitiés  {Mercure  galant,  déc.  1714,  p.  11), 

8.  Arch.  nat.,  0',  62,  f"  20  (18  janvier  1718). 

9.  Arch.  nat.,  G',  71,  f"  304.  Le  brevet  est  du  26  septembre  1727. 

10.  Le  S  février  1728  (Pelissicr,  loco  cit.). 

11.  M.  Breuct,  les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  p.  173. 

12.  Voir  l'inventaire  de  Destouches  publié  par  AL  Pelissier,  loco  cit. 
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rappellent  tantôt  la  manière  de  LuUi,  en  ce  sens 
qu'elles  sont  construites  sur  un  rythme  régulier  et 
net,  et  que  leur  courbe  présrnte  des  intlexions  mo- 
dérées; tantôt,  elles  prenneiil  une  valeur  plus  musi- 
cale, se  caractérisent,  deviennent  de  véiilables  mélo- 
dies, mais  en  restant  toujours  sobres  et  d'une  concise 
élégance.  Concision  et  élégance,  telles  semblent  être 
les  deux  qualités  essentielles  de  la  mélodie  de  Des- 
louches, rs'ous  allons  en  trouver  des  exemples  dans 


Issé  et  dans  Ûmphale'.  Exécutée  le  17  décembre  1697, 
à  Trianoii,  en  présence  du  souverain,  la  pastorale 
héroïque  d'/ssrf  formait  un  des  divertissements  donnés 
à  l'occasion  du  mariage  du  duc  de  Bourgogne.  Lors 
de  cette  représentation,  «  l'assemblée,  rapporte  le 
Mercure  tjatant,  fut  nombreuse  et  en  sortit  très  satis- 
faite ^  ». 

Au  !!'■  acte  de  cette  pastorale,  l'air  d'Issé  :  «  Amour, 
laisse  mon  cœur  en  paix',  » 


y.  ;  ^  .  .^1 J  |.  f.  pi  ij'\\   .  J'I  r-  Tmvri—^W" 
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olfre  un  excellent  échantillon  de  la  manirre  réservée, 
précise  et  élégante  du  musicien. 

Destouches  connaît  la  puissance  d'un  rythme  répété 
avec   insistance.  C'est  ainsi  que,   dans  le   Prologue, 


l'inévitable  épisode  descriptif  se  présente  sous  les 
espèces  d'un  "  bruit  de  guerre  »  soutenu  par  un 
dessin  persistant  et  martelé  de  la  basse  : 


î  u\  !  T  Lrr  r  ""'  r  ur  r  T  r  r  r 


\elc. 


au-dessus  duquel  violons  et  trompettes  clament  d'é- 
nergiques fanfares. 

Comme  Campra,  mais  moins  fréquemment  que 
celui-ci,  Destouches  emploie  la  forme  de  l'air  ita- 
lien, à  (la  capo.  L'  «  Invocation  à  la  .Nature  »  d'Hilas, 
dans  Issé,  appartient  à  ce  type^.  Destoucbes  ne 
montre,  du  reste,  aucune  prédilection  particulière 
pour  tel  ou  tel  dispositif,  passant  iiidill'éreniraenl  des 
formes  binaires  aux  formes  ternaires.  Chez  lui,  les 
vocalises  se  font  plus  rares  que  chez  Campra,  le  style 
demeurant  généralement  syllabique.  Certains  airs 
sont  de  véritables  ariosos  intrrniédiaires  entre  l'air 
proprement  dit  et  le  récitatif,  tel  celui  de  Leucosie 
au  il'  acte  des  ElétiicnU.  Somme  toute.  Destouches 
ne  modifie  rien  aux  foi'mes  mélodiques  employées 
avant  lui;  il  leur  donne  seulement  plus  de  concision, 
plus  de  relief. 

Son  récitatif  ne  diffère  guère  de  celui  de  Lulli, 
auquel  il  emprunte  ses  caractères  principaux  et  sa 
lidélité  à  suivre  la  parole.  Ainsi,  au  II'  acte  d'issu,  le 


1.  Les  seules  éditions  modernes  de  Uvstouclies  exisUint  .icluellc- 
mcnt  sont  celles  ilc  la  collection  Micliaëlis,  ù  savoir,  Isié,  Omphatt  et 
les  Elèmeiils. 

i.  ilercuri:  r/a(aii/.  janvier  16!>8,  p.  .liO.  On  prétendait  que  Destou- 
ches ignorait  fart  de  la  composition  lors((u' il  f-crivil  hsé.  Piémont  et 
l'abbé  (le  la  Porte,  dans  leurs  AnrC'lol''S  ilramntii/w;s,  assurent  que 
Oestouclies  fut  obligé  d'avoir  recours  ;'i  des  musiciens  pour  écrire  ses 
chants  et  ses  basses,  mais  ils  njoutent  (lu'it  »  apprit  les  Règles  dans 
la  suite  .■  (III,  p.  154).  Dans  son  Histoire  de  l'opéra.  Parfaicl  ne  dis- 
pense a  l'auteur  que  des  éloges  ;  o  Le  musicien  fait  voir  dans  cette 
P.istoralc  qu'on  peut,  «les  le  premier  pas,  faire  douter  si  on  pourra  se 
surpasser  par  la  suite  ;  son  génie  et  son  goût  s'y  déploient  tout  entiers. 
Kien  de  plus  naturel  que  son  chant,  de  plus  vif  que  ses  peintures,  e[ 
surtout  rien  de  plus  ilatleur  que  son  récitatif.  »  (I,  p.  303.) 

L'accusation  d'ignorance  portée  contre  Destouches  remonte  à  I.e- 
cerf  de  la  Vieville.qui  écrit  :  ..  Je  ne  puis  m'empéchcr  de  dire  ici  l'tiis- 
toire  de  M.  Destouches  jeune,  occupé  de  ses  exercices,  ou,  si  vous 
voulez,  des  plaisirs  d'un  mousquetaire,  sachant  à  peine  les  éléments 
•  te  la  musique.  M.  Destouches  est  saisi  de  la  fureur  de  faire  des  opéras. 
Il  ne  fait  qu'écouter  un  génie  qui  lui  parle  et  qui  l'ëcliaufTe  en  secret. 


dialogue  amoureux  de  l'an  et  de  Doris  (scène  iti)  est 
assurément  d'une  belle  et  Juste  déclamation;  dans 
le  ballet  des  Klciiienlx,  écrit  en  collaboration  avec 
Lalaiide ,  la  part  réservée  au  récitatif  se  restreint 
beaucoup,  alors  que  celle  qu'occupent  les  airs  se  dé- 
veloppe de  façon  notable-'. 

La  tragédie  lyrique  à'Omplialc ,  qtie  Destouclies 
composa  sur  un  livret  d'Houdard  de  La  Motte,  et  qui 
fut  reprise  au  moment  de  la  Guerre  des  liouffons. 
amène  aux  mêmes  conclusions  h  l'égard  du  style 
mélodique  de  son  auteur.  Au  Prologue,  le  duo  : 
(I  Amants  qui  souffrez,  »  doime  bien  la  mesure  du 
talent  de  Destouches,  talent  fait  d'élégance  et  de 
pondération.  L'air  d'Hercule  au  P'  acte  montre  le 
musicien  attetitif  à  saisir  l'accent  juste,  et  il  en  est 
encore  ainsi  datis  le  beau  récit  de  la  magicienne 
Argiiic  ilV'  acte).  Destouches  aime  les  rythmes 
piquants,  ingénieux,  lf\  le  deuxième  air  à  3/8  de» 
Magiciens  (IV'  acte),  où  on  peut  lire  0001°  : 


Il  produit  des  airs,  des  symphonies  <|u'it  ne  saurait  noter  ;  il  les  chante 
connue  la  nature  tes  lui  dicte;  il  faut  qu'un  autre  les  note  sous  lui,  et. 
pendant  qu'il  apprend  les  règles  de  la  composition,  il  compose  par 
avance  en  maître,  il  fait  Issé,  un  ries  plus  aimables  opéras  qui  aient 
paru  depuis  Lulli.  i.  (Lecerf,  loco  cit..  ■'i*  Dialogue,  p.  13û.) 

3.  Issé,  acte  II.  p.  !*t  de  l'édition  Michaëlis. 

4.  Dans  l'édition  .Michaëlis,  cette  invocation  :  •■  Sombres  déserts  > 
(acte  III.  se.  n^,  est  mise  par  erreur  au  compte  de  Pan. 

.H.  Il  est  assez  malaise  de  di-lerminer  ciactement  la  pari  qui  revient 
k  Lalande  dans  le  I>;tllcl  des  Elémetils.  D'après  Titon  du  Tillct.  ce 
serait  Lalande  qui  aurait  écrit  le  Prologue,  et,  de  fait,  h-  style  du  Pro- 
loi/ue  ditfère  un  peu  de  celui  du  reste  de  l'ouvragf.  En  l'absence  d'au- 
tres in<lir  ations,  nous  nous  en  tiendrons  donc  à  l'aftirmalion  de  Titon 
du  lillct  et  nous  attribuerons  avec  lui  le  Prologue  des  Eléments  à 
Lalande. 

Ce  ballet,  dansé  par  le  roi  aux  Tuileries,  le  31  décembre  1721,  fut 
représenté  devant  le  duc  d'Orlé.ins  et  le  duc  de  Chartres.  Kepris 
en  1727,  1734  et  1742,  il  bénéficia  d'un  long  succès,  puisqu'on  le  joua 
encore  en  1707,  1771,  1772,   1776,  1778  et  1780. 

6.  Deuxième  air  des  Magiciens,  édition  Uicliaëlis,  p.  241. 
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Mais  c'est  surtout  sur  le  terrain  de  l'harmonie  et 
de  l'instrumentation  que  Destouches  se  montre  no- 
vateur. 

L'harmonie  du  musicien  d'/ssé  est  souvent  des 
plus  curieuses  par  son  audace  et  par  son  caractère 
expressif,  et  on  peut  classer  Destouclu's,  à  cet  éf;ard, 
parmi  les  premiers  artisans  de  l'impressionnisme 
musical.  A  l'enconlre  des  musiciens  qui  l'ont  pré- 
cédé, et  en  particulier  de  Campra,  lequel  n'envisage 
l'harmonie  qu'au  strict  point  de  vue  tonal.  Destou- 
ches aime  l'accord  pour  lui-mrme,  pour  sa  valeur 
propre,  pour  son  pouvoir  spécial  d'expression.  11  ne 
se  préoccupe  pas  de  savoir  si  tel  accord  nuit  à  l'éta- 
blissement de  telle  tonalité  ou  confirme  celle-ci;  il 
ne  confine  pas  les  agrégations  sonores  dans  le  rôle 
qu'elles  ont  avant  lui  d'agents  exclusifs  de  la  tona- 
lité; il  les  emploie  indépendamment  de  toute  idée  de 
cadence.  Bien  entendu,  Deslouches  n'opère  pas  ainsi 
de  façon  continue  et  systématique;  le  plus  souvent, 
il  traite  l'harmonie  de  manière  purement  tonale,  et 


ses  inventions  n'ont  qu'un  caractère  intermittent; 
mais,  telles  quelles,  elles  n'en  sont  pas  moins  re- 
marquablement caractéristiques.  Chez  lui,  les  disso- 
nances, septièmes,  neuvièmes,  accords  altérés,  appa- 
raissent librement,  dans  le  but  d'exprimer  un  sen- 
timent, soit  que,  conformément  à  l'esthétique  de  son 
temps,  il  emploie  la  dissonance  comme  représenta- 
tive d'un  déchirement,  d'une  douleur,  comme  expres- 
sive d'une  atmosphère  de  tristesse  et  d'accablement, 
soit  qu'au  contraire  la  dissonance  intervienne  pour 
suggérer  une  impression  de  calme,  de  quiétude 
grave.  Nous  allons  montrer  des  exemples  de  ces  deux 
aspects  de  la  dissonance  dans  la  musique  de  Des- 
touches. 

Voici  d'abord  la  dissonance  employée  pour  assom- 
brir, pour  endeuiller  une  situation.  La  scène  de  l'o- 
racle, dans  Callirhoé,  s'accompagne  d'une  série  de 
7'"  où,  vei's  la  fin,  se  glisse  une  9=  qui  se  résout  par 
deux  7'''.  Il  résulte  de  cette  série  de  dissonances  une 
grande  impression  de  tristesse.  En  voici  le  début'  : 
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Voici  maintenant  la  dissonance  employée  comme 
moyen  d'expression  du  calme.  Dans  le  chœur  à 
trois  voix  d'Jsst;  :  »  Belle  Issé,  suspendez  vos  plaintes,  » 
le  mot  «  calmer  »  repose  sur  l'acccord  sol,  ut,  ré, 
dans  lequel  la  9"  ut,  ré,  sonne  avec  une  profondeur 
tranquille  du  plus  heureux  effet  2.  Nous  trouvons  un 
autre  passage  encore  plus  surprenant  dans  le  ballet 


des  Élévienls,  au  moment  où  Leucosie,  seule  sur  le 
bord  de  la  mer,  chante  :  «  La  mer  était  tranquille  au 
lever  de  l'aurore'.  »  Il  y  a  là  une  étonnante  9»  qui 
esquisse,  dans  le  ton  de  sol  mineur,  celui  de  fa  ma- 
jeur, et  qui  est  suivie  d'un  accord  de  9=  avec  quinte 
augmentée  à  la  basse  : 


l^'.^   i   .  /'I  J-    J'J'Jm  J     Jp 


=Zl 
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La    mer       é_tait  tran_quille     au  le  _  ver 


1.  CaUirhoé,  acte  Itl,  scène  iv,  p.  178.  |       2.  Iss';,  ado  IV,  scène  ii.  p.  188  de  l'édilion  Michaulis.  Ce  chœur  est 

Nous  avons  supprimé  dans  cet  exemple  les  deux  violons  il'.iccom-   :  écrit  pour  deux  supraiii  el  conlralto. 
pagnement,  [      3.  Les  Elènwnts.  acte  II,  p.  102  de  l'édition  MiLhaclis. 
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disposition  tout  à  fait  extraordinaire  pour  l'époque. 
Ces  deux  accords  dissonants  s'adaptent  on  ne  peut 
mieux  au  caractère  de  rêverie  de  la  scène;  c'est  une 
véritable  touche  d'impressionnisme  musical. 

De  semblables  trouvailles  barnioniques  émaillent 
çà  et  là  la  musique  de  Destouclies,  mais  l'auteur  des 
Eléments  ne  systématise  pas  ses  inventions;  il  les 
distribue  nonchalamment,  comme  en  passant;  il  n'a 
pas  de  style  harmonique  personnel,  et  trop  souvent, 
à  côté  de  détails  d'une  ingéniosité  remari|uable,  il 
étale  d'inqualifiables  fadeurs.  Grimm,danssa  célèbre 
Lettre  sur  Omplidle,  lui  reprochait  maladroitement  les 
passages  où  il  fait  justement  preuve  d'originalité,  en 
l'accusant  de  laisser  sa  basse  errer  au  hasard. 

Au  point  de  vue  inslrumenlation.  Destouches  mar- 
que une  prédilection  particulière  pour  l'isolement 
des  timbres.  Son  instrumentation  est  tns  individua- 
liste; il  aime  entendre  les  divers  instruments  sonner 
séparément,  en  solo;  il  évite,  dans  son  orchestre, 
toute  surcharge,  toute  lourdeur,  et  instrumente  légè- 
rement et  finement. 

C'est  ainsi  qu'il  recherche  et  réalise  heureusement 
les  oppositions  de  timbres.  Les  Canaries  de  Marthé- 
sie'  établissent  une  opposition  qui  se  maintient  tout 
le  long  du  morceau  entre  deux  flûtes  et  le  Tutti 
symphonique.  La  partition  porte  les  mentions  alter- 
natives :  Tous,  flûtes,  Tous,  flûtes,  etc. 

De  mémo,  au  !"■  acte  des  Stratagèmes  de  l'Amour-, 
les  deux  tnmbouiins  des  airs  pour  les  Matelots  pré- 
sentent une  orchestration  fort  piquante  et  très  pitto- 
resque, basée  sur  le  contraste  des  petites  tliites,  des 
bassons  et  de  la  basse  de  violon.  Le  III''  acte  de  ce 
ballet  contient  un  rondeau  (|ui  marie  le  timbre  du 
hautbois  aux  bassons,  et  qui  oppose  le  groupe  de 
ces  deux  instruments  au  reste  de  la  symphonie'*. 

Celte  préoccupation  d'affirmer  le  coloris  instru- 
mental au  moyen  de  contrastes  de  timbres  se  mani- 
feste presque  continuellement  dans  l'œuvre  de  Des- 
touches. Nous  pourrions  citer  encore  à  cet  égard  la 
grande  chacomie  variée  qui  termine  le  111=  acte  des 
Eléments,  et  qui,  ainsi  que  l'observe  M.  d'indy,  rap- 
pelle par  son  style  et  par  son  ampleur  certaines 
pièces  de  J.-S.  Bach'. 

Destouches,  toujours  en  vertu  des  mêmes  préoccu- 
pations, emploie  souvent  des  instruments  solistes. 
Le  Prologue  d'issé  nous  montre  un  air  d'une  IJespé- 
ride  accompagné  seulement  d'une  flûte  et  d'une  viole 
solo,  ce  qui  donne  lieu  à  une  sonorité  tiès  douce, 
très  langoureuse.  L'usage  simultané  de  la  flûte  et 
des  instruments  à  cordes  est,  du  reste,  fréquemment 
pratiijué  par  Destouches;  ainsi,  au  IV«  acte  d'hsé, 
la  flûte,  pour  imiter  un  ramage  d'oiseaux,  gazouille 
amoureusement  au-dessus  de  dessins  chromatiques 
présentés  par  les  violons  (scène  i,  Issé  seule). 

Destouches  manie  fort  habilement  les  instruments 
de  cuivre,  trompettes  et  cors;  il  se  sert  des  trompettes 
non  seulement  à  l'occasion  des  épisodes  guerriers, 
mais  encore  pour  caractériser  des  parties  souvent 
fort  étendues  de  ses  opéras,  pour  donner  à  celles- 
ci  une  couleur  maitiale;  le  I''  acte  d'Umphale,  par 
exemple,  se  trouve  situé  de  la  sorte  dans  une  atmo- 
sphère belliqueuse  et  noble. 

Quant  aux  cors,  il  les  emploie  tantôt  seuls,  tantôt 
avec  les  violons,  comme  dans  la  scène  de  l'an  du 


1.  Marthésxe,  acte  III,  scène  m. 

2.  Les  Stratagèmes  de  l'amour,  \"  acte,  dit  Scaman<lre.  scène  yii. 

3.  Ce  lll«  acte  est  intitulé /a  Fesle  de  Philotis:  voir  scène  iv. 

4.  Préface  des  Étéments,  dans  la  collection  Micliaèlis. 

5.  Les  Éléments,  édition  Michaèlis,  p.  i36. 


IV<=  acte  des  Eléments'".  Le  «  deuxième  air  ou  Kondcau 
pour  les  Chasseurs"  »  de  ce  même  ballet  est  instru- 
menté de  la  façon  la  plus  neuve  au  point  de  vue  des 
cors,  qui  y  sont  traités  tout  à  fait  symphoniquement. 
On  les  entend  d'abord  seuls,  puis  avec  les  instruments 
à  archet,  enfin  hautbois  et  bassons  leur  répondent. 
Le  Trio  de  cet  air  présente  des  oppositions  de  même 
nature  ;  il  débute  piano  par  le  thème  des  cors,  que  les 
bassons  soutiennent  en  notes  piquées.  Tout  le  mor- 
ceau a  l'allure  d'un  véritable  scherzo  symphonique. 
L'écriture  du  quatuor  à  cordes  offre  certaines  parti- 
cularités qu'il  importe  de  signaler.  Destouches,  dans 
son  attention  à  user  du  coloris  instrumental  et  à 
recherclier  des  elfets  expressifs,  se  garde  bien  de 
pratiquer  l'écriture  à  tout  faire  de  ses  contempo- 
rains; il  s'ingénie  à  varier  la  sonorité  du  groupe  des 
instruments  à  archet,  qu'il  place  tantôt  dans  le  grave, 
tantôt  à  l'aigu,  allant  même  jusqu'à  supprimer  les 
basses,  comme,  par  exemple,  dans  la  scène  de  la 
sirène  Leueosie  que  nous  avons  citée  plus  haut  et 
qui  n'admet  que  des  violons  et  des  tailles,  sans 
basses;  il  en  résulte  alors  une  sonorité  estompée 
et  mystérieuse. 

Du  reste,  la  suppression  de  la  basse  se  manifeste 
chez  Destouches  lorsqu'il  veut  réaliser  un  effet  de 
légèreté.  Les  «  Airs  pour  les  Zéphyrs  »  des  Eléments'' 
sont  instrumentés  seulement  au  moyen  de  lliUes,  de 
dessus  de  violon  et  de  hautes-contres  qui  dessinent 
un  motif  en  canon  très  expressif. 

D'une  manière  générale,  Destouches  attache  une 
grande  importance  au  choix  des  timbres  auxquels 
il  confie  l'exposé  de  ses  mélodies;  il  confère,  de  la 
sorte,  à  celle-ci  un  caractère  extrêmement  marqué; 
souvent,  alors,  les  thèmes  mélodiciues,  fortement 
souliirnés  par  leur  véhicule  instrumental,  s'abrègent, 
se  condensent,  se  réduisent  à  de  sim[>les  accents 
mélodiques,  un  peu  comme  chez  Campra. 

Ainsi,  dans  Amadis  de  Grèce,  on  remarque  au  I" 


acte'  une  figure  rythmique 


^ 


qui  passe  à  travers  tous  les  timbres  de  l'orchestre. 

De  même  encore,  1'  (■  Air  pour  les  Heures  »  des 
Eléments^  retire  son  caractère  d'un  accent  mélodique, 
réduit  à  une  seule  note  qui  pointe  au  dehors  de  la 
symphonie  et  qui  accroche  l'oreille  : 
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C'est  par  de  semblables  procédés  d'écriture  que 
Destouches  se  montre  vraiment  novateur  et  original; 
il  possède  un  sentiment  très  raffiné  de  la  couleur 
instrumentale,  mais,  en  dépit  de  ce  sentiment  et  de 
ses  lirillantes  qualités  de  musicien,  il  n'est  jamais 
parvenu  à  composer  d'œuvre  parfaitement  îiomo- 
gène;  il  a  trop  d'indolence,  trop  de  facilité,  trop  de 
laisser-aller. 


G.  Lt-s  Eléments,  p.  247  et  8uiY. 

7.  JOid,,  p.  75. 

8.  Amadis  de  Grèce,  acte  I,  scène  ii.  p.  60. 

9.  Les  Eléments,  p.  'i  de  l'édition  Micliaèlis. 
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L'iulhieiice  italienne  n'a  pas  pesé  sur  lui  d'un  poids 
très  lourd.  Cependant,  on  peut  en  retrouver  des  tra- 
ces çà  et  là  dans  son  œuvre,  et  sa  comédie-ballet  du 
Carnaval  et  la  Folie  n'est  point  sans  présenter  quel- 
ques caractères  italiens;  il  s'agit,  ici,  d'un  véritable 
opéra-comique;  au  III"  acte,  une  addition  intitulée 
le  Professeur  de  Folie  est  écrite  sur  des  paroles  ita- 
liennes, et  met  en  scène  une  troupe  de  matassins, 
un  musicien,  un  danseur  et  un  poète'. 

Le  goût  du  pittoresque  et  la  passion  de  l'exotisme 
qui  sévissait  de  sou  temps,  aussi  bien  dans  l'opéra 
que  dans  l'opéra-comique  et  jusque  dans  la  tragé- 
die, ont  inspiré  à  Destouches  des  airs  qui  étaient 
censés  caractériser  difî'érentes  nations.  Le  111=  acte 
de  la  pastorale  d'hsé  présente,  à  la  lin,  une  série  de 
morceaux  sj  mplioniques  destinés  à  être  dansés  par 
des  Européens,  des  Chinois,  des  Américains  et  des 
Égyptiens-.  Il  est  superflu  d'ajouter  que  ces  airs  n'ont 
aucun  aspect  exotique,  et  que,  de  son  voyage  à  Siam, 
Uestouches  ne  rapporta  aucune  impression  musicale 
susceptible  de  modifier  ou  d'influencer  sa  manière^. 
La  couleur  locale,  au  cours  de  ces  danses,  se  réalise 
simplement  par  les  costumes  plus  ou  moins  fantai- 
sistes dont  sont  revêtus  les  danseurs. 

Si  Destouclies  ne  parvient  pas  à  imprimer  à  ses 
symphonies  de  danse  le  caractère  ethnique  que  leurs 
tilres  pourraient  laisser  supposer,  du  moins  possède- 
t-il,  à  un  rare  degré,  le  sentiment  pastoral.  11  excelle 
dans  ce  genre,  et  sa  galanterie  enrubannée  s'exprime 
en  de  délicieuses  pages  qui  font  de  lui  une  sorte  de 
Watteau  musical.  Hien  de  plus  gracieux  que  la  scène 
111  du  lll'  acle  à'hsé  (llilas  et  Issé  endormie),  toute 
remplie  du  fleurtis  murmurant  des  ruisseaux;  rien 
de  plus  tendre  que  la  célèbre  sarabande  de  cette 
même  pastorale,  qui  jouit  si  longtemps  d'une  juste 
faveur.  Les  velléités  pastorales  de  Destouches  s'af- 
firment encore  par  le  grand  nombre  d'airs  campa- 
gnards, musettes,  tambourins,  qu'il  a  écrits,  et  qui 
s'accordent  si  bien  avec  l'esthétique  galante  et  rus- 
tique de  son  temps. 

En  résumé,  la  musique  de  Destouches  est  une  mu- 
sique à  la  fois  noble  et  tendre,  de  caractère  galant 
et  pastoral  très  marqué;  elle  possède  les  qualités 
françaises  de  clarté,  de  sobriété  et  d'élégance  que 
nous  retrouvons  à  un  degié  si  éminentchez  Hameau. 
11  n'a  manqué  à  Destouches,  pour  être  un  grand  mu- 
sicien, qu'un  peu  de  goût  pour  le  travail. 

Destouches  accuse  bien  nettement  la  tendance  que 
présente  l'opéra  français  de  l'époque  de  la  Régence 
à  incliner  vers  le  ballet  et  le  demi-genre. 

Cette  tendance,  nous  la  retrouvons  chez  Charles- 
Hubert  Gervais,  intendant  de  la  musique  du  Régent, 
et  maître  de  composition  de  ce  prince*.  Son  opéra 
à'Hypermnestrcioné  le  3  novembre  1716,  appartenait, 


1.  La  comédie-ballet  le  Canuwai  et  la  Folie,  dont  les  paroles 
élaicnt  d'Houdard  de  La  Molle,  fut  reprise  avec  succès  jusqu'en  1756. 

2.  Lorsque,  d.  la  reprise  de  1708,  Issé  fut  mise  de  trois  actes  eu  cinq, 
les  airs  exotiques  furent  rejjorlfs  à  la  fin  du  V"  acle. 

3.  Au  cours  de  son  voyage  à  Siam  (Relation  de  son  premier  voyage), 
le  P.  Tacliard  avait  assiste  à  des  danses  locales  et  entendu  la  musique 
si  originale  et  si  nouvelle  pour  lui  des  indigènes;  mais  Destouches  ne 
relint  rien  de  celte  musique. 

-i.  D'après  Clioron  et  FayoUe,  le  Ilégent  aurait  composé  une  partie 
â'Hypermnestre,  et  notamment  le  Tambourin  de  cet  opéra. 

o.  Gervais  fut  pendant  plus  de  15  ans  mailre  de  musique  de  la  cha- 
pelle du  roi  {Tilou  du  Tillet,  Deitwièyiie  .^tipplêmtnt  au  Parnasse  fran- 
ruij-,  CXCVll.p.  II*).  Voir  aussi  Nemeitz,/t*  Séjour  à  Paris,  p.  354,  et  La 
Borde,  Essai  sur  la  musiquef  ill,  p.  4jd.  Gervais  composa  des  Motets 
pour  la  chapelleroyale  etdes  Cantates  françaises  qui  parurent  en  1712. 

6.  Deuxième  .Supplément  au  Parnasse  français,  p.  59.  —  M.  Brenel. 
les  Concerts  en  France,  p.  133,  1S6  et  suiv.  —  La  borde,  Essai,  111, 
p.  394.  —  Fétis. 


tout  comme  sou  ballet  des  Amours  de  Piolée  (16  mai 
1720),  au  type  gi'acieux  et  léger  qui  semble  prévaloir 
alors  i». 

C'est  encore  l'opéra-ballet  que  cultive  Bourgeois". 
Thomas-Louis  Bourgeois  était,  selon  Tilon  du  Tillet, 
originaire  de  Dijon,  où  il  naquit  vers  1676''.  D'abord 
haute-contre  à  l'Opéra  (vers  1708),  il  préfère  les  aven- 
tures à  l'existence  sédentaire  d'un  fonctionnaire  lyri- 
que, s'en  va  à  Toul,  puis  à  Strasbourg,  comme  maître 
de  chapelle.  En  1723  ou  17:i0,  Bourgeois,  «  usé  à  Pa- 
ris 11,  venait  chanter  au  concert  de  sa  ville  natale',  et, 
après  avoir  dirigé  la  musique  du  duc  de  Bourbon,  il 
mourait  à  Paris,  en  17i)0  ou  17.ïf. 

Célèbre  surtout  par  ses  Cantates^,  Bourgeois  a  laissé 
deux  ballels  en  trois  entrées,  les  Amoitis  drguisés 
(-22  août  17131  et  les  Plaisirs  de  la  Paix  (29  avril  1713), 
d'un  agréable  caractère  et  d'une  écriture  aisée. 

La  musique  de  Mouret'"  rentre  dans  le  même  type 
léger,  tendre  et  spirituel,  auquel  une  mythologie  fé- 
conde fournissait  des  cadres  appropriés.  Jean-Joseph 
Mouret  naquit  à  Avignon  le  M  avril  1682.  Comme 
Canipra,  il  appartenait  à  cette  génération  de  musi- 
ciens provençaux  chez  qui  la  plante  mélodique  pous- 
sait de  gracieuses  ffeurs.  Tout  jeune  encore,  il  jouis- 
sait d'une  célébrité  locale  d'excellent  compositeur. 
Agréablement  doué  au  point  de  vue  physique,  possé- 
dant une  voix  bien  timbrée  et  ne  manquant  pas  d'es- 
prit, Mouret  fut  accueilli  à  bras  ouverts  par  la  société 
parisienne.  11  entra,  en  (|ualilè  de  maître  de  musique, 
chez  le  maréchal  de  Noailles",  et  la  duchesse  duMaine 
ne  tarda  pas  à  le  distinguer.  Elle  en  fit  le  directeur  de 
sa  musique  (1707),  ce  qui  valut  au  musicien  de  nom- 
breux succès  lors  des  fêles  de  Sceaux.  Depuis  1717, 
il  s'était  attaché  aux  comédiens  ilalieiis,  pour  les- 
quels il  composait  des  divertissements.  Mouret  devait 
être  moins  heureux  en  affaires.  Associé  commandi- 
taire du  Concert  spirituel  avec  Lannoy  et  Simard,  il 
est  poursuivi  par  la  veuve  Lannoy,  à  la  mort  de  son 
associé,  en  restitution  d'une  somme  de  10.000  livres, 
est  condamné  au  Chàtelet,  et  finit  par  traiter  à  l'a- 
miable en  1731,  après  évocation  de  sa  cause  au  con- 
seil du  roi.  A  peine  délivré  de  ces  préoccupations,  il 
tombe  dans  les  grilles  du  nouveau  concessionnaire 
de  l'Opéra,  le  sieur  Gruer,  puis  assume  la  direction 
artistique  du  Concert,  et  est  nommé  compositeur  de 
la  Comédie  italienne.  Les  tracas  qu'il  avait  endurés 
ne  le  laissèrent  pas  indemne,  et  bientôt  Mouret  main- 
festa  des  signes  de  dérangement  d'esprit.  Obligé  alors 
d'abandonner  son  emploi  à  la  Comédie  italienne  et 
ses  fonctions  auprès  de  la  nymphe  de  Sceaux,  l'in- 
fortuné musicien  dut  être  enfermé  à  Charenton,  chez 
les  Pères  de  la  Charité,  oti  il  mourut  le  20  décembre 
1738,  en  possession  d'une  pension  de  1.000  livres  que 
lui  servait  le  prince  de  Carignan'^. 


7.  D'après  La  Borde,  Bourgeois  serait  né  dans  le  ïiainautvers  1075. 

8.  M.  Brenel,  loco  eil.,  p.  18G. 

9.  Voir  la  troisième  partie  de  celle  étude. 

10.  Sur  Mouret,  consulter  ;  Histoire  de  l'Académie  royale  de  niusî- 
çue,  par  Parfaicl,  II,  p.  43.  —  Daquin,  p.  47,  91.—  Durey  de  Noin- 
ville,  II,  p.  30.  —  Fétis,  VI,  p.  219.  —  Choron  et  Fayolle,  Dictionnaire 
historique  des  musiciens,  il,  p.  09,  70.  —  M.  Brenet,  loco  cit.,  p.  137, 
138.  140.  —  H.  Lavuii.  la  Musique  française,  p.  lOiJ.  —  A.  Goui- 
rand,  ta  .^fnsiqne  en  Provence,  p.  99-102. 

11.  l'arfaicl.  II,  p.  43. 

ii.  On  raconte  que,  durant  ses  accès  do  folie,  Mouret  chantait  con- 
tinuellement l'air  du  chœur  des  Démons  du  IV'  acte  de  Castor  et  Pol' 
lux  de  Rameau  : 

Qu'au  feu  du  tonnerre 

Le  feu  (les  Enfers 

UL-claie  la  giiei re. 

D'après  l'histoire  manuscrite  de  Parfaict,  Mouret  serait  mort  «  très 
regreLlé  de  ses  amis  u. 
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Mouret  a  beaucoup  produit,  el  cela  dans  tous  les 
genres.  Sa  muse  facile  et  accorte  se  prêtait  avec  au- 
tant de  bonne  volonté  au  drame  lyrique  qu'à  la  can- 
tatille,  el  passait  sans  encombre  du  divertissement 
d'opéia  à  la  sonate  de  flûte.  Peu  disposée,  néanmoins, 
à  s'appliquer  à  la  tragédie  classique  en  cinq  actes,  elle 
n'en  inspira  que  deux  à  Mouret  :  Ariane  el  Thésée  (6 
avril  1717)  et  PirithoùK  (26  Janvier  1723).  En  revanche, 
l'opéra-ballet  la  séduisit  davantage;  successivement, 
les  Fêtes  de  Thalic  (14  août  1714),  /es  Anvmrii  dex 
Dieux  (14  sept.  17271,  les  Senx  lo  juin  17.321,  les  Grâces 
(.S  mai  173oi,  le  Temple  de  Gnide  i3l  décembre  174ll  et 
les  Amours  de  Ratjonde  (30  janvier  1742i,  destinés  à 
Sceaux,  témoignèrent  de  sa  fécondité.  A  cela  il  con- 
vient d'ajouter  de  nombreux  divertissements ,  tant 
pour  la  duchesse  du  Maine  que  pour  la  Comédie  ita- 
lienne, tels  que  le  Guy  tan  neuf,  les  Amours  de  Silène,  la 
Beauté  couronnée  (tiré  de  l'opéra  le  Temple  de  Gnide), 
Arlequin  Pluton,  etc.,  et  des  fragments  de  musique 
pour  la  comédie  des  Mécontents,  représentée  par  la 
Comédie  française  en  1734. 

Mouret  semblait  mal  doué  pour  l'opéra  propre- 
ment dit;  son  récitatif  est  pâle,  sans  relief  ni  vigueur, 
et,  de  Piritlioiïs,  on  n'avait  applaudi  que  les  danses  ;  il 
excellait,  au  contraire,  dans  le  ballet,  genre  tout  à 
fait  ajusté  à  sa  taille.  Daqiiin  déclare,  en  outre,  que 
la  Comédie  italienne  se  souviendra  longtemps  de  ses 
excellents  vaudevilles'.  Plusieurs  de  ses  airs  devin- 
rent populaires  et  allèrent  grossir  le  recueil  de  tim- 
bres où  puisaient  Panard  el  Favart;  nous  citerons  en 
particulier  l'aliin-Calia  et  Daris  ma  jeunesse. 

La  musique  que  Mouret  composa  pour  le  Ihéàtre 
italien  ne  comprend  pas  moins  de  quarante-sept  diver- 
lissenients,  répartis  en  six  recueils  dédiés  au  duc  d'Or- 
léans régent-;  ces  divertissements,  écrits  d'une  plume 
légère  et  facile,  contieinient  un  certain  nombre  d'airs 
italiens  et  une  foule  d'airs  «  de  caractère  »  dans  les- 
quels le  musicien  s'abandonne  à  une  gracieuse  et  pi- 
quante fantaisie,  soit  qu'il  tente,  comme  tous  ses  con- 
temporains, h  réaliser  une  sorte  d'exotisme  musical, 
soit  que,  par  le  choix  d'une  rythmique  ai^propriée,  ou 
d'une  instrumentation  pittoresque,  il  s'efforce  d'im- 
primer à  ses  morceaux  un  aspect  lyrique  souvent  très 
comique.  Nous  citerons  en  particulier  les  airs  pseudo- 
chinois  du  deuxième  divertissement  du  JSaufraije  nu 
port  û  l'Anglais,  l'air  suisse  el  les  airs  allemands  de 
l' Amour  ynaitre  de  langues,  l'air  de  "  niais  "d'une  allure 
vraiment  amusante  et  les  turqueries  des  Amants  igno- 
rants. Avec  un  matériel  très  simple,  Mouiet  atteint  à 
une  expression  souvent  fort  juste;  rien  de  plus  carac- 
téristique f|ue  l'air  comique  des  Ogres  dans  Mélusine, 
rien  de  plus  léger  et  de  plus  mutin  que  l'air  des 
Esprits  follets  d'Arlequin  camarade  du  diable,  en  le- 
quel surgissent,  rapides,  de  petits  clessins  de  llùtcs. 
Le  Pliilosoplie  trompé  par  la  yature  du  troisième 
recueil  contient  une  fête  de  village  où  on  entend  une 
vielle  associée  à  la  basse  de  viole,  instrumentation 
aussi  ingénieuse  qu'expressive. 


1.  Daquin,  Lettres  sur  les  tiommes  cèli'bres  sons  te  rèijne  de  LouisXV, 
p.  47.  —  Voltaire  a  cti.inlé  la  »  gaieté  de  Mouret  ». 

i.  Ces  recueils  portent  le  tilre  suivant  :  HfCU'^il  dfs  divertisse- 
vvmts  du  nouveau  tlièàtre  itatirn,  aufjmenté  dr  toutfs  tfs  simplionies, 
accompagnfmens,  airs  de  violons,  de  flûtes,  de  liautbois,  de  jnusettes, 
airs  italiens,  et  de  plusieurs  diuertissemenls  çhi  n'ont  Jamais  paru. 

3.  Maupoint,  Bibliothèque  des  théâtres,  p.  1^6. 

4.  Sur  Jacques  Aubert,  voir  la  troisième  partie  do  cette  étude. 

.5.  La  ïîorde,  Essai,  III,  p.  31>1.  —  Fùti-î,  I,  p.  4:î:i.  —  J.  Vasseur, 
JVotice  sur  Colin  de  Blamont,  dans  les  iiém-iires  de  la  Société  des 
sciences  inurales  de  Seine-et-Oise,  XIM,  p.  373  et  suiv.  (1883).  —  \\ 
Fromageol,  les  Compositeurs  de  musifjue  versaillais  (iOOli).  p.  7  et 
suiv.  —  J.-U.   Prod'hommc,  Ecrits  de  musiciens  (l'Jli),  p.  314,  315. 


En  1722,  Mouret  donna  un  précédent  à  VAlcima- 
durc  de  Mondonville,  en  ajoutant  aux  Fêles  de  Tlialic 
une  quatrième  entrée,  écrite  en  patois  provençal  et 
intitulée  la  Provençale. 

C'est  dans  les  Fêtes  de  Tlialie  que  l'on  vil,  pour  la 
première  fois,  des  femmes  habillées  à  la  française 
el  des  confidentes  se  rapprochant  du  type  soubrette. 
Maupoint,  qui  rapporte  ce  détail,  ajoute  :  «  Le  public 
en  fut  d'abord  alarmé;  cependant,  il  y  vint  en  foule, 
mais  presque  à  contre-cœur.  L'auteur  dil  qu'il  se  fit 
conscience  de  divertir  ainsi  les  gens  malgré  eux'.  » 

Si  Mouret  réussissait  à  merveille  les  entrées  de  ses 
ballets,  entrées  auxquelles  présidait  souvent  une  fine 
psychologie  (comme  dans  les  Grâces,  par  exemple), 
le  violoniste  .lacques  Aubert*  se  montrait  pétillant 
d'esprit  et  très  inspiré  des  procédés  île  l'école  de 
Pergolèse  dans  les  airs  de  danse  de  sa  comédie  per- 
sane, la  Reine  des  Péris  (10  avril  172.'i). 

Avec  François  Colin  de  Blamont^,  nous  trouvons 
encore  un  autre  auteur  de  ballets.  Né  à  Versailles 
le  22  novembre  1690  et  tils  de  Nicolas  Colin,  ordi- 
naire de  la  musique  du  roi,  François  Colin  fut  admis, 
à  l'âge  de  17  ans,  dans  la  musique  de  la  duchesse 
du  Maine  el  ne  tarda  pas  à  devenir  élève  de  Lalande  ^. 
Eu  171'.),  il  acquiert  de  Lulli  fils  une  charge  de  surin- 
tendant de  la  musique  loyale,  et  ajouta  alors  k  son 
nom  celui  de  lîlamonl.  Maître  de  la  musique  de  la 
chambre,  après  la  mort  de  Lalande  (18  juin  1726*, 
décoré,  selon  BelTara,  de  l'ordre  de  Saint-Michel,  le 
8  mai  1751,  il  touchait,  à  partir  de  1736,  une  pension 
de  2.000  livres"  et  mourut  le  {'^  février  1760,  à  Ver- 
sailles, où  il  fut  inhumé  dans  l'église  Saint-Julien. 
On  l'appelait  le  chevalier  de  RIamoiit. 

Colin  de  Blamont  fut  essentiellement  un  musicien 
de  cour,  un  musicien  officiel.  Sa  réputation  date  de 
1723,  époque  à  laquelle  il  fit  représenter  à  l'Opéra  le 
ballet  des  Fc(cs  grecques  et  romaines  (13  juillet  1723). 
Le  succès  de  cet  ouvrage  lui  valut  de  composer  en 
172.')  un  divertissement  pour  le  mariage  de  Louis  XV, 
diverlissemenl  intitulé  le  Retour  des  Dieux  sur  la 
Terre.  A  la  pastorale  de  Diane  et  Entli/mion  (17  mai 
17311,  que  le  public  accueillit  froidement,  succédèrent 
les  Curdctères  de  l'amour,  ballet  représenté  d'abord  â 
la  cour,  en  1733,  puis  à  l'Opéra  (13  avril  1738),  avec 
un  grand  succès.  Signalons  encore  Jupiter  vainqueur 
des  Titans  (I74.';i  et  les  Fêles  de  Tliétijs  inoO),  ainsi 
qu'un  certain  nombre  de  cantates,  motets  el  diver- 
tissements écrits  pour  le  service  de  la  cour'. 

Sans  atteindre  à  l'originalité  de  Des  louches  et  à  la 
grâce  éprouvée  de  Mouret,  Colin  de  Blamont  ne  raan- 
(jue  point  de  mérite.  Sa  musique,  qui  porte  la  trace 
de  renseignement  de  Lalande,  se  recommande  sur- 
tout par  la  variété  et  l'éclat  des  airs  de  danse.  C'est 
ainsi  que  le  ballet  des  Fêtes  grecques  et  romaines,  dont 
la  ré|)utation  gagna  la  province,  puisque  en  1742  les 
académiciens  de  Moulins  l'exécutèrent  en  présence 
de  l'ambassaileur  turc  Méliémel  llaïd  Pacha',  se 
signale,  dès  le  Prologue,  par  une  chaconue  fort 
bien  traitée  et  par  une  gigue  et  menuet  de  piquante 

0.  L'ouvrage  de  début  que  Colin  de  Dlamont  présenta  à  I.alande  était 
une  cantate  intitulée  Circé. 

7.  Arch.  nat.,  0',  633,  f»il. 

S.  Sa  cantate  de  Didon  fut  jouée  chez  la  Roinc  :  •■  Je  n'oublierai 
pas  la  Didon  de  M.  Colin  de  Blamont,  écrit  Daquin.  Kilo  a  fait  beau- 
coup de  bruit  «lans  le  monde.  Les  paroles  sont  d'un  grand  prince  [feu 
iM-'"  le  prince  de  Conti).  a  (Datjuin,  loco  cit.,  p.  9i.) 

9.  M.  Hrenet,  tes  Concerts  en  P'rance  sous  l'ancien  régime,  p.  189, 
Il'aprés  les  frères  rarf-tict,  le  succès  des  Fêles  grecques  et  romaines 
s'nflirma  très  brillant,  et  la  reprise  de  1733  fut  triomphale  (II,  p.  120, 
ii'»4).  —  Kn  1724.  il  paraissait  un  Examen  critique  du^ltallct  des 
l'êtes  grecques  et  romaines. 
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écriture.  La  deuxième  entrée  [les  Bacchanales)  con- 
tient un  bel  air' de  Cléopàtre,  et  la  troisième  {tes  Sa- 
lunialesf  un  délicieux  rondeau'.  Le  rôle  de  Cléopàtre 
avait,  du  resle,  séduit  M™"  de  Pompadour,  qui  le 
remplit,  en   1748,  au  théâtre  du  Château-. 

En  outre  de  ses  compositions  musicales,  le  cheva- 
lier de  lîlamont  a  laissé  un  ouvrage  d'esthétique, 
Essai  sur  les  goûts  anciens  et  modernes  de  la  musique 
française,  qu'il  publiaen  1734,  au  moment  où  le  con- 
flit entre  la  musique  française  et  la  musique  italienne 
défrayait  toutes  les  discussions.  Ce  livre  répondait 
aux  attaques  de  J.-J.  Rousseau. 

On  voit,  par  ce  qui  précède,  le  développement  con- 
sidérable que   prenait  alors  la  littérature  du  ballet. 

C'est  encore  au  ballet  que  s'adoinie,  et  non  sans 
succès,  Joseph-.Mcolas-Pancrare  Hoyer^.  Mé  en  Savoie 
vers  1701,  et,  au  dire  de  La  Rorde,  lils  d'un  gentil- 
homme bourguignon,  intendant  des  jardins  de  Ma- 
dame Royale,  régente  de  Savoie,  Royer,  après  avoir 
obtenu  sa  naturalisation  en  France',  se  fil  connaître 
d'abord  sur  l'orgue  et  le  clavecin,  et  se  vit  fort  re- 
cherché comme  professeur,  lorsqu'il  vint  se  fixer  à 
Paiis  en  172.'). 

A  la  fin  de  1734  (le  la  novembre)'",  le  roi  lui  accor- 
dait, conjointement  avec  Matho,  la  charge  de  maî- 
tre de  musique  des  enfants  de  France,  dont  il  devint 
unique  titulaire  en   1746,  après  la  mort  de  celui-ci. 

Entrepreneur  du  Concert  spirituel  en  1747,  Royer 
obtint,  le  22  septembre  1733,  la  survivance  de  la 
charge  de  rnaitre  de  musique  de  la  chambre  qui 
appartenait  à  François  Rebel,  auquel  il  succédait 
peu  de  temps  après  comme  inspecteur  général  de 
l'Opéra;  il  garda  cette  position  jusqu'à  sa  mort,  arri- 
vée le  11  janvier  1733. 

Royer  a  composé  une  tragédie  lyrique  en  cinq 
actes  et  prologue,  Pyrrhus  (26  octobre  1730),  et  trois 
ballels  :  laide,  reine  de  Grenade  {'i  septembre  1739  , 
représentée  plus  tard  (1743)  à  Versailles  pour  une 
des  fêtes  du  premier  mariage  du  Dauphin;  le  Pouvoir 
de  l'Antcmr  {2:i  avril  1743),  et  A /mus  is  représenté  d'a- 
bord sur  le  théâtre  des  Petils-.\ppartemenls  (1748)  et 
ensuite  à  l'Opéra  (28  août  1730). 

11  faisait  exécuter,  le  23  décembre  174G,  au  Concert 
spirituel,  VOde  à  la  fortune  de  J.-B.  Rousseau,  qu'il 
avait  mise  en  musique  sur  la  demande  du  Dauphin, 
son  élève,  dérogeant  de  la  sorte  à  l'usage  qui  voulait 
qu'on  n'exécutât  au  Concert  que  de  la  musique  latine'"'. 

Une  autre  dérogation  du.  même  genre  se  produisit 
après  la  mort  de  Royer,  et  en  guise  d'hommage  à  sa 
mémoire  :  le  l'^''  novembre  1733,  on  jouait  en  effet,  au 
Concert  spirituel,  le  quatuor  de  la  chasse  de  Zaide'. 

Solidement  écrite,  la  musique  de  Royer  ne  mérite 
pas  l'oubli  dans  lequel  elle  est  tombée;  à  côté  d'épi- 
sodes descriptifs  fort  habilement  traités,  tel  que  celui 
que  nous  venonsde  signaler,  elle  renferme  des  pages 
émues  et  expressives. 

1.  Cf.  Vasseur  et  Froniagcût,  p.  11,  12. 
^.  Fromageol,  loco  cit.,  p.  12. 

3.  Tilon  du  Tillet,  Dfuxiéme  Supplément  au  Parnasse  français. 
p.78,T'J.  — DureydeNoinvilIc,  II,  p.  43.  —  La  Borde,  Essai,  lil.  p.  483. 
—  M.  Breiiet,  {es  Concerts  en  France,  p.  203,  -loi  et  suiv.,  255,  205- 
On  consultera  aussi  les  Mémoires  de  Luynes,  VIII,  p.  14,  15,  et  la  troi- 
sième partie  de  cette  étude  pour  la  musique  de  chivecin.  —  Dans  l'in- 
troduction de  son  Dictionnaire  historique  des  départements  du  Mont- 
lîtanc  et  du  Léman,  Grillet  donne  queliiues  détails  sur  ce  musicien 
savoisien  (t.  I*',  p.  21U).  11  en  est  également  question  de  façon  très 
brève  dans  les  Musiciens,  la  Musique  et  les  instruments  en  Savoie 
du  treizième  au  dix-neuvième  siècle  {Mémoires  et  Documents  puf)liés 
par  la  Société  savoisienne  d'histoire  et  d'arckéolotjie,  Ctlambéry.  1878, 
t.  XVll,  p.  130-1511. 

4.  Arch.  nat.,  O",  229,  f«  386. 

5.  Arch.  nat.,  0',  78,1°  274. 


On  trouve  les  mêmes  qualités  dans  une  pastorale 
en  un  acte  que  La  Garde  écrivit  sur  des  paroles  de 
Laujon,  et  qu'il  fit  représenter  à  Versailles,  sous  le 
titre  à'£(ilé,  le  13  janvier  1748  et  le  23  février  1730, 
puis  à  l'Opéra  le  18  février  1731. 

Pierre  de  La  Garde',  qui  était  ordinaire  de  la  mu- 
sique de  la  chambre  du  roi,  ordinaire  de  l'Académie 
royale  et  maître  de  musique  des  Enfants  de  France, 
devint  compositeur  de  la  chambre  et  batteur  de  mu- 
sique à  l'Opéra;  il  conserva  ce  dernier  poste  jusqu'en 
1736.  Le  succès  remporté  par  sa  pastorale  l'incita  à 
entreprendre,  à  partir  de  1738,  la  publication  d'un 
recueil  mensuel  de  cantalilles,  de  duos,  de  chansons, 
et  de  brunettes,  avec  accompagnement  de  guitare', 
instrument  qui,  d'après  le  Mrrcure.  «  semblait  fait 
pour  la  société  et  pour  les  personnes  dont  la  voix  est 
souple  et  légère  ». 

Les  duos  de  La  Garde  bénéficièrent  d'une  grande 
réputation.  Le  musicien  travailla  aussi  pour  le  prince 
de  Conti,  dont  les  concerts  du  Temple  et  de  l'Isle- 
Adam  étaient  justement  célèbres'".  D'après  La  Borde, 
il  n'avait  pas  son  pareil  dans  le  genre  de  la  chanson. 
Remarquablement  doué  du  côté  vocal,  et  possesseur 
d'une  voix  de  basse-taille  très  étendue,  il  chantait 
avec  Jeliotte. 

Disons  un  mot  de  deux  musiciens  qui  furent  toute 
leurviede  fidèles  associés,  Rebel  etFrancœur".  Tous 
deux  portaient  le  prénom  de  François,  et  tous  deux 
jouaient  du  violon  alors  qu'ils  étaient  enfants,  ce 
qui  les  faisait  désigner  sous  le  nom  de  «  petits  vio- 
lons >i. 

François  Rebel  était  fils  de  Jean-Ferry  Rebel,  que 
nous  relrouverons  dans  la  troisième  partie  de  cette 
étude,  et  naquit  le  19  juin  1701  à  Paris. 

François  Francœur,  né  le  23  septembre  1698,  appar- 
tenait aussi  à  une  famille  de  musiciens  et  se  lia 
d'une  vive  amitié  avec  François  Rebel,  en  compagnie 
duquel  il  voyagea  en  .Vllema^'ne  et  en  Bohème.  Étroi- 
tement unis,  les  deux  amis,  dont  les  carrières  se 
développaient  parallèlement,  obtinrent  en  1737  la 
ferme  de  l'.lcadémie  de  musique,  mais  furent  con- 
traints de  l'abandonner  le  l"'  avril  1767. 

Travaillant  toujours  ensemble,  sans  qu'il  soit  pos- 
sible de  déterminer  la  part  qui  revient  à  chacun 
d'eux,  Rebel  et  Francœur  ont  donné  à  l'Opéra  un 
certain  nombre  d'ouvrages.  La  Rorde  affirme  que 
les  «  morceaux  de  force  »  provenaient  de  Rebel, 
tandis  que  Francœur  pouvait  revendiquer  la  pater- 
nité des  «  morceaux  de  sentiment  ».  Quoi  qu'il  en 
soit,  Pyrame  rt  Thisbê  (17  octobre  1726),  Tarsis  et  Zé- 
lie  (19  octobre  1728),  la  Pastorale  héroïque  (1730)  (de 
Rebel  seul),  Scanderberg  (27  octobre  1733),  dont  le 
sujet  oriental  secouait  un  peu  la  routine  de  l'Opéra, 
le  Ballet  de  la  paix  {29  mai  1738),  les  .\ugustales  (lo 
novembre  1744),  la  Félicité  (10  juillet  1743),  Zélin- 
dor,  roi  des  Sylphes  (10  août  1743),  et  le  Prince  de 

a.  M.  Brenet,  2(?s  Concerts  en  l'^rance.ç.  203. 

7.  Ibid.,  p.  265.  «  M.  Hoyer,  dit  Daquin,  si  connu  par  l'opéra  de 
Zaide  et  par  ses  succès  sur  le  clavecin  ,  met  de  l'ànie  et  du  feu  dans 
ses  compositions...  [Au  Concert  spirituel^,  il  semble  inspirer  toute  sa 
vivacité  aux  habiles  gens  qui  le  composeTit.  "  iDa(|uin,  I,  p.  49-50.) 

8.  Sur  La  Garde,  consulter  La  Borde,  Essai  sur  la  Musique  an- 
cienne et  moderne,  t.  lll,  p.  421,  et  Félis. 

9.  Mercure,  décembre  1757,  p.  133,  156. 

10.  Voir  JI.  Brenet,  loco  cit.,  p.  350.  En  1764,  La  Garde  publia 
les  Soirées  de  l'Isie-Adam,  première,  suite  de  différents  morceatuc 
de  chant  à  une  et  deux  voix,  avec  accompaijnement  de  violon,  basse, 
basson,  cor  et  hautbois,  exécutés  au  Concert  de  Mi'  le  Prince  de 
Contj. 

11.  Sur  François  Rebel,  voir  le  Recueil  de  la  Société  internatio- 
nale de  musique,  janvier  1906.  Sur  François  Francœur,  voir  à  la  troi- 
sième partie  de  cette  étude. 
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NoUy  (16  septembre  1760)',  sans  révéler  des  talents 
supérieurs,  sont  l'indice  d'une  honorable  fécondité. 
Comme  toujours,  c'est  le  ballet  qui  domine  dans  ces 
productions,  au  détriment  de  la  tragédie  lyrique. 

En  résumé,  l'époque  préramiste,  emplie  du  conflit 
des  opinions  et  des  goûts,  dominée  par  l'inAnence 
luUiste,  à  laquelle  s'oppose  le  courant  italien,  pré- 
sente tous  les  aspects  d'une  période  de  transition  au 
cours  de  laquelle  les  musiciens  français  procèdent 
à  de  lentes  conquêtes  sur  le  terrain  de  l'iiarmonie, 
de  la  mélodie  et  de  l'instrumentation.  Mais  leurs 
efforts  s'éparpillent  et  se  dispersent.  Aucun  d'eux  ne 
possède  un  style  homogène;  lorsque  cerlains  font 
des  découvertes  de  haute  valeur,  comme  Campra  et 
Destouches,  ces  découvertes  demeurent  isolées,  sans 
lien  déterminé  les  unes  avec  les  autres.  Les  musi- 
ciens i»ratiquent  un  art  de  cour,  un  art  opportuniste; 
ils  cultivent  le  goût  du  public  et  s'appliquent,  avant 
tout,  à  dissimuler  leurs  innovations  alin  de  ne  cho- 
quer persorme. 

11  appartenait  à  Hameau  d'apporter  une  synthèse 
puissante  des  tendances  novatrices  du  début  du 
-wni*"  siècle,  de  réaliser  ce  qui  manquait  à  ses  pré- 
curseurs, l'unité  du  style,  de  poser  avec  une  ferme 
intransigeance  ses  conditions  au  public,  au  lieu  de  se 
laisser  tracer  par  celui-ci  la  voie  (ju'il  devait  suivre. 
Dans  toute  la  force  du  terme.  Hameau  fut  un  artiste, 
un  artiste  complet,  fier,  indépendant,  déjjourvu  de  l'or- 
dinaire courlisaunerie  des  musiciens  de  son  temps. 


1.  Représenté  d'abord  à  Versailles,  le  13  mars  1740. 

2.  BiBLiuGiiAPHiR  DE  Rameaii  :  Daquîn ,  Lettres  sur  les  hommes 
célèbres  anus  te  rèr/ue  de  Louis  XV  (ITSi),  !,  lettre  3.  —  Gazette  tle 
/•Vancc  (17  sept.  17iU).  —  A nnoncr s.  A  ffichrs  (20  sept.  l'di).  —  ^un/if- 
coun'iir  (l*"' octobre  176-1).  —  Mercure  de  /'rd/icc  (octobre  17r4,j).  1S2. 
199,  vol.  I).  —  Nèrroloije  des  hommes  c^lcbrvs  de Franee  (176.'»).  article 
non  signé,  mais  attribué  à  Palissot.  —  Chabanoii.  Elogi'  de  M.  Hameau 
(1764).  — La  Jtami'i'if,  poirnie,  176G.  —  Marel,  Eloqode  Hameau,  iTtiti. 

—  Galerie  franraist-  ou  Portraits  des  hommes  et  frinmcs  célèbres. 
Kamcau,  par  G.  Dajjnly  (1771).  —  /lictionnaire  des  ardâtes,  par 
("abbé  (le  Fonicnai  (1776).   II.  p.  411,  4t4.  —  L'Ami  des  Arts  (!77(i). 

—  La  Honle,  I-^ssai  sur  la  musique  ancienne  et  moderne  (1780),  III, 
p.  464-4li'J.  —  Manuel.  l'Année  franeaise  ou  Vie  des  homtnes  qui  ont 
honoré  la  l'rn7\ce  .(1780),  III,  p.  327-331.  —  Choron  et  l''ayolIe,  Dic- 
tionnaire historique  des  musiciens  (1817),  II,  p.  190-198.  —  Maurict.- 
liourgcs,  Hameau  {Hevue  et  Gazette  musicale  de  Paris,  18391.  —  Oil" 
lotte,  Hameau  (Courrier  de  la  Cnte-d'Or,  2  mars  1844).  —  J.-li.  Labal. 
Etudes  philosophiques  et  morales  sur  l'histoire  de  la  musique 
{1852),  II,  p.  192-229.  —  A.  K&Am^  Hameau  (Hevue  contemporaine  du 
15  oct.  18521.  —  A.  Adam,  les  Derniers  Souvenirs  d'un  musicien.  — 
Solié,  Etudes  bior/raphiques,  anecdoliques  et  esthétiques  sur  1rs  com- 
positeurs qui  ont  illustré  la  scène  française,  /tammu.  —  Ch.  Poisol, 
Essai  sur  les  musiciens  bourguignons  (1854).  —  Arsène  IIoussa)c, 
Œuvres  complètes,  III  (1860).  —  A.  Karn-nc,  jVo/ict?  sur  Hameau 
dans  le  2'résor  des  pianistes,  I  (ISCl).  —  Fétis ,  liioqraphie  unix^er- 
selte,  —  Denne-liaron ,  Hameau  (1862).  —  E.  Nesic,  le  Panthéon 
de  la  Hourgoijne  (1863).  —  Ch.  Poisol,  Notice  biographique  sur  J.- 
Ph.  Hameau  (I8(i4).  —  Léon  Danjou,  Hameau,  son  influence  sur  l'art 
musical  (1866).  —  Th.  ^isa^d,  Monographie  de  J.-Pk.  Ham'-au  (1867). 
^  Jal,  Dictionnaire  critique.  —  Félix  Clément,  lit  Musiciens  célè- 
bres (1868).  —  G.  Chouquot,  Histoire  de  la  musique  dramatique  en 
France  (1873),  p.  127-133.  —  A.  Pougin,  Hameau.  Essai  sur  sa  vie 
et  ses  œuvres  (187tî).  —  lî.  Garraud.  Jlameau,  su  l'i-',  ses  rruvres 
(1870).  —  Notice  sur  Hameau  par  un  Kamistc  [Journal  delà  fnte-d'Or. 
aoât  1876).  —  Kcuchscl,  les  /''êtes  de  Hameau  à  Dijon  [Jtevue  et  Ga- 
zette musicale  de  Paris,  20  août  1876).  —  Arlicle  de  A.  Pougin  dans 
{'Art  (VI,  p.  212)  (1870).  —  A.  Jullien,  Hameau,  ses  débuts  et  son 
opéra  de  <■  Castor  et  Pollux  "  {Revue  et  Gazette  muxicnfe.  1877).  — 
Marmontcl,  Symphonistes  et  virtuoses  (1880).  —  Léon  Pillaull,  Distru- 
ments  et  musiciens  (1880).  —  Kcné  de  Kécy,  ta  Critique  musicale  «m 
siècle  dernier.  Hameau  et  les  Encyclopédistes  {Hevue  des  Deux  .Uon- 
(ifî;  juillet  ISKO).  —  Garraud,  J.-Ph.  Hameau  { lîulletin  d  histoire 
€t  d'arcltéolniiie  religieuses  du  diocèse  de  Dijon,  1887).  —  Hugues  Im- 
bort.  Un  portrait  de  Hameau  {Guide  musical,  1890j,  —  Ernest  Ncw- 
mann,  Gluck  and  the  Opéra  (1895),  p,  222-240.  —  II.  Imberl,  l'Œuvre 
de  J.-Pli.  Hameau  (Guide  musical,  1896).  —  M.  Brenct,  Notes  et  cro- 
quis sur  J.-Ph.  Hameau  {Guide  musical,  1899).  —  II.  Imb<.'rt,  J.-Ph. 
Hameau  (Guide  mut.,  1900).  —  P.  Lalo,  Jean-Philtppe  Hameau  [le 
Temps,  1901).  —  M.  Brenct,  la  Jeunesse  de  Hameau  (Hivista  musi- 
cale italiana,  1902-1903).  —   A.  Pougin.  /t'5  Lettres  de  noblesse  de 


Il  convient  toutefois  de  rendre  justice  à  ses  pré- 
décesseurs, et  de  leur  donner  acte  du  travail  qu'ils 
accomplirent.  Durant  le  premier  tiers  du  xvin*^  siècle, 
la  musique  prend  conscience  d'elle-même.  Elle  se 
révèle  sous  forme  de  symphonies,  d'ouvertures  ou 
d'airs  de  danses,  toutes  pièces  qui  commentent,  soit 
un  spectacle  proprement  dit,  comme  une  tempête,  ou 
une  iicène  pastorale,  laissant  ainsi  l'art  se  pénétrer  du 
sentiment  de  la  nature,  soit  des  épisodes  chorégra- 
phiques. En  outre,  la  mélodie  vocale  s'assouplit  et  se 
caractérise  musicalement  en  se  libérant  de  sou  asser- 
vissement au  langage,  afin  de  revêtir  des  formes  mu- 
sicales organisées,  et,  en  même  temps,  elle  se  pénètre 
d'éléments  expressifs  dont  la  tragédie  bénéficiera 
par  la  suite. 

II.  —  Kanican-. 

Rameau  eut  la  singulière  fortune  d'aborder  la 
scène  lyrique  à  un  âge  où  la  plupart  des  hommes 
cessent  de  regarder  l'avenir  d'un  œil  assuré,  et  de 
triompher  par  son  inlassable  énergie  des  obstacles 
qui  se  dressaient  devant  un  débutant  de  cinquante 
ans.  Riche  d'expérience  et  de  volonté,  il  apportait  à 
l'Opéra  un  art  mûrement  rétléchi,  mais  dont  les  pre- 
mières approches  de  la  vieillesse  n'altéraient  ni  la 
verdeur  ni  l'émotion.  Nous  voudrions  essayer  de  re- 
tracer ici  l'image  de  ce  grand  musicien  et  de  rappeler 
les  multiples  aspects  de  son  duivre  si  vaste. 


Hameau.—  H.  ^uiltard.  les  Années  de  jeunesse  de  Hameau  (Hevue 
d'histoire  et  de  critique  musicale,  1902).  —  E.  Dnnvr,  l'Opéra  au  dix- 
huitiéme  siècle  {Hevue  jnusicale,lOOi)^  —  Ch.  Malherbe,  A^otictrf,  dans 
l'Edition  complète  des  œuvms  do  Rameau.  —  L.  de  la  Laurencie, 
(Juelqurs  doriDuiuts  :iur  J.-Ph.  Jtameau  et  sa  famille  (Mercure  musi- 
cal, février  1907).  —  Louis  Liloy,  Hameau  {les  .Maîtres  de  la  Musique 
(1908).  —  L.  do  la  Laurencie,  Hameau  {les  Musiciens  célèbres.  1908). 
—  A.  Julien,  .Musiciens  d'hier  et  d'aujourd'hui  (1910).  —  P.- M.  Masson, 
Lullistes  et  Hamistes  (Année  tnusicale,  1911).  —  L.  do  la  I^urcncic, 
Hameau  et  *v.v  d'srendants  (S.  /.  M.,  1911).  —  L.  StrifllinR,  le  GûiU 
musical  en  France  au  dix-huitième  siècle  (1913).  —  G.  Cucuol,  Xa 
Pouplinière  et  la  musique  de  chambre  au  dix-huitième  siècle  (1913). 
On  consultera  encore  sur  Hameau  la  Correspondance  de  Voltaire, 
le  Journal  de  Collé,  les  .Mémoires  de  Bachaumont  et  la  Correspon- 
dance littéraire  de  firimra.  —  Ajoulons  «pie  la  Biblioprapbie  com- 
plète i\e  Hiimeau  a  i-ll'  établie  par  M,  Bronct  tians  le  Courrier  muti- 
Cfd  (r.niSi.  La  collection  ro«n|ili-lc  des  iruvreg  do  Hameau,  publiée 
parla  maison  Uur.ind,  comprend  actuellement  (1913)  18  volumes  dont 
voici  le  contenu  : 

Tome    {•'  (180.Ï).  —  Pières  de  clavecin  (revision   de  M.  Sainl- 
Saëns). 

Tome  II  (1896).  —  Musique  instrumentale  (rcvWtoa  àc  MM.  Taf- 
fancl  et  Delsarl). 
Tome  III  (1897).  —  Cati(a/M  (revision  de;  M.  SaintSaëns). 
Tome  IV  (18U8).  —   Motett    (1*«   série)    (révision   de  M.  Sainl- 
Saens). 
Tome  V  (1890^  -  Motett  (i*  série).  — 

Tome  VI  (1900).    —  Hippolyte  et  Arieie  (rov.  de    M.    Vincent 
d'Indy). 
Tome  VII  (1902). —  Les  Indes  galantes  (rev.  de  M.   P.  Dukas). 
Tome  VIII  ri90.1).  —  Castor  et  Pollux  (rev.  do  M.  A- jCliapuis). 
Tome  IX  (1901).  —  Les  Festes  d'/Iébé  ou  le»  Talents  lyriques 
(rov.  iic  M.  A.  Guilmant). 
Tome  X  (190.t|.  —  Dnrdanus  (rev.  de  M.  Vincent  d'IniK  V 
Tome  XI  (1906).  —  La  Princesse  de  Navarre  (rov.  de  M.  P.  Dukas). 
Lra  Fêtes  de  Hamire,  Nétée  et  Myrthis,  Zèpbyre. 
Tome  XII  (1907).  —  Platée  (rov.  de  M.  G.  Marly). 
Tnmc   Xin  (1908).  —  Les  Fêtet  de  Potymnie  (rev.  de  M.  Ch. 
|)ebus<iy). 

Tome'  XIV  (1909).  —  Le  Temple  de  la  Gloire  (rev.  de  M.  A.  Guil- 
mant). 

Tome  XV  fl9in).  —  Les  Fêtes  de  l'Hymen  et  de  VAmour  (rev.  de 
M.  Reynnldo  Halin). 
Tome  XVI  (1911).  —  Zaïs  (rev.  de  .M.  Vincent  d'Indy). 
Tome  XV  M  (191::i.  —  Pygmalion.  —  Les  Surprises  de  l'Amour 
(rev.  de  M.  II.  Iiii<;ser). 

Tome  XVIII  (1913).  —  Na(s  (rov.  de  M.  Reynaido  Malin). 
Chacun  de  ces  18  volumes  estaccompagné  d'un  commentaire  biblio- 
graphique et  rritiquc  par  M.\l.  Charles  Malherbe,  Maurice  l.mmanuel 
et  Martial  Tenco. 
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Jean-Philippe  Hameau  naquit  à  Dijon,  rue  Saint- 
Michel,  dans  une  maison  de  l'ancienne  cour  Saint- 
Vincent,  actuellement  5  et  7  de  la  rue  Vaillant,  et 
fut  baptisé,  le  2o  septembre  1083,  dans  l'église  Sainl- 
Étienne,  église  collégiale  pour  le  compte  de  l'église 
Sainl-Médard  en  reconstruction  depuis  1680. 

Il  étail  iîls  de  Jean  Hameau,  organiste  à  Dijon,  et 
de  Claudine  de  Martinécouit,  sa  femme,  et  avait  pour 
parrain  un  conseiller  du  roi  au  parlement  de  Bour- 
gogne, Lantin  do  Montagny,  et  pour  marraine  de- 
moiselle Anne-Philippe  de  Miraeure,  liUe  d'un  ancien 
conseiller  au  Parlement'. 

Son  père  occupait  en  1069  les  fonctions  d'organiste 
à  Saint-Etienne,  puis,  de  1674  à  1676,  touchait  les 
orgues  de  Sainte-Bénigne,  et  enfin,  s'engageait  pour 
vingt  ans,  au  mois  de  juillet  1690,  vis-à-vis  de  la  fabri- 
que de  Notre-Dame.  Il  mourut  avant  1713'^,  et  ne 
jouissait  point,  ainsi  qu'on  l'a  prétendu,  d'une  large 
aisance.  Tout  au  contraire,  ses  moyens  paraissent 
avoir  été  des  plus  modestes  pour  un  père  de  famille 
chargé  de  huit  enfants  :  Jean-Philippe  ^1683),  Claude, 
Catherine,  Elisabeth,  Marie-Marguerite,  Marie,  Marie- 
Madeleine  (morle  en  bas  âge)  et  Philippe. 

L'organiste  dijonnais  ne  négligea  rien  pour  donner 
à  ses  enfants  »  une  tête  musicale  »,  et  M.  Pougin 
assure  que  Jean-Philippe  exécutait  à  première  vue 
toute  espèce  de  musique  sur  le  clavecin,  dès  l'âge 
de  sept  ans'''. 

Rien  dans  De  Croix''  ni  dans  Maret^  n'autorise  à 
croire  que  le  père  Rameau  nourrissait  l'ambition 
défaire  de  Jean-Philippe  un  magistrat;  il  le  fit  entrer 
au  collège  des  Jésuites  de  Dijon,  où  Jean-Philippe  ne 
dépassa  pas  la  quatrième  et  manifesta,  selon  Maret, 
de  grandes  dispositions  pour  la  musique,  en  même 
temps  qu'un  caraclère  fort  vif.  Félis  a  prétendu  que 
son  éducation  musicale  s'était  effectuée  à  butons  rom- 
pus. C'est  là,  affirme  M.  Quitlard,  une  insinualion  de 
tous  points  inexacte,  car  Dijon,  ville  parlementaire  et 
lettrée,  olfrait  de  grandes  ressources  intellectuelles  et 
artistiques,  et  on  y  comptait  deux  maîtres  de  musique 
de  mérite  :  Richard  Menault  et  le  chanoine  Farjonel". 

Toujours  est-il  que,  vers  1701  (Rameau  avait  alors 
dix-huit  ans),  son  père  prit  le  parti  de  l'envoyer  en 
Italie,  détermination  qu'on  a  entourée  de  circonstan- 
ces romanesques  qui  ne  sont  pas  éclaircies''.  Habile 
claveciniste  et  bon  violoniste,  Jean-Philippe  semblait 
devoir  retirer  grand  profit  d'un  pareil  voyage,  mais 
il  ne  dépassa  pas  Milan  et,  somme  toute,  ne  rapporta 
point  de  Lombardie  d'impressions  musicales  bien 
vives.  Ce  fut  surtout  à  Paris  que,  grâce  au  concert  ita- 
lien du  Louvre  (  1 7-.!4),  aux  œuvres  de  Rononcini  et  à  la 
première  apparition  de  l'opéra-bufTa  (1729),  il  apprit 
à  connaître  la  musique  italienne.  Chabanon  rapporte 
même  que,  vers  la  fin  de  sa  vie,  il  regrettait  de  n'avoir 
pas  mieux  étudié  l'art  italien  durant  sa  jeunesse. 

Selon  M.  Brenet,  Rameau  aurait  penché  du  côté  des 
Roulfonnisles'.  Dès  1737,  il  se  plaignait,  comme  plus 


1.  R.  Garraud.  J.-Ph.  Hameau,  dans  le  Fînlletin  d'histoire  et  if'ar- 
rliéologie  retif/ieuses  dadiocè'sc  d&  iJijon,  1887,  p.  139,  cité  par  M.  Bre- 
net, ta  Jeunesse  de  Rameau  {Itio.  music.  itat.,  190i). 

2.  H.  Quitlard,  les  Années  de  jeunesse  de  Hameau.  îievue  d'Ids- 
toire  et  de  critique  musicales,  1902,  p.  163). 

3.  A.  Pougin,  Rameau.  Essai  sur  sa  vie  et  ses  œuvres,  p.  13. 

4.  De  Croix,  l'Ami  des  Arts,  ou  Justification  de  plusieurs  grands 
hommes  (1776). 

5.  Elofje  historique  de  Rameau,  par  Maret  (17661. 

6.  H.  tluittard,  tes  Années  de  Jeunesse  de  Rameau  {Revue  d'his- 
toire et  de  critique  musicales,  1902). 

7.  Voir  Maret,  loco  cit.,  p.  S. 

8.  M.  Brenet,  la  Jeunesse  de  Hameau  {Rivista  musicale  italiana, 
1902,  p.  676. 


tard  le  firent  les  lîncyclopédistes,  de  l'incapacité  et 
de  la  mauvaise  exécution  des  chanteurs  français,  et 
ne  manquait  pas  de  vanter  le  théâtre  italien. 

Il  est  fort  malaisé  de  reconstituer  la  vie  de  Rameau 
à  partir  de  son  retour  en  France.  En  1702,  Hameau 
trouvait  à  Avignon  une  place  de  mailre  de  musique 
provisoire '^  et  le  23  juin  de  la  même  année,  il  passait 
avec  le  chapitre  de  la  cathédrale  de  Clermont-en- 
Auvergne  un  bail  de  six  ans  pour  tenir  l'orgue  de 
cette  église.  C'est  à  Clermont  que,  selon  Mai'et,  il 
composa  les  trois  cantates  .Mtick'c,  l'Absence  et  l'Impa- 
tience, qui  y  furent  accueillies  avec  beaucoup  de  suc- 
cès et  qui  montrent  que,  dès  cette  époque.  Hameau 
n'ignorait  point  la  musique  italienne,  car  la  cantate 
était  un  genre  qui  nous  venait  d'Italie.  En  1706,  il 
avait  toutefois  quitlé  cette  ville,  et  l'anecdote  narrée 
par  Maret  et  reportée  à  1722,  lors  de  son  second 
séjour  en  Auvergne,  anecdote  selon  laquelle  Hameau, 
pour  vaincre  la  résistance  du  chapitre  qui  s'obstinait 
à  lui  refuser  la  résiliation  de  son  bail,  se  livra  sur 
l'orgue  à  un  véritable  charivari,  ne  semble  pas  des 
mieux  fondées.  Peut-être  n'est-elle  que  l'attribution 
à  Jean-Philippe  d'une  histoire  identique  survenue  à 
son  frère  Claude,  en  1737,  à  Notre-Dame  de  Dijon'". 

Quoi  qu'il  en  soit,  nous  trouvons  Rameau  installé, 
en  1706,  à  Paris,  où  il  fait  graver  sa  première  œuvre, 
le  premier  iiDî'erfe  Pièces  de  clavec'in,  et  on  est  en  droit 
de  supposer  que  le  musicien  habitait  déjà  la  capitale 
dès  le  printemps  de  1705.  H  se  peut  aussi  qu'il  ait 
demandé  des  leçons  à  Louis  Marchand,  dont  il  parais- 
sait grand  admirateur,  et  que  ce  dernier  l'ait  désigné 
aux  Jésuites  de  la  rue  Saint-Jacques  comme  capa- 
ble d'y  recueillir  sa  succession.  Rameau  touchait  là 
120  livres  par  an,  ce  qui  n'était  guère;  aussi  se  mit-il 
sur  les  rangs  lors  du  concours  ouvert,  en  septembre 
1700,  pour  une  place  d'organiste  de  Sainte-Madeleine 
en  la  Cité.  Six  candidats  demeurèrent  en  présence 
pour  l'épreuve  finale  :  Manceau,  Calvière,  Vaudry, 
Poulain,  Dornel  et  Rameau.  Bien  que  Rameau  eût  été 
jugé  le  plus  habile,  ce  fut  Dornel  qui  l'emporta. 

On  a  cru  longtemps  que  cet  échec  décida  Rameau 
à  quitter  Paris,  mais  M.  P. -M.  Masson  a  montré  que, 
de  septembre  1706  à  la  fin  de  1708,  le  musicien 
habitait  encore  la  capitale".  De  1709  à  1715,  ses 
biographes  avaient  perdu  sa  trace,  et  ce  n'est  que 
depuis  peu  qu'on  est  parvenu  à  la  retrouver,  au  moins 
partiellement.  Au  mois  de  mars  1709.  Jean-Philippe, 
sous  la  désignation  de  Jean-Baptiste  Rameau  fils,, 
remplace  son  père  à  Notre-Dame  de  Dijon  en  qua- 
lité d'organiste,  moyennant  des  gages  annuels  de 
130  livres'-.  Mais,  en  1714,  Rameau  avait  déjà  aban- 
donné cette  situation,  puisqu'il  occupait  alors  l'orgue 
des  Jacobins  de  Lyon,  où  il  séjourna  une  année  en- 
tière''', et  où  il  touchait  un  traitement  de  200  livres. 
L'année  suivante  (10  janv.  1715),  il  assiste  au  mariage 
de  son  frère  Claude  avec  Marguerite  Rondelet,  et  quitte 
peu  après  Dijon'*.  On  a  raconté  que  Rameau  avaiteli 


9.  H.  Quitlard,  loco  cit.,  p.  109,  d'après  le  Journal  d'ArnavoJt 
(20nov.  17C4). 

10.  La  scène,  arrivée  en  janvier  1737  à  Claude  Rameau  ù  la  fête 
de  la  confrérie  des  marchands  merciers,  est  relatée  dans  l'Histoire 
de  Notre-Dame  de  Dijon  par  J.  Bresson,  p.  533  et  suiv.  (cité  par 
M.  Brenet). 

11.  S.  /.  M.,  13  mai  1910. 

12.  M,  Brenet,  la  Jeunesse  de  Rameau  [Riv.  music.  ital.,  1902), 
p.  86i.  —  L'eugagenient  de  Rameau  devait  durer  six  ans. 

13.  Voir,  sur  le  séjour  de  Rameau  à  Lyon,  le  livre  de  M.  L.  Vallas, 
ta  .Musique  d  Lyon  au  dix-huitième  siècle  (1908),  p.  3o  et  suivantes, 
ainsi  que  la  Revue  musicale  de  Lyon  du  13  février  1910. 

14.  Cf.  la  Raméide,  poème,  p.  17.  Nous  apprenons  par  ce  poème 
qu'il  était  en  rivalité  amoureuse  avec  son  frère. 
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l'orpue  de  l'église  Saint-Etienne  de  Lille.  Mais  la  chose 
parait  peu  probable.  Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  qu'il 
se  dirigea  pour  la  seconde  fois  vers  Clermont-Ferrand, 
où  il  obtint  de  nouveau  la  place  d'organiste  de  la 
cathédrale.  Le  titre  du  Traiti!  de  lllarmonic  (1722) 
porte  enelletla  mention  de  sa  situation  d'<<  organiste 
de  la  cathédrale  de  CleT'inont-eu-Auvergne  ».  Puis 
il  abandonna  cette  ville,  afin  de  venir  s'installer  déli- 
nilivemenl  à  Paris. 

Son  ouvrage  l'y  avait  précédé  et  menait  quelque 
tapage.  «  Les  savants,  écrit  M.  Lalo,  furent  étonnés 
de  tout  ce  qu'il  contenait  de  neuf,  de  profond  et  de 
fort'.  »  Rameau,  qui  n'était  point  «  souple,  point 
courtisan,  d'abord  difficile,  de  naturel  âpre  et  inflexi- 
ble »,  fut  de  suite  connu  dans  la  capitale,  et  les  élèves 
affluèrent  chez  luï.  En  17.'!0,  il  occupait  l'emploi  d'or- 
ganiste de  la  maison  professe  des  Jésuites,  où  se 
donnaient  des  concerts  furl  suivis,  et  il  est  possible 
(pie  ses  Motels  remontent  à  cette  époque. 

Quelque  temps  auparavant,  Hameau  avait  fait  de 
liien  modestes  débuts  dramatiques.  Son  comp.ilriote 
Alexis  Piron,  auteur  d'une  léerie  burlesque  iiiti'ulée 
rEiulriaijue,  sollicitait  de  lui  quelque  musii]!.  ;.  La 
pièce,  ornée  par  Rameau  de  divertissements  et  dont 
quelques  airs  de  caractère  tragique  furent  peut-être 
utilisés  plus  tard  dans  des  opéras,  passa,  en  février 
172.3,  à  la  Foire  Saint-Germain.  Rameau  travailla 
aussi  à  la  musique  de  Y  Enrôlement  d'Arlequin  et  de 
la  Itehe  de  dissention  ou  le  Faux  Prodige  (1726).  Le 
7  janvier  1724,  il  avait  pris  un  privilège  pour  publier 
des  cantates  et  autres  pièces,  et  il  se  servait  de  ce 
privilège  pour  mettre  au  jour  son  deuxième  recueil 
de  Pièces  de  clavecin.  Deux  ans  plus  tard  (1726),  et 
le  2;)  février,  il  épousait,  en  l'église  Saint-tlermain- 
l'Auxerrois,  Marie-Louise  Mangot,  une  bonne  mu- 
sicienne douée  d'une  jolie  voix,  puis  publiait  son 
Nouveau  Sj/slème  de  muni(ine  Un'orique,  où  il  afiirmait 
et  précisait  ses  conceptions  antéiieures. 

D'après  M.  Brenet'-,  les  Nouvelles  Suites  de  Pièces 
de  clavecin  se  placent  vers  celte  époque  (de  1727  à 
1731). 

Rameau,  en  1727,  prend  part  au  concours  institué 
pour  l'orgue  de  Saint-Paul.  Il  s'agissait  de  recueillir 
la  succession  de  Buterne,  et  en  même  temps  que  Ra- 
meau, Vaudry,  Couperin  cl  Daquin  s'étaient  mis  sur 
les  rangs'.  Le  28  avril  1727,  à  l'issue  des  épreuves,  Da- 
(juin  fut  proclamé  vainqueur  :  c'était  donc  la  seconde 
fois  que  Rameau  échouait  dans  un  concours  d'orgue. 

^ommé  organiste  de  l'église  Sainte-Croix  de  la 
Bretonnerie,  où  il  tenait  l'orgue  en  1732,  il  remplissait, 
quatre  ans  plus  tard  (1730),  les  m^'uies  fonctions  chez 
les  Jésuites  du  Collège;  en  outre,  il  donnait  des  leçons 
de  clavecin  et  d'accompagnement,  et  consolidait  sa 
solide  réputation  de  professeur,  tout  en  engageant 
dans  le  Mercure  de  longues  discussions  avec  Bour- 
nonville*. 

Désireux,  avant  tout,  d'écrire  pour  le  théâtre, 
Rameau  adressait,  en  1727,  une  lettre  h  Houdard  de 


1.  p.  L!i\o.  Jran-Philippr  JiamcniUlt:  7'i  mps,  3  sept.  1301). 

2.  M.  lirem-t,  loco  cil.  (lUOSj,  p.  KM. 

3.  Ce  concours  eut  lieu  en  1727,  et  non  pas  eu  1717,  comme  l'ont  (lit 
tous  les  biogr.iplics  de  llailKMU. 

4.  Cf.  Hrenel.  loco  cit. 

l>.  Cette  lellre  est  du  25  octobre  1727. 

6.  M""  (le  la  l'ouplinière  a  icrit  un  cnmnienUire  sur  la  Gi'n<''raliot> 
harmoniqui-  <h'  liameaiL.  (Voir  correspondance  de  Voltaire.  IcUrc  à 
Tlii^-riot  du  3  novembre  1737.)  Voltaire,  précisant  le  double  caractère 
du  talent  de  Hameau,  l'appelait  Y Euclidv-Orphée. 

7.  U'apri;s  les  Soia-enin  d'un  octogtnaire  d'-  .Maurice  Bourges,  Ra- 
meau aurait  emprunté  «  quelques  mélodies  a  la  Fuuplinii-re,  qui  fai- 
sait facilement  les  airs  de  bruneltes  ».  M.  Cucuel  pense  que  la  collabo- 


La  Motte i^,  dans  laquelle  il  présentait,  non  sans  habi- 
leté, mais  avec  fermeté,  son  propre  plaidoyer,  en 
invoquant  comme  témoignage  de  ses  capacités  dra- 
matiques les  Cantates  et  les  Piùces  de  clavecin  déjà 
publiées.  Houdard  ne  se  laissa  pas  convaincre,  et 
Rameau  ne  fut  pas  plus  heureux  auprès  des  atilres 
librettistes  à  la  mode,  Uanchet,  LafonI,  Roy.  etc. 
On  lui  concétlait  beaucoup  de  science  théorique, 
mais  on  lui  leprochait  de  manquer  de  mélodie.  Ses 
relations  avec  le  fameux  Le  Riche  de  la  l'ouplinière, 
dont  la  femme,  Thérèse  Deshayes''',  devait  plus  tard 
prendre  de  ses  leçons,  faillirent  lui  procurer  le  libret- 
tiste si  ardemment  souhaité.  Grâce  sans  doute  à  Pi- 
ron, il  fréquentait  chez  le  financier,  qui,  dès  1725, 
hébergeait  une  foule  de  gens  de  lettres.  La  Poupliniére 
aurait  alors  négocié,  à  l'intention  du  musicien,  la 
collaboration  de  Voltaire;  celui-ci,  dans  une  lettre  à 
Thiériot,  datée  du  !<"■  décembre  1731,  se  déclarait,  en 
elfet,  tout  au  service  d'Orpliée-Kamcau,  pour  l'opéra 
de  Sunison;  mais,  soit  cabale  contre  la  pièce,  soit  len- 
teur dans  la  remise  du  livret,  aucune  suite  ne  fut 
donnée  à  ce  projet'.  Dans  la  Préface  île  sa  tragédie, 
Voltaire  dit  bien  que  Sam.^ou  est  le  premier  ouvrage 
de  Rameau,  mais  le  privilège  de  celte  pièce  est  de 
1734,  et  nous  savons  de  plus  qu'en  1730  la  musique 
n'en  était  pas  encore  terminée,  des  diflicultés  s'éle- 
vant  entre  le  poète  et  le  musicien. 

Rameau  avait  rencontré  chez  le  financier  un  autre 
librettiste  très  connu,  l'abbé  Joseph-.Mcolas  Pellegrin. 
ancien  religieux  servite,  venu  à  Paris  en  1704  et  que 
protégeait  M""'  de  Maintenon.  C'était  lui  qui,  en  1732, 
apportait  à  .Montéclair  le  beau  poème  de  Jepitté, 
et  Rameau,  extréincment  frappé  de  l'orif-'inalité  de 
cet  ouvrage,  où  la  variété  du  spectacle  s'alliait  à  des 
sentiments  héroïques,  parvint,  probablement  par 
l'entremise  de  la  Poupliniére,  à  décider  l'abbé  à  lui 
couder  un  livret.  Telle  fut  l'origine<r////(p(//i/(t'c/  .Irictc 
(!'"■  octobre  17331,  poème  tiré  de  lu  l'Iièdrede  Racine. 
On  connaît  l'histoire  du  billet  de  500  livres,  payable 
par  le  musicien  en  cas  d'insuccès,  que,  prudemment, 
Pellegrin  avait  fait  souscrire  à  Rameau,  et  que  le 
librettiste  déchira  après  la  première  audition  donnée 
chez  La  Poupliniére,  rue  Neuve  des  Petits-Champs, 
au  printemps  de  1733.  Cette  anecdote  ayant  paiu  dans 
VAIiiiaiiach  des  Spectacles  du  vivant  de  Rameau,  sans 
attirer  de  démenti  de  sa  part,  nous  pensims,  avec 
M.  Brt'iiet,  qu'il  y  a  lieu  de  la  tenir  pour  exacte*. 

Le  succès  d'Hippoh/le  ne  se  dessina  pas  immédia- 
tement, et  les  opinions  se  pai  tagèrent.  Les  Lullistes 
s'indignaient  violemment  de  l'harmonie  audacieuse 
et  du  "  papillotage  »  de  la  musique  de  Rameau.  «  On 
a  trouvé,  déclarait  le  .Vercurc,  la  musique  de  cet 
opéra  mi  peu  difficile  à  exécuter,  mais,  |iar  l'habileté 
des  symphonistes  et  des  autres  musiciens,  la  dillicullé 
n'en  a  pas  empêché  l'exécution...  Le  musicien  a  forcé 
les  plus  sévères  critiques  à  convenir  que,  dans  son 
premier  ouvrage  lyrique,  il  adonné  une  musique  mâle 
et  harmonieuse,  d'un  caractère  neuf''.  »  Au  reste, 


ration  do  Hameau  et  de  Voltaire  remontait  à  l'automne  de  1710  (G.  Cu- 
cuel, Lit  Pouplinii-ri'  et  lu  miufii/ur  ilf  clmmbrc  mi  dic-tmiticmi'  .siècle 
(1113).  p.  :îG  et  suiv.).  —  il  résulte  d'une  lellre  de  Voltaire,  en  <Iate  de 
décembre  1732,  que  le  livret  de  Samvon  n'était  pas  encore  terminé  a 
cette  épocjuc. 

S.  Elle  parut  pour  la  première  fois  dans  Y.Mmanach  de  1763,  soit 
Ironie  ans  après  /Iipp<iti/t'\  —  Voir  Cucuel,  /.a  l'oit/i/iiticre,  p.  C6.  Sur 
l'abbé  l'ellc^'rin,  consulter  Un  Ubrcltisic  au  sii-clc  drriiicr,  l'abbé  Pet- 
lei/rin  f  par  H.  de  Bricquevillc  (Mémoires  de  l'Académie  de  Vauclusc, 
1880),  et,  du  même  auteur,  le  Livrfl  d'opéra  df  Lulli/  «  Gluck. 

'.<.  .Mi-rcurf,  octobre  1733,  p.  2248,  2249.  Voici  comment  Daquin 
rendait  compte  plus  tard  «le  l'impression  produite  par  le  trio  des  l'ar- 
ques ;  B  Ce  trio  alfccte  tellcmeul  les  sens  que  les  cbcveux  se  béris. 
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c'était  le  poil'te,  Ro}, et  non  un  musicien,  qui  menait 
l'attaque  des  Lullistes'.  Puis,  des  pamphlets  circulè- 
rent, et  on  reprocha  au  compositeur  de  s'être  nourri 
des  principes  de  l'école  italienne.  L'n  moment  ébranlé, 
lîanieau  hésita  s'il  continuerait  à  travailler  pour  le 
théâtre,  mais  les  musiciens  ne  s'y  trompaient  pas, 
et  Campia  déclarait  qu'il  y  avait  assez  de  musique 
dans  Hijjpolijle  pour  faire  dix  opéras;  il  ajoutait  : 
«  Cet  homme  nous  éclipsera  tous.  » 

Peu  à  peu.  Hameau  reprit  courage  au  fur  et  à  me- 
sure que  le  public  revenait  de  son  étonnement,  et  de 
1734  à  l'OO,  il  donna  à  la  scène  française,  avec  des 
périodes  de  recueillement  succédant  à  des  périodes 
d'activité,  vingt  et  un  de  ses  ouvrages-,  sans  compter 
deux  petits  actes  de  Piron,  les  Courses  de  Tempe 
(1734),  à  la  Comédie  française,  et  les  Jardins  de  l'Hy- 
men ou  la  Hose  (1744),  à  la  Foire  Saint-Germain. 

Au  moment  où  il  prenait  pied  à  l'Opéra,  Rameau 
avait  doublé  le  cap  de  la  cinquantaine;  on  ne  sau- 
rait donc  trop  admirer  la  volonté  et  l'énergie  dont  il 
lit  preuve;  en  173;i,  parait  son  premier  opéra-ballet, 
/(■s  Indes  ijidantex,  avec  lequel  il  entre  dans  la  voie 
tracée  par  Campra,  Uestuucbes  et  Mouret,  et  où  il 
déploie  ses  brillantes  qualités  de  symphoniste.  Seu- 
lement si,  d'après  le  Mercure,  le  public  recevait  cet 
ouvrage  avec  faveur  et  «  beaucoup  d'applaudisse- 
ments »,  on  critiquait  vertement  le  poème  de  l'uzelier, 
et  on  continuait  à  reprocher  à  Rameau  la  difliculté 
de  sa  musique,  u  La  musique  et  les  ballets  ont  de 
grandes  beautés,  »  écrivait  au  marquis  de  Caumonl 
le  commissaire  Uubuisson;  seulement,  il  ajoutait  que 
l'exécution  en  était  malaisée.  VA,  en  raison  des  criti- 
ques formulées  contre  le  récitatif  des  Indes  ijalantes, 
le  musicien  se  décidait  k  le  supprimer^.  Très  atfecté 
des  manœuvres  des  Lullistes  qui  le  représentaient 
comme  un  adversaiies  de  l'art  de  Lulli,  Rameau 
disait,  dans  sa  préface  des  Indes  galantes,  toute  son 
admiration  pour  le  surintendant  de  Louis  .\1V.  Mal- 
gré ses  déclarations,  les  Lullistes  qualiliaient  la  mu- 
sique des  Indes  ynlaïUes  de  «  galimatias  ». 

Rameau  avait  fait  la  connaissance,  chez  La  Poupli- 
nière,  du  poète  (ientil-liernard,  qui  lui  fournit  le  livret 
de  Castor  et  Pollux  (24  octobre  1737J.  Si  l'on  en  croit 
le  Mercure  d'octobre  1737,  Castor  u  fut  extrêmement 
applaudi  »,  mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  le  Mer- 
cure est  un  sempiternel  bénisseur;  tout  au  contraire, 
les  controverses  qui  mettaient  aux  prises  Lullistes  et 
Ramistes  continuaient  de  plus  belle  et  partageaient 
le  parterre  en  deux  camps  ennemis'.  »  Ceux  qui 
tenaient  pour  la  musique  de  Lulli,  écrit  M.  Mal- 
herbe, en  grand  nombre  encore,  devaient  protester 
contre  un  art  si  ditférent  de  celui  qui  avait  lait  les 
délices  de  leur  jeunesse.  Les  amis  de  la  nouveauté 


sent  :  il  n'y  a  poinl  de  terme  pour  rendre  tout  l'elTct  qu'il  produit  : 
c'est  au-dessus  de  l'agitation,  de  l'elTroi,  de  la  terreur;  il  semble  que 
la  nature  s'anéantisse  et  que  tout  aille  périr.  II  est  dans  le  genre  com- 
posé qu'on  appelle  le  diatonique  enharmonique.  .1  (Daquin,  Lettres  sur 
l'-s  hommes  célèbres  sous  fe  rè/jne  de  Louis  XV,  1'"  partie,  p.  70,  71.) 

1.  F. -M.  Masson ,  Lullistes  et  Itamistes  {Année  musicale,  1911, 
p.  180). 

2.  A.  Pûugin,  Hameau,  Essai  sur  sa  vie  et  ses  œuvres,  p.  6:j. 

3.  C'est  â  la  suite  de  la  représentation  des  In<les  galantes  qae  Mon- 
téclair,  qui  n'aimait  point  Hameau,  alla  le  complimenter  sur  un  certain 
passage  de  la  partition.  «  L'endroit  que  vous  louez,  aurait  répliqué 
Rameau,  est  cependant  contre  les  r('>gles,  car  il  y  a  trois  quintes  du 
suite.  »  {Anecdotes  ftramatigues,  1775.  1.  p.  44b.) 

4.  Le  duc  de  Luynes  écrit  à  propos  de  Castor  :  »  Cet  opéra  n'a  point 
réussi.  »  {Mémoires.  I,  p.  401,  novembre  1737.)  Ce  n'est  pas  â  l'occa- 
sion de  Castor,  ainsi  qu'on  la  prétendu,  que  parurent  les  vers  célèbres  ; 
'I  Contre  la  moderne  musique,  »  etc.  L'épigramme  s'adressait  à  Hiji- 
pohjte  et  Aricie ;  c'est  du  moins  ce  que  déclare  M.  Malherbe  dans  le 
Commentaire  bibliographique  d'Hippolyte  (p,  ux),  en  se  basaut  sur 
ce  que  Castor  eut  peu  de  détracteurs. 


devaient,  au  contraire,  saluer  avec  joie  cette  musi- 
que moins  solennelle,  plus  savante  et  surtout  plus 
libre  d'allure  et  d'inspiration ■■.  »  Quelques  Lulhstes 
enragés  faisaient  semblant  de  se  convertir  à  l'art  de 
Rameau,  mais  prenaient  bien  soin  de  déclarer  qu'ils 
«  n'y  goiltaient  aucun  attendrissement  »,  occupés 
seulement  et  amusés  qu'ils  étaient  par  «  une  prodi- 
gieuse mécanique'^  ». 

«  On  dit  que  les  Indes  galantes  de  Rameau  pour- 
raient réussir,  écrivait,  en  173o,  Voltaire  à  Tbiériot. 
Je  crois  que  la  profusion  de  ses  doubles  croches 
peut  révolter  les  Lullistes;  mais,  à  la  longue,  il  fau- 
dra bien  que  le  goût  de  Rameau  devienne  le  goiit 
dominant  de  la  nation,  à  mesure  qu'elle  sera  plus 
savante.  »  La  prophétie,  de  Voltaire  se  réalisa  en 
grande  partie,  car  le  Mercure  d'août  1778  publiait 
une  étude  complète  et  fort  élogieuse  de  la  partition, 
étude  en  laquelle  s'affirment  les  progrès  réalisés 
par  la  critique  musicale.  En  1737,  Rameau  établis- 
sait à  l'hôtel  d'KfIïat,  où  il  habitait  alors,  une  école 
de  composition;  il  se  proposait  d'y  instruire  douze 
élèves,  moyennant  versement  par  chacun  d'eux  d'une 
contribution  mensuelle  de  vingt  livres''. 

Le  cénacle  de  La  Pouplinière  continuait  à  favoriser 
les  relations  du  musicien  avec  des  librettistes  éven- 
tuels. Pour  les  Festes  d'Hèiié  on  les  Talents  li/riques, 
qui  parurent,  pour  la  première  fois,  le  21  mai  1739,  le 
[loème  était  le  résultat  d'une  multiple  collaboration. 
IJ'aprés  M.  Malherbe",  Rameau  aurait  raconté  chez 
le  financier  qu'il  avait  toujours  en  porteléuille  sa 
tragédie  lyrique  de  Samson.  Des  habitués  du  salon 
de  La  Pouplinière  (.M""  de  Rersin  et  Mondorge)  virent 
la  possibilité  d'utiliser  la  musique  de  cet  ouvrage  en 
vue  d'un  opéra-ballet  en  trois  entrées  :  la  Poésie,  la 
Musique  et  la  Danse  (d'où  le  nom  de  Talents  lyriques), 
et  s'associèrent,  dans  ce  but,  à  Gentil-liei'nard  et  à 
l'ellegrin;  La  Pouplinière  lui-même  aurait  fait  partie 
de  la  combinaison'.  Malgré  le  décousu  d'une  sem- 
blable association,  l'ouvrage  eut  du  succès,  succès 
qu'enregistrent  à  la  fois  le  Mercure  de  décembre 
1739  et  les  Nouvelles  à  la  nHiin'".  «  La  musique,  écri- 
vait Grimra,  en  est  délicieuse".  »  On  allait  même 
jusqu'à  dire  que  les  Ta/eji/.s ///riçues  feraient  dispa- 
raître de  l'affiche  la  tragédie  de  Dardanus,  qui  l'oacu- 
pait  depuis  le  19  novembre  1739. 

Pour  Dardanus  (19  novembre  1739),  c'était  La 
Bruère  qui  avait  accordé  sa  collaboralion  à  Rameau. 
La  pièce  se  heurta  à  l'hésitation  du  public,  et  le 
commissaire  Dubuisson  rapporte  que  la  musique 
«  n'a  pas  encore  fait  son  efi'et  sur  toutes  les  oreil- 
les'^ ».  Les  Nouvelles  â  la  main  manifestent  l'agita- 
tion qui  s'était  emparée  du  public  à  l'annonce  de  la 
nouvelle  oeuvre  de  Rameau.  Longtemps  à  l'avance, 


5.  Ch.  Malherbe,  t.  VI  des  Œuvres  complètes. 

6.  Voir  notre  ouvrage  le  Goût  musical  en  France,  p.  1G2.  C'est 
dans  sa  lettre  du  fi  juillet  1737  â  M.  de  Forment,  que  Voltaire  signale, 
pour  la  première  fois,  l'expression  de  Jtamuneurs  imaginée  pour  dési- 
gner les  partisans  de  Hameau.  —  Consulter  P.-M.  Massou ,  Lullistes 
et  Jtamistes  {Année  musicale,  1011). 

7.  L.  de  la  Laurencie,  Quelfjues  eloeuments  sur  J.-Ph.  Hameau  et  sa 
famille  (1007). 

S.  Ch.  Mallierbc,  t.  IX  des  Œuvres  complètes,  p.  xu. 

0.  La  Pouplinière  aurait  même  collaborp  aux  2-'estes  d' Hébé  pour  la 
musique  ;  il  composait,  eu  effet,  des  brunettes,  et  Rameau  lui  aurait 
emprunté  le  Menuetdes  Talents  lyriques.  La  deuxième  chanson  d'Hébé, 
de  Castor  et  Pollux,  serait  aussi  du  financier. 

lu.  Les  Nouée  lies  d\i  11  décembre  1739  disaient  :  h  Hier,  le  ballet  des 
Talents  li/riques  a  extrêmement  plu  pour  la  musique,  u 

II.  «Cet  ouvrage,  écrit  Grimm,  a  été  fait  dans  la  société  de  M"'*  Ber- 
sia.  Bien  des  personnes  y  ont  travaillé  ;  aussi,  le  style  n'en  est-il  pas 
uniforme.  »  {Nouvelles  littéraires.  I,  p.  80-81.) 

lâ.iLettre  du  30  novembre  1739. 
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on  avait  retenu  toutes  les  lofîes  ;  après  chaque  répé- 
tition, les  palabres  allaient  leur  train;  on  aJiiietlait 
«  qu'il  y  avait  de  belles  choses  »,  mais  on  trouvait  la 
musique  «  trop  chargée  de  travail,  de  difficile  exé- 
cution »,  et  accessible  seulement  aux  «  Hamoneurs 
outrés  ».  On  parlait  aussi  d'une  mobilisation  géné- 
rale «  de  plus  de  mille  lianionenrs  »  destinés  à 
soutenir  la  pièce  de  leur  présence,  au  moins  jusqu'à 
Pâques.  Voici  en  quels  termes  pittoresques  les  nou- 
vellistes narraient  leurs  impressions,  le  lendemain 
de  la  première  :  l'ouvraee  est  »  si  chargé  de  musi- 
que, que  les  musiciens  de  l'orchestre,  pendant  trois 
heures  entières,  n'ont  pas  le  temps  d'éternuer'  ». 

Discussions  dans  les  cafés  et  dans  les  couloirs, 
polémiques  de  piesse,  tout  révèle  le  trouble  et  l'in- 
décision d'une  opinion  qui  commence  pourtant  à  se 
fixer.  Sur  le  poème,  on  tombe  d'accord  (lu'il  ne  vaut 
rien,  et  Dubuisson  déclare  que  Rameau  mérite  son 
sort,  à  cause  de  son  avarice,  qui  lui  fait  rechercher 
d'obscurs  collaborateurs,  résignés  à  ne  toucher  au- 
cune rétribution. 

Pour  la  musique,  on  s'aperçoit  peu  à  peu  que  Ha- 
meau ne  modifie  pas  le  cadre  de  l'opi'ra  lulliste, 
qu'il  se  borne  à  l'ouvrager,  et  surtout  à  le  remplir 
d'une  musique  plus  raffinée  et  plus  savante.  Du 
reste,  le  musicien  semhlait  réclamer  la  protection 
posthume  du  Florentin;  ne  lamait-il  pas,  à  propos 
des  Indes  ijulunlcs,  une  profession  de  foi  caractéris- 
tique? «  Toujours  occupé  de  la  belle  déclamation 
et  du  beau  tour  de  chant  qui  régnent  dans  les  réci- 
tatifs du  grand  Lulli,  je  tâche  de  l'imiter,  non  en 
copiste  servile,  mais  en  prenant,  comme  lui,  la  belle 
et  simple  nature  comme  modèle-.  » 

Dardanus  clôt  la  première  période  de  la  carrière 
lyrique  de  Hameau.  Pendant  six  années,  il  va  rester 
éloigné  de  la  scène,  probablement  en  raison  d'une 
brouille  survenue  avec  la  direction  de  l'Opéra.  Il  ne 
reparaîtra  au  théâtre  qu'en  qualité  de  musicien  offi- 
ciel, et  il  sera  accompagné,  cette  fois,  d'un  collabora- 
teur de  marque.  Comme  musicien  de  cour.  Rameau 
va  se  montrer  sous  un  tout  autre  aspect  que  celui 
qu'il  avait  pris  jusque-là;  il  va  écrire  de  petites 
pièces  et  devenir  un  compositeur  léger  et  badin.  A 
l'occasion  du  mariage  du  Dauphin  et  de  l'infante 
Marie-Thérèse,  on  avait  coritii;  au  duc  de  Richelieu 
le  soin  d'organiser  des  divertissements  de  circons- 
tance. Celui-ci  chargea  plusieurs  littérateurs,  dont 
■Voltaire,  d'écrire  des  poèmes  pour  célébrer  cet  événe- 
ment; ainsi  naquit  la  P/ùiccsse  de  Navarre^.  Rameau 
devait  en  composer  la  musique,  et  nous  verrons  plus 
loin  avec  quelle  désinvolture  il  s'ingéra  dans  le  tra- 
vail de  son  illustre  collaborateur.  Représentée  le 
23  février  1741)  à  Versailles,  à  la  Grande  Kcurie  trans- 
formée en  salle  de  spectacle,  la  pièce  fut  fort  ap- 
plaudie*. C'était  le  roi  qui  en  avait  payé  les  fiais 
d'édition,  et    le    Mfrnire,  dans   son    compte   rendu, 

1.  Consuller,  à  ce  sujet,  l'Opéra  au  dix-huitième  siècle,  par  M.  E. 
Dacicr.  Hcvue  mvaicale,  1903,  p.  163.  Les  nouvfUes  reproduites  dans 
cet  article  sont  extraites  du  ins.  16700  de  la  Bibliothèque  de  la  Ville 
de  Paris. 

î.  Ciîtle  «Ipclaration  est  intéressante  en  ce  qu'elle  marque  l'empreinte 
profonde  faite  par  Lulli  sur  les  grands  musiciens  ilu  xviii"  siècle. 

3.  Voltaire  fait  allusion  pour  la  promii're  fois  à  la  Priiicrssf  dr  Xa- 
varre  dans  une  lettre  datée  de  Ciroy,  du  13  avril  1714.  A  côté  de  Vol- 
taire, Moncrif  et  Roy  recevaient  des  commandes  du  duc  de  Bii-helicu. 

4.  Luynes  écrit,  a  propos  de  la  Pnncesse  de  Navarre  :  «  Il  parait 
que  la  musique  a  été  fort  approuvée.  ■  {Mémoires,  VI,  p.  321,  février 
1745). 

5.  Mercure,  avril  I74S.  —  Voir  Cl).  Malherbe,  Commentaire  biblio- 
graphique, Œuvres  complètes,  t.  XL 

6.  Voir  l'avertissement  du  4»  volume  des  Œuvres  d'Autreau,  où  il 
est  dit  :  u  On  voudrait  à  l'Opéra  quelque  pièce  comique  du  goiit  de 


déclarait  Rameau  «  le  premier  de  son  art,  non  seu- 
lement en  France,  mais  même  en  Europe'^  ».  La 
Princesse  de  Navarre  valut  à  Rameau  le  titre  nou- 
veau de  compositeur  de  la  musique  du  cabinet  du 
roi,  avec  une  pension  de  2.000  livres,  que  les  direc- 
teurs de  l'Opéra,  Rebel  et  Francœur,  grossissaient 
encore,  douze  ans  plus  tard  (lîo'i),  d'une  gratifica- 
tion annuelle  de  l.liOO  livres. 

Sur  le  même  théâtre  de  la  Grande  Ecurie  parait, 
en  174,ï,  IHati'e  ou  Jiinon  jalouse  (31  mars).  Le  poème 
était  dû  a  trois  collaborateurs,  .Autreau,  lialol  de 
Sauveau  et  Le  Valois  d'Orville.  Aulreau  en  avait  eu 
la  première  idée  en  iliO,  et  la  pièce  avait  été  écrite 
avant  la  l'rincrssi-  de  Navarre''.  Rameau  se  mit  à 
l'ouvrage  vers  la  même  époque,  mais  il  prit  la  pré- 
caution de  s'assurer  la  propriété  du  livret,  afin  de 
pouvoir  le  modifier  à  sa  guise''.  Successivement, 
Ballot  de  Sauveau  ou  de  Savot  et  Le  Valois  d'Orville 
travaillèrent  à  remanier  le  poème  dont  d'Orville  déve- 
loppa beaucoup  le  caractère  comique.  La  pièce  devint 
ainsi  un  opéra  boulTon,  où  la  danse  se  relie  intime- 
ment à  l'action.  C'est  encore  là  un  fait  tout  particu- 
lièrement intéressant,  car  l'ialée  apporte  une  sorte 
de  précédent  français  à  la  Serva  padrona. 

Kt  pourtant,  ce  fut  la  couleur  boulfe  du  poème  qui 
causa  le  plus  de  tort  à  l'ouvrage.  A  Versailles  (31 
mars  1743),  la  pièce  ne  remporla  qu'un  succès  mé- 
diocre; le  public  demeura  stupéfait  du  parti  pris  de 
bouffoimerie  qu'elle  affichait,  et  on  trouva  que,  dans 
la  circonstance,  Richelieu  avait  manqué  de  goilt.  La 
môme  défaveur  s'appliqua  aux  Festes  de  l'oh/mnie  et 
au  Temple  de  la  Gloire,  également  exécutés  en  174i>. 

.■V  Paris  (9  février  1749),  l'accueil  fait  à  Plaide  se 
conforma  à  celui  que  la  cour  lui  avait  ménagé.  Gaze- 
tiers  et  mémorialistes  s'accordent  pour  jeter  l'ana- 
thème  aux  paroles.  Collé  se  montre  extrêmement 
acerbe  et  ne  modifie  pas  son  jugement  lors  de  la 
reprise  de  17,')0".  Grimm  porte  la  musique  aux  nues, 
mais,  à  propos  du  livret,  il  parle  de  catastrophe  et 
trouve  que  le  poème  est  «  le  plus  plat,  le  plus  indé- 
cent, le  plus  grossier,  le  plus  ridiculement  boulTon 
que  nous  ayons  dans  notre  langue'  ».  Sur  la  musi- 
que, les  avis  ditl'éraient;  toutefois,  les  connaisseurs 
trouvaient  l'opéra  de  Rameau  «  le  morceau  le  plus 
singulier  de  musique  qu'il  eût  fait,  et  de  la  plus  belle 
et  de  la  plus  forte'".  »  Ajoutons  que  le  Mercure  de 
juillet  1749  publiait  une  lettre  adressée  par  Rameau 
au  directeur  de  ce  journal  pour  protester  contre  les 
allégations  des  Lullistes,  qui  cherchaient  à  diminuer 
aux  yeux  du  public  de  province  le  succès  de  Platée^'. 

Avec  les  Fites  de  Raiiiire  (Versailles,  22  décembre 
1745),  nous  avons  une  simple  réduction  de  la  Prin- 
cesse  de  Navarre,  sur  laquelle  Rousseau  se  serait  es- 
crimé; sa  tâche,  selon  les  u[is.  se  réduisit  à  fort  peu 
de  chose;  selon  les  Confessions,  au  contraire,  une 
grande  partie  de  la  musique  lui   reviendrait''^.   Le 

Cari/clli  qu'on  pût  mettre  sur  le  théâtre  au  carnaval  ou  dans  les  vuîdes 
de  l'été.  .. 

7.  C'est  ce  que  raconte  de  Léris  dans  son  Dictionnaire  des  théd^ 
très.  —  Cf.  A.  fougin.  loco  cit.,  p.  86. 

8.  •  Ouelque  admirable  qu'en  soit  la  musique,  écrit  Collé,  il  faut 
avouer  qu'on  a  toujours  peine  à  tenir  contre  la  stupidité  et  l'ennui  des 
paroles.  •  {Journal  htstortque,l,  p.  134;  mars  I7o0). 

!'.  youveUes  tittiTaires,  L  p.  208.  i69  (éd.  Tourneui). 

Ul.  Collé,  youriin;/ii»(orijue(éd.  1808),  11,  p.  210,  212.— firimm.qui 
admirait  encore  Rameau  à  cette  époque,  déclarait  que  Platée  reste- 
rait sans  rivale. 

11.  Cette  lettre  a  été  publiée  par  M.  Masson  ilans  son  mémoire  inti- 
tulé /.iillistes  et  Jtamisles  {Année  musicale,   l'.lll.  p.    l'.i'.l,  ;0U). 

li.  Voir  plus  loin,  sur  la  collaboration  de  Rousseau  :  Ch.  Malherbe, 
p.  1.11  et  LUI,  t.  XI  des  Œuvre»  complètes  de  Hameau,  et  Tiersot,  /.-/. 
Jtousseau,  p.  2ûO  et  suiv. 
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second  mariage  du  dauphin  provoquait,  en  1747,  la 
représentation  des  FtHes  de  l'Hymen  et  de  F  Amour  (i'6 
mars),  à  propos  desquelles  Grimm  signalait  la  préfé- 
rence de  plus  en  plus  accusée  que  le  public  témoignait 
en  faveur  des  ballets,  alors  qu'il  délaissait  les  tragé- 
dies'. L'année  suivante,  venait  Zais  (29  février  1748), 
paroles  de  Cahusac  :  «  Depuis  longtemps,  déclare 
Grimm,  on  n'avait  pas  vu  au  théâtre  de  sujet  sus- 
ceptible d'autant  de  spectacle  par  la  variété  qui  y 
règne.  »  11  ajoute  que  <■  la  musique  de  ce  ballet  a 
des  censeurs  et  des  partisans.  En  général,  les  airs 
de  violon  sont  très  bien,  les  airs  chantants  fort  infé- 
rieurs'- ».  Ouant  an  Mercure,  il  proclame  la  musique 
«  admirable  ».  «  Les  symphonies  sont  d'un  goût 
agréable,  léger  et  pour  ainsi  dire  aérien^  ».  A  Zais 
succéda,  sous  le  titre  de  Pijrjmalion  (27  août  1748),  un 
acte  d'un  ancien  ballet  des  Arts  de  La  Moite  que, 
d'après  le  Mercure,  Ballot  de  Sauveau  avait  complè- 
tement défiguré;  mais  Collé  nous  dit  que  «  le  démon 
de  la  musique  »  de  Rameau  l'emporta  sur  ce  «  bar- 
bouillage »,  et  que  le  compositeur  réussit,  en  dépit 
du  poème,  qui  avait  de  quoi  couler  à  fond  dix  autres 
«  musiciens'  ».  Après  les  Su7'prises  de  l'amour  (17  no- 
vembre 17481,  la  terminaison  de  la  campagne  des 
Flandres  et  la  conclusion  du  traité  d'Aix-la-Chapelle 
procuraient  à  Hameau  l'occasion  d'écrire  un  opéra 
«  pour  la  paix  »,  Nais  (22  avril  1749),  dont  le  livret 
sortait  des  mains  de  Cahusac".  L'Académie  royale 
s'était  mise  en  frais  pour  la  circonslance,  et  s'était 
appliquée  à  soigner  particulièrement  la  mise  en 
scène''.  La  décoration  du  Prologue  représentait  de 
façon  suggestive  le  combat  des  Dieux  et  des  fitans. 
Collé  trouvait  la  musique  jolie  et  les  scènes  d'un 
ennui  mortel;  le  Mercure  célébrait  de  confiance  la 
beauté  de  la  composition,  et  déclarait  qu'on  y  décou- 
vrait «  des  traits  admirables  de  génie''  ». 

Les  allaires  de  Hameau  n'allaient  pas  toutes  seules 
à  l'Opéra.  Il  paraîtrait,  d'après  Collé,  que  M.  d'Ar- 
genson,  qui  avait  la  haute  main  sur  r.\cadémie  royale 
de  musique,  interdisait  aux  directeurs  de  mettre 
plus  de  deux  opéras  de  Hameau  par  an  à  la  scène,  et 
cela,  pour  ne  pas  décourager  les  autres  musiciens. 
Cette  mesure  indisposait  les  Rainistes  et  piquait  au 
vif  Hameau  lui-même,  qui  menaçait  de  ne  plus  tra- 
vailler pour  ce  théâtre*. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  n'eut  pas  lieu  de  se  plaindre  de 
la  façon  dont  l'Académie  royale  représenta  son  Zu- 
roastre  (b  décembre  1749).  Monté  avec  un  luxe  inouï, 
l'ouvrage,  en  dépit  des  critiques  et  des  passions  qu'il 
suscita,  s'acquit  une  réputation  qui  dépassa  les 
frontières;  traduit  en  italien,  il  fut  joué,  en  1751,  à 
l'Opéra  de  Dresde'.  Sur  la  magnificence  du  spectacle, 
toute  la  critique  se  montre  unanime  :  «  Il  y  a  plus  de 
soixante  ans,  écrit  Grimm,  qu'on  n'avait  vu  tant  de 


1.  ^ouvelU'slitl.,  I,  p.  238,  239.  A  propos  de  ce  ballet,  Grimm  .s'é- 
tendait longuement  sur  l'estbétique  de  Rameau. 

2.  Jbid.,  I,  p.  14-2-147. 

3.  Mercurr,  mars  1748.  p.  145. 

4.  Collé,  lùCO  cit.,  I,  p.  4. 

5.  Collé  dit  à  ce  propos  :  «  Si  Caliusac  continue,  on  manquera  île 
termes  pour  rendre  i'eieès  de  la  platitude  de  ses  opéras.  »  {Loco  cit., 
1,  p.  O'J-70.)  —  Voiraussi  Mercure,  mai  1749,  p.  179,  pour  le  livret,  et 
p.  lyu,  liour  la  musique. 

6.  On  avait  prétendu  que  Cahusac,  joignant  les  talents  du  machiniste 
à  ceux  du  poète,  avait  inventé  les  principales  machines  de  Nai^  {Mer- 
cure, mai  1749).  Cahusac  démentit  cette  information  dans  une  lettre 
à  Rémond  de  Sainte-Albine  insérée  dans  le  .Mercure  de  juin  1749 
tp-  197).  —  Les  machines  étaient  du  machiniste  Arnould,  et,  pour  le 
cinquième  acte,  d'un  Italien  nommé  Pierre  Algierl  {Ibid.}. 

7.  Mercure,  mai  1749,  p.  190  et  suiv. 

8.  Journal  de  Collé,  I,  p.  82-83. 

9.  Mercure,  mai  17j2,  p.  164  et  suiv.  Le  Zoroastre  de  Dresde  était 


magnificence  à  notre  Opéra,  »  et,  moins  sévère  que 
Collé,  qui  déclarait  que,  dans  Zoroastre,  «  Cahusac 
était  encore  au-dessous  de  Cahusac  »,  la  critique 
trouvait  le  poème  bien  écrit.  Quant  à  la  musique, 
(1  elle  n'était  pas,  selon  Collé,  partout  digne  de  Ha- 
meau »;  le  récitatif  paraissait  faible,  les  symphonies 
médiocres'".  D'après  Collé,  le  quatrième  acte  seul 
méritait  les  plus  grands  éloges.  Mais  les  connaisseurs 
soutenaient  que  l'opéra  de  Zoroastre  était  le  chef- 
d'œuvre  de  Rameau.  Enfin,  de  méchantes  langues 
comparaient  l'ouvrage  au  musicien,  qui  était  »  long, 
sec,  noir  et  dur  ».  Bref,  loroaatre  suscitait  toutes  sortes 
de  mots  et  d'épigrammes;  un  exemple  :  M"''  Carton 
répondant  à  Cahusac  qui,  trouvant  prématurée  l'ap- 
parition de  la  pièce,  déclarait  :  "  La  poire  n'est  pas 
encore  mûre,  »  répliquait  :  «  Cela  ne  l'empêchera 
pas  de  tomber".  » 

Si  la  querelle  des  Lullisles  et  des  Ramistes  ou  des 
Ramoneurs  n'était  pas  complètement  close,  du  moins 
ses  éclats  perdaient-ils  à  ce  moment  toute  violence, 
et  la  reprise  de  Pyrjmalion  (mars  Hol)  parait  avoir 
mis  définitivement  fin  à  la  cabale  menée  par  les 
ennemis  du  musicien.  L'art  de  Rameau  ajoutait  à  la 
consécration  officielle  l'approbation  d'un  public  dont 
la  conquête  lui  avait  demandé  de  longs  efforts. 
On  ne  le  discutait  plus  guère,  lorsqu'un  incident  fit 
surgir  une  nouvelle  querelle,  beaucoup  plus  ardente 
et  plus  âpre  que  celle  qui  s'était  élevée  à  l'origine  au- 
lour  des  ouvrages  du  musicien.  Nous  avons  nommé 
la  Guerre  des  Bouffons  ou  des  Cobn. 

«  Les  derniers  Lullistes,  écrit  M.  Masson,  réussi- 
rent, en  partie,  à  entraver  les  représentations  de  Zo- 
roastre. On  opposait  à  cet  ouvrage  le  Carnaval  du 
Parnasse  de  Mondonville'^. 

D'une  façon  générale,  on  peut  dire  que,  durant  le 
xviii=  siècle,  l'eslhétique  française  et  l'esthétique 
italienne  ne  cessèrent  de  se  combattre;  mais  la  lutte 
ne  fui  pas  continue;  elle  procéda  par  crises  succes- 
sives, dont  la  première  remonte  aux  polémiques  de 
l'abbé  Haguenet  et  de  Lecerf,  dont  la  seconde  carac- 
térise l'état  d'esprit  des  Lullistes,  qui  traitent  Rameau 
d'Italien,  dont  la  troisième  éclate  à  propos  des  Bouf- 
fons, et  dont  la  quatrième  s'est  appelée  Guerre  des 
Gluckistes  et  des  Piecinnistes.  A  la  vérité,  ainsi  que 
l'observe  justement  M.  Masson,  l'accusation  d'italia- 
nisme dirigée  contre  Rameau  par  les  Lullistes  n'e.x- 
primait  pas  toute  leur  hostilité.  Fréron  disait  que  la 
musique  de  Rameau  n'était  «  ni  purement  française 
ni  purement  italienne  ».  Ce  qui  choquait  surtout 
dans  les  ouvrages  dramatiques  de  Rameau,  c'était 
l'abondance,  alors  nouvelle,  de  la  musique". 

La  position  prise  vis-à-vis  de  Hameau  par  les 
Encyclopédistes,  à  l'occasion  de  la  Guerre  des  Bouf- 
fons, a  déjà  fait  éclore  une  nombreuse  littérature'*. 


plutôt  une  adaptation  qu'une  traduction.  De  la  musique  de  Rameau,  on 
n'avait  conserve  que  l'ouverture  et  le  premier  chteur.  (CF.  M.  Brenet, 
Guide  musical,  2  avril  1899.) 

10.  Nouvelles  litt.,  p.  I,  385.Grînim  trouvait  les  chœurs  admirables, 
ce  qui  avait  fait  dire  à  un  mauvais  plaisant  que  «  c'était  l'opéra  des 
laitues,  dont  il  n'y  a  que  le  cœur  qui  soit  bon  »  {lbi>L,  I,  p.  393).  Déjà 
l'animosité  de  Grimm  contre  Rameau  commence  à  se  dessiner. 

11.  lbid.,\,  p.  394. 

12.  P. -M.  ftlasson.  Lullistes  et  Mamistes,  p.  199. 

13.  /6!ii.,  p.  210-212. 

14.  On  consultera  en  particulier,  li  ce  propos,  Jules  Cariez,  Grimm 
et  la  Musique  de  son  temps  (1872).  —  Ad.  Julien,  la  Musique  elles  Phi- 
losophes au  dix-huitième  siècle  (1S73).  — A.  Jansen,  lîoiLsseau  als  mU' 
silier  (1884);  — X.Pov^m.  Jiousseau  musicien  (1901).  — P.  Lalo, /.-P/t. 
Hameau  {le  Temps,  1901,  septembre,  octobre).  —  E.  Hirschberg,  Die 
Encyclopddisten  und  die  franzi>siche  Oper  im  tS  Jahrhundert  (1903). 

Romain  Rolland,  G^«cA::UJie  révolution  dramatique  (Rerue  de  Paris , 

13  juin  1904)  et  Musiciens  d'autrefois  (1908).  —  F.  Hellouin,  Essai  de 
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et  deux  camps  se  sont  formés,  l'un  défendant  les 
Encyclopédistes,  i"aulre  leur  reprochant  leur  attitude 
vis-à-vis  de  Hameau.  Nous  allons  essayer  d'exposer 
aussi  imparlialement  que  possible  ce  retentissant 
débat,  dont  les  échos  se  sont  prolongés  jusqu'à 
nous. 

On  sait  que  le  succès  triomphal  de  la. Scivapadrona 
de  Pergolèse  à  l'Opéra  (1"  août  1752)  déchaîna  la 
fjuerre;  mais,  à  vrai  dire,  celle-ci  couvait,  et,  depuis 
lonf,'lemps,  toutes  les  occasions  étaient  bonnes  pour 
ranimer  la  discorde  qui  régnait,  à  l'état  chronique, 
entre  la  musique  française  et  la  musique  italii-nne. 
L'abbé  Mably  détaillait  avec  une  parfaite  netteté,  en 
nil,  les  défauts  de  notre  musique  lyi'ique,  défauts 
qui,  ainsi  que  nous  l'avons  vu  précédemment,  prove- 
naient en  quelque  sorte  de  la  transformation  en  con- 
certs des  ouvrages  dramatiques,  au  détriment  de 
l'unité  d'action'.  Les  mêmes  reproches  se  faisaient 
jour  dans  la  Lettre  sur  Otitphalc  de  Griram.  Quant  à 
Hameau,  il  n'était  pas  encore  directement  visé; 
lirimm  lui  rendait  à  peu  près  justice,  et,  dans  le 
combat  qu'il  eut  à  soutenir  contre  la  réaction  lulliste, 
les  philosophes,  sincères  admirateurs  de  ses  ell'orts 
de  novateur,  ne  lui  ménagèrent  pas  leur  appui'-. 
Diderot,  dans  les  Bijoux  iiul'ucicli^,  résume  fort  exac- 
tement leur  manière  de  voir;  il  y  met  en  scène  la 
querelle  des  Lullisles  et  des  liamistes,  représentés 
respectivement  par  ut  mi  ut  sul  (LuUi)  et  ut  ré  mi  fa 
nol  la  si  ut  ut  (Rameau).  Le  premier,  déclare-t-il, 
commence  à  vieillir  et  n'intéresse  plus  que  les  bar- 
bons, tandis  que  le  second,  singulier,  savant,  trop 
savant  même,  se  crée  une  clientèle  parmi  les  jeunes 
et  les  enthousiastes;  mais  les  gens  de  goût  sont 
poui'  les  deux  musiciens.  Diderot  émettait  là  une 
appréciation  assez  ingénieuse,  qui  faisait  la  part  des 
qualités  respectives  de  Lulli  et  de  Rameau.  A  Lulli 
revenait  l'avantage  d'un  respect  fidèle  de  l'unité  dra- 
matique; à  Hameau  il  convenait  de  reconnaître  une 
musicalité  plus  étendue,  une  science  plus  profonde 
de  l'harmonie  et  des  ressources  instrumentales.  Ra- 
meau apparaissait,  ainsi,  sous  les  espèces  d'un  nova- 
teur, et,  de  ce  point  de  vue,  il  devait  s'attirer  les 
sympathies  des  Encyclopédistes^.  Lui  aussi ,  du  reste, 
invoquait  comme  Rousseau  le  »  retour  à  la  nature  ». 
Il  écrivait,  en  17^7,  à  Houdard  de  La  Motte  :  «  H  seiait 
à  souhaiter  qu'il  se  trouvât  un  musicien  qui  étudiât 
la  nature  avant  que  de  la  peindre.  »  Plus  tard,  en 
1744,  il  déclarait  à  un  jeune  musicien  qu'  <<  il  faut 
avoir  longtemps  étudié  la  nature  pour  la  peindre  le 
plus  au  vrai  qu'il  est  possible  ».  Rameau  défend  donc 
les  mèijies  principes  que  les  |)hilosophes  et  s'accorde 
avec  d'Alembert  pour  proclamer  la  nécessité  de  faire 

critique  (te  la  critif/iti;  musicale  (19ÛG1.  Voir  aussi  la  biographie  de 
Mo/:irt  par  Otto  Jahn,  totiic  II,  et  l'article  consacre  par  M.  Kené  de 
Rècy  à  Hameau  et  aux  Encyclopédistes,  dans  la  Hrviic  des  Deux 
moii((f.s  (juillet  188li). 

1.  L'aljbé  Mably,  Lettres  à  Jï/"»  ta  marquijse  de  P.  jur  t'opéra, 
p.  137 

5.  Voici  de  quelle  façon  Grimm  caractérisait  la  manière  de  Rameau  : 
■  IXios  ses  opéras,  cet  homme  célèbre  a  erraS'*  tous  ses  prédécesseurs 
à  force  d'harmonie  et  de  notes.  Il  y  a  de  lui  des  clujcurs  qui  sont  fort 
beaux.  Lulli  ne  savait  que  soutenir  par  la  basse  une  voix  qui  psalmo- 
diait; Rameau  ajoute  presque  partout  à  ses  récits  des  accompagne- 
ments d'orchestre...  A  l'égard  de  ses  airs,  comme  le  poète  ne  lui  a 
jamais  imposé  d'autre  tâche  que  de  jouer  autour  des  lance,  vole,  triom- 
phe, encUaine,  etc.,  ou  d'imiter  le  chant  des  rossignols  par  des  ïla- 
geolcts  et  autres  puérilités  de  cette  espèce,  il  n'y  a  rien  à  en  dire.  » 
(Curresp.  litt.,  IV,  p.  80  et  suiv.) 

3.  Le  Dincours  préliminaire  de  ITncycIopédie  traite  Rameau  de 
K  génie  niàlc,  fécond  et  hardi  »,  et  ajoute  :  c  M.  Rameau,  en  pous.>4ant 
la  pratique  de  son  art  à  un  si  haut  degré  de  perfection,  est  devenu 
tout  ensemble  le  modèle  et  l'objet  de  la  jalousie  d'un  grand  nombre 
d'artistes.  » 


rentrer  1,'arl  dans  la  Nature '•.  Seulement,  Rameau 
parle  peut-être  plutôt  en  naturaliste,  en  physicien, 
voire  en  niétajiliysicien,  tandis  que  les  Encyclopé- 
distes s'afllrment  plutôt  naturistes;  ce  qui  intéresse 
Rameau  dans  la  Nature,  et  il  le  montre  bien  dans  ses 
ouvrages  théoriques,  c'est  l'existence  de  lois  abstraites 
et  absolues,  c'est  la  toute-puissance  du  Nombre,  au 
lieu  que  les  philosophes  prennent  le  mol  Nature  dans 
un  sens  plus  contingent;  la  N'attire,  pour  eux,  est 
synonyme  de  naturel,  de  simplicité,  de  spontanéité. 
Elle  est  étrangère  à  tout  arbitraire,  à  toute  conven- 
tion. Vn  art  <c  naturel  »  sera  un  art  d'où  la  scolastique 
sera  bannie,  et  où  les  produits  de  la  réilexion,  de  la 
volonté  intelligente  et  tenace,  feront  place  à  une  plus 
1,'rande  liberté,  à  une  facilité  immédiate,  à  quelque 
chose  de  naïf,  de  sincère  et  d'ému. 

Or,  il  y  a  dans  le  caractère  de  Rameau  un  facteur 
intellectuel  qui  ne  se  sépare  jamais  de  son  imagina- 
tion; il  y  a  dans  son  art  quelque  chose  de  ferme,  de 
volontaiie,  de  cristallisé,  de  classique,  qui  doit  for- 
cément déplaire  aux  Encyclopédistes;  la  part  faite  à 
l'intelligence,  à  la  logique  dominatrice,  y  est  grande; 
loin  de  s'élever  contre  les  conventions  de  l'opéia 
français,  contre  son  caractère  spectaculeux,  contre 
l'arbitraire  des  divertissements,  contre  la  fausse- 
nature  qu'il  exprime,  il  consolide  et  conlirme  ces 
conventions.  Les  l'^ncyclopédistes  sont,  avant  tout, 
les  apôtres  delà  simplicité  et  de  l'émotion.  Leuis  de- 
siderata visent  trois  points  :  le  récitatif,  qu'ils  veulent 
plus  naturel  et  plus  rapproché  du  langage  parlé;  la 
mélodie  ou  air,  qu'ils  désirent  moins  platu,  moins 
chargée  d'ornements  et  plus  rapprochée  du  drame; 
les  danses,  dont  ils  blâment  l'intempérance  et  le 
nombre.  «  L'opéra  français,  disait  assez  justement 
Grimm,  est  un  spectacle  où  tout  le  bonheur  et  tout 
le  malheur  des  personnages  consiste  à  voir  danser 
autour  d'eux''.  » 

Dès  lors,  il  est  assez  facile  de  concevoir  que  devant 
l'apparition  de  la  Scrvapadronu'',  les  Encyclopédistes,, 
rencontrant,  dans  les  légères  pièces  italiennes,  une 
réalisation  plus  approchée  de  leur  idéal,  aient  cessé 
de  considérer  Rameau  en  novateur,  pour  ne  plus 
apercevoir  que  le  côté  métaphysique,  volontaire  et 
classique  de  son  esprit.  Par  suite,  il  devenait  pour 
eux  un  réactionnaire''.  Au  surplus,  il  ne  répondait 
en  rien  à  leurs  desiderata,  car,  portant  tout  son  elfort 
sur  la  seule  musitiue,  il  n'apportait  aucune  réforme 
de  l'opéra  proprement  dit. 

Il  s'en  faut  d'ailleurs  que  l'attitude  de  tous  les 
Encyclopédistes  ait  été  la  même  à  l'égard  de  Rameau. 
Ici,  des  distinctions  s'imposent,  cai'  si  Grimm  et 
Rousseau  se  montrèrent  nettement  hostiles  au  mu- 

4.  D'Alembert.  FragmenUsur  la  musique  en  fjènéral  et  sur  la  nôtre 
en  particulier  (1773K 

5.  firimm  a  longuement  insisté  sur  l'invraisemblance  de  l'opéra 
français;  il  écrit  à  propos  du  Turc  des  Lettres  persanes  qui  va  à  l'O- 
jiéra  ;  u  Si  j'étais  Turc,  et  que  je  visse  l'Opéra  île  Paris  pour  la  pre- 
mière fois,  je  ne  pourrais  m'empèclier  de  trouver  ce  spectacle  extrê- 
mement ennuyeux  et  puéril,  parce  que  le  bon  sens  est  choqué  ii 
ihaque  instant,  et  qu'il  semble  qu'on  s'y  soit  fait  une  loi  de  détruire- 
toute  sorte  d'illusion,  sans  laquelle  il  n'y  a  point  de  spectacle  qui 
soit  supportable.  »  {Cûrre.spo»(/a;ice /i'/((*mtrr,  juin  I7j3.  p.  24tî.} 

6.  Voir  F.  de  Villars,  La  Serra  padrona;  son  apparition  à  Paris 
en  I7ôi,  son  influence  (18031.  —  L.  de  la  Laurencie,  La  grande  saison 
italienne  de  l'ôS,  les  Uou/fons  {S.  /.  M.,  juin  l'Jli). 

7.  Dans  ses  /téflexions  sur  ta  théorie  de  la  musique,  lues  en  1777' 
.à  l'Académie  des  sciences.  d'Alembert  exposait  éloquomment  l'évo- 
lution ({ui  s'accomplissait  en  France  â  l'égard  de  la  musique.  •  Aucune 
nation,  peut-être,  disail-il,  n'est  plus  propre  en  cet  instant  que  la  nôtre- 
â  faiîa-  et  à  recevoir  ces  nouveaux  essais  d'harmonie.  .Nous  renonçons 
.'i  notre  vieille  musique  pour  en  prendre  une  autre.  Nos  oreilles,  sL 
l'on  peut  parler  aiosi,  no  demandent  qu'à  s'ouvrir  à  des  impressions- 
nouvelles.  » 
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sicien,  Diderot  et  d'Aleraberl  affectèrent  à  son  égard 
beaucoup  moins  d'intransigeance. 

En  ce  qui  concerne  Grinim,  nous  observerons  que 
ses  opinions  varièrent  avec  une  extrême  facilité.  Dans 
sa  Lettre  sur  Omphale,  il  fait  l'éloge  du  récitatif  de 
Hameau;  ses  ju;;ements  sur  Hipputijte  et  sur  Platée 
sont  très  favorables,  mais,  déjà,'1es  reproches  se  font 
jour  dans  le  compte  rendu  de  Mais  où  il  traite  l'har- 
monie de  c<  mécanique  ».  C'est  la  réponse  de  Hameau 
à  la  Lettre  sur  la  7nusique  française  de  Rousseau  qui 
déchahie  la  fureur  du  critique;  à  partir  de  ce  mo- 
ment, ses  insultes  ne  cessent  point,  et  la  mort  de 
Rameau  n'en  arrête  pas  le  cours'. 

Rousseau,  lui  aussi,  avait  commencé  par  être  Ra- 
misle.  A  Chanibéry,  en  1732,  il  se  nourrissait  de  «  son 
Hameau  ».  Dans  la  Préface  de  son  Dictionnaire ,  il 
exposait  que  ses  premières  prédilections  l'attiraient 
vers  la  musique  française.  Même  après  son  voyage  à 
Venise,  il  chantait  avec  délices  les  opéras  de  Lulli  et 
cherchait  à  écrire  les  Muscs  galantes  dans  le  goût  fran- 
çais-. Au  cours  d'une  lettre  datée  de  17o0  et  adres- 
sée à  Grinim,  il  trouvait  encore  des  mots  ainialdes 
pour  l'opéra  français  et  vantail  beaucoup  Dardamis^. 

Sa  première  attaque,  au  demeurant  assez  légère, 
contre  Hameau  se  trouve  dans  la  Lettre  à  M.  (irimm 
au  sujet  des  reinarijues  ajoutées  à  sa  Lettre  sur  Omphale 
(1752).  Là,  il  dénigre  les  ouvrages  du  musicien,  et 
soutient  que,  sauf  le  principe  de  la  basse  fondamen- 
tale, ceux-ci  ne  contiennent  rien  de  neuf. 

La  Lettre  sur  la  musique  française  vise  directement 
Hameau.  Rousseau  y  expose  deux  points  essentiels  : 
l'instrumentation,  qu'il  veut  faible,  effacée,  et  la  néces- 
sité de  la  vraisemblance  dramatique.  Il  reproche  à  Ra- 
meau ses  entassements  harmoniques  qui  gênent  l'ex- 
pression du  chant;  il  s'élève  contre  la  prépondérance 
que  l'auteur  d'Hippoh/te  attribue  à  l'harmonie  sur  la 
mélodie,  et  revient  sur  la  question  dans  VEdumen 
des  deud-  principes  acanccs  ])ar  M.  Hameau,  où  il  dé- 
clare que  l'harmonie  produit  seulement  un  effet  phy- 
sique et  stérile.  La  Nouvelle  Hdloise  insiste  encore  sur 
le  côté  mécanique  et  physique  de  l'harmonie.  Rous- 
seau ne  craignait  pas  de  proclamer,  trois  ans  après 
la  mort  de  Bach,  que  ni  la  France  ni  l'Allemagne  ne 
sauraient  avoir  de  musique.  C'est  pourtant  ce  même 
Rousseau,  à  la  fois  si  injuslemenl  passionné  et  si 
pénétrant,  qui  a  écrit  à  propos  de  Hameau  :  "  Il  fau- 
drait que  la  nation  lui  rendit  bien  des  honneurs  pour 
lui  accorder  ce  qu'elle  lui  doit'.  » 

Diderot  ne  semble  avoir  montré  de  l'hostilité 
contre  Rameau  que  par  camaraderie,  que  par  esprit 
de  corps.  Il  ne  faut  pas  le  juger  sur  le  seul  j\'eveu  de 
Rameau,  où  il  a  laissé  pourtant  une  bien  curieuse 
description  de  la  manière  du  musicien  :  <i  II  y  a  de 
l'harmonie,  des  bouts  de  chant,  des  idées  décousues, 
des  fracas,  des  vols,  des  triomphes,  des  lances,  des 
gloires,  des  murmures,  des  victoires  à  perte  d'ha- 


i.  D'après  Grimm,  «  une  des  conséquences  les  plus  naturelles  des 
principes  de  Rameau  est  que,  pour  faire  de  la  musique,  il  ne  faut  rien 
moins  que  du  génie  »  {Corrr.'ip.  litt.,  juin  17o4,  II,  p.  3li7-3ti8).  Après 
la  mort  de  Rameau,  il  traitait  ses  inventions  «  de  prétendues  décou- 
vertes ».  On  a  dit  que  Grimm  n'était  pas  musicien  et  parlait  de  la 
musique  en  ignorant.  C'est  là  une  erreur.  Il  a  composé  la  musique 
d'une  petite  pastorale,  la  Nanette. 

2,  Cf,  Ilirschberg,  lococit.,  p.  67  et  suiv, 

3,  Ms.  de  Neufchâtel,  cité  par  Jansen  dans  J,-J,  liousseau  aïs  Mu- 
siker, 

4,  Œuvres.  II,  p,  270. 

5,  Les  trois  brochures  écrites  par  Diderot  pendant  la  guerre  des 
Bouffons  sont  ; 

1»  Arrêt  rendu  à  l'amphithéâtre  de  l'Opéra  sur  la  plainte  du  mi- 
lieu  du  parterre  intervenant  dxns  la  querelle  des  deux  coiîis  (1753)- 


leine,  des  airs  de  danse  qui  dureront  éternellement.  » 
Dans  les  trois  brochures  qu'il  écrivit  durant  la  que- 
relle des  Bouffons,  il  s'élève  contre  l'intransigeance 
des  cabales,  montre  la  vanité  de  toutes  les  disputes 
esthétiques  et,  somme  toute,  demeure  neutre  =. 

Quant  à  d'.^Iemberl,  il  a  jugé  Hameau  avec  justice 
et  impartialité.  Après  avoir  proclamé,  dans  le  Dis- 
cours préliminaire  de  l'Encyclopédie ,  les  immortels 
mérites  de  Hameau,  il  collabore,  en  quelque  sorte, 
avec  le  musicien,  en  écrivant  ses  Eléments  de  musique 
théorique  et  pratique  (I7b2).  S'il  combat  plus  tard  la 
doctrine  de  Rameau,  il  ne  dénigre  point  la  musique 
française,  et,  à  l'égard  des  polémiques,  il  se  tient  sur 
une  sage  réserve.  Dans  la  Liberté  de  la  Musique,  il 
proteste  contre  l'expulsion  des  Bouffons  et  contre  le 
principe  d'une  espèce  de  musique  d'État".  Comme 
Grimm,  il  vante  Platée,  mais,  mieux  doué  que  son 
confrère  au  point  do  vue  historique,  il  situe  très  exac- 
tement Hameau  dans  le  temps,  enregistre  ses  efforts, 
déclare  que  sa  musique  a  prépaie  nos  oreilles  à  rece- 
voir les  beautés  de  1752,  et  estime  fort  ses  sympho- 
nies, qu'il  trouve  bien  supérieures  à  celles  des  Ita- 
liens. Bref,  d'Alembert  a  compris  Hameau  et  lui  a 
rendu  justice. 

Rameau,  qui  n'était  point  homme  à  se  laisser  atta- 
quer sans  se  défendre,  riposta  vertement  aux  Ency- 
clopédistes. Successivement,  il  lance  ses  Observations 
sur  notre  instinct  pour  la  musique  et  sur  son  principe 
li7o4)'',  les  Erreurs  sur  la  musique  dans  l'Encyclopé- 
die (17ob),  et  la  Suite  des  erreurs  sur  la  musique  dans 
l'Encyclopédie  (1736).  Puis,  vinrent  la  Réponse  de 
M.  Rameau  à  MM.  les  Éditeurs  de  l'Encyclopédie  sur 
leur  dernier  avertissement  (17;i7)  et  la  réponse  que  le 
musicien  adressa  à  l'Alemberl  «  concernant  le  corps 
sonore  >■  (probablement  en  17^0).  Les  éditeurs  de  l'En- 
cyclopédie l'avaient  prié  de  se  charger  de  la  partie 
musicale  de  celte  publication;  mais  Rameau  déclina 
la  collaboration  qu'on  lui  demandait,  et  se  borna  à 
accepter  d'entreprendre  la  correction  des  articles 
relatifs  à  la  musique.  Ces  articles  ne  lui  auraient 
point  été  soumis,  et,  tout  naturellement,  des  froisse- 
ments en  résultèrent,  qui  contribuèrent  à  exciter  l'a- 
nimosité  du  musicien  contre  les  philosophes. 

De  toutes  ces  polémiques,  il  ressort  que,  person- 
nellement. Rameau  en  voulait  beaucoup  plus  à  ses 
adversaires  du  camp  eiicyclopédisle  qu'à  la  musique 
italienne,  et  que  la  guerre  des  Boulfons  fut,  avant  tout 
et  surtout,  une  bataille  de  coteries,  une  querelle  de 
><  coins  .>,  le  coin  du  roi  défendant  la  musique  fran- 
çaise, et  le  coin  de  la  reine,  rempli,  comme  le  pro- 
clame Rousseau,  de  «  gens  à  talents  »,  se  dressant  en 
champions  de  l'art  italien ^  Ceci  est  tellement  vrai 
que  nous  savons  par  Maret  que  les  «  nouveaux 
opéras-comiques  »,  c'est-à-dire  les  pièces  inspirées 
par  le  mouvement  bouffonniste,  reçurent  les  applau- 
dissements de  Hameau,  qui  proclamait  volontiers  les 


2"  Les  trois  chapitres  ou  la  vision  de  la  nuit  du  mardi  gras  au  mer- 
credi des  Cendres  (1753). 

3»  Au  petit  prophète  de  Boehmiscliroda ,  au  grand  prophète  Mo- 
net,  etc.  (17531, 

6.  De  la  Liberté  de  la  musique  (1760). 

7,  Sur  cet  ouvrage  et  sur  le  suivant,  on  consultera  les  Nouvelles 
littéraires,  II,  p,  162,  163,  la  Correspondance  littéraire,  II,  p,  367, 
368,  et  m,  p.  20,  Dans  une  lettre  adressée  <à  un  correspondant  italien, 
Rameau  déclarait  que  ses  Observations  étaient  «  de  grand  vol  u. 

S,  La  guerre  des  llouffons  s'est,  en  quelque  sorte,  perpétuée  jus- 
qu'à nos  jours,  et  on  en  trouve  la  continuation  au  sein  de  la  critique 
contemporaine,  ou  Rameau  a  rencontré  en  MftI.  Laio  et  Hellouin  îles 
défenseurs  contre  les  Encyclopédistes,  alors  que  MM.  E,  Hirscliber"^ 
et  Romain  Rolland  s'etï'orçaient  d'expliquer  et  de  justider  l'attitude 
de  ceux-ci. 
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progrès  que  u  le  goût  italien  »  ferait  faire  à  la  mu- 
sique'. 

Mais  laissons  là  la  querelle  des  BoufTons,  qui  s'a- 
paisa peu  à  peu,  du  moins  à  la  surface,  pour  reve- 
nir à  la  vie  de  Rameau.  La  reprise  de  Pyymalion, 
avec  un  succès  considérable,  en  mars  lîiil,  remplit 
Rameau  de  joie.  11  s'indignait,  cependant,  que  le 
prévôt  des  marchands,  alors  chargé  de  la  gestion 
de  l'Opéra,  ne  vouliH  pas  faire  représenter  trois  tra- 
gédies, deux  ballets,  trois  actes  séparés  qu'il  tenait 
tout  prêts.  Il  voyait  là  une  hostililé  contre  ses  duvra- 
ges,  hostilité  d'autant  plus  inexplicable  que,  par 
disette  de  nouveaulés,  on  remettait  d'anciens  opéras 
à  la  scène.  Collé  critique  vivement  l'attitude  prise  par 
d'Argenson  en  cette  circonstance^. 

Deux  mois  plus  tard,  le  prévôt  des  marchands  se 
décida  cependant  à  faire  une  démarche  auprès  de 
Rameau,  dans  le  but  d'obtenir  de  lui  les  œuvres  nou- 
velles qu'il  annonçait;  le  musicien  répondait  alors 
en  demandant  une  pension  de  t. 000  écus  sur  l'Opéra. 
H  représentait  que  Campra  et  Destouches  avaient 
reçu  chacun  une  pension  de  2.000  écus,  sans  avoir 
apporté  à  l'Académie  royale  une  contribution  l3rique 
comparable  à  celle  dont  lui.  Rameau,  pouvait  se  pré- 
valoir. M.  d'Argenson  refusa  d'acquiescer  à  la  récla- 
mation du  compositeur,  qui  s'adressa  à  l'abbé  de 
Demis  et  lui  mit  sous  les  yeux  un  état  d'où  il  res- 
sortait que  ses  opéi'as  avaient  produit  une  somme 
totale  de  978.000  livres,  sur  laquelle  il  n'avait  touché 
que  22.000  livres.  Collé,  qui  rapporte  ce  détail,  ajoute 
que  l'abbé  s'était  chargé  de  soumettre  les  pièces  du 
procès  à  M""  de  Pompadour;  mais  c'était  là  un  ap- 
pui bien  précaire.  «  Elle  ne  fera  rien  pour  Rameau, 
déclare  Collé;  elle  n'aime  guère  sa  musique,  moins 
encore  sa  personne''.  » 

Cependant,  au  mois  de  septembre  de  la  même 
année,  l'Opéra  montait,  conjointement  avec  les  Génies 
tutélaircs  de  liebel  et  Francœur,  un  ouvrage  nouveau 
de  Rameau,  la  Guirlande  ou  les  Flcws  eiicliaiitccs 
(21  sept.  1731),  comédie-ballet  dont  Marmontel  avait 
écrit  le  livret.  La  carrière  de  cette  pièce  ne  fut,  du 
reste,  pas  longue,  car  le  Mercure  de  décembre  17.'il 
annonce  qu'on  la  retira  de  l'aflîche  après  quatorze 
représentations'.  D'après  Grimm,  l'idée  du  poème 
était  «  plus  jolie  qu'heureusement  exécutée  »,  et  la 
musique  «  pleine  de  ressouvenirs'  ». 

Le  19  novembre  suivant,  l'Opéra  jouait,  à  l'occa- 
sion de  la  naissance  du  duc  de  Bourgogne,  une  pièce 
de  circonstance,  le  ballet  héroïque  d'Acante  et  Céphisc 
ou  la  Si/mpaUde,  paroles  du  même  Marmontel,  mu- 
sique de  Rameau.  Collé  critique  vertement  le  poème: 
«  Quelles  paroles!  s'exclame-t-il.  Elles  font  regretter 
Cahusac".  »  Quant  au  Mercure,  contrairement  à  son 
habitude,  il  donne  une  assez  longue  analyse  de  la 
musique:  «  L'ouverture,  écrit-il,  est  une  des  plus 

I.  Marel..  toco  cit.,  p.  71. 
i.  Collé,  I,  p.  •i'Jll,  300. 

3.  Journal  de  Collé,  I,  p.  3Î1-322. 

4.  Voir  Mercure,  octobre  1751,  p.  175,  et  Mercure,  décembre  1751, 
p.  156. 

5.  Nouiiell.  nu.,  \l.  p.  104-105. 

6.  Collé.  locQ  cit.,  I,  p.  375-37ti. 

7.  .Vercure,  décembre  1751,  p.  177-179. 

8.  D'après  M.  Malherbe  (tome  XI  des  Œuvres  complète.^).  Nélée  et 
Myrthi-f  remonterait  aux  environs  de  1745.  /^éphr/re  se  placerait  entre 
1750  et  1755  (p.  lxv  du  Commentaire  bibliographique). 

9.  Cnrre.sp.  litt..  II,  p.  436. 

10.  Jbid.  u  Le  prologue  qui  fait  allusion  à  la  naissance  du  duc  de 
Berry  est  intitulé  la  .\aissance  d'Osiris  ;  il  a  été  jugé  détestable  dune 
voix  unanime.  » 

II.  Mercure,  m^Ts  HGO,  p.    179. 

li.  Voir  le  catalogue  de  M.  de  Lajarte. 


belles  que  Rameau  ait  faites,  et  personne  n'ignore 
combien  il  excelle  dans  cette  partie;  elle  est  destinée 
à  peindre  les  désirs  et  la  joie  de  la  France  par  l'heu- 
reux événement  de  la  naissance  de  M'"'  le  duc  de 
Bourgogne...  La  lin  est  une  fanfare  où  les  cris  de 
vive  le  roi  sont  admirablement  bien  imités  par  des 
instruments  qui  montent  et  font  assaut  les  uns  sur 
les  autres''.  » 

A  partir  de  ce  moment,  la  carrière  dramatique  de 
Rameau  est,  pour  ainsi  dire,  terminée.  Il  avait  fait 
I  eprésenter,  soit  chez  le  duc  de  Richelieu,  soit  chez 
la  Poupliuière*,  deux  petites  pièces  en  un  acte,  Nélée 
et  Mijrthia  et  '/Jphire;  il  ne  produit  plus  alors  que 
des  bluettes  [)0ur  les  spectacles  de  la  cour.  Ce  sont  : 
Daphnifiet  £y/(M30  octobre  17iJ3),  les  .Sy6ari(M(17b3), 
la  pastorale  de  Lysis  et  Délie  (1753),  Anacréon  (1734), 
dont  Grimm  trouvait  la  musique  encore  plus  mau- 
vaise que  les  paroles,  bien  que  celles-ci  fussent  de 
l'infortuné  Cahusac',  et  la  Naix!:nnce  d'fjsiris  ou  la 
Fête  de  l'amilie,  représentée  à  Fontainebleau  en  no- 
vembre 1734,  à  l'occasion  de  la  naissance  du  duc  de 
lierry  et  cruellement  critiquée  par  l'auteur  de  la  Cor- 
respondance littéraire  '". 

En  1760,  Rameau  donne  son  dernier  ouvrage  à 
l'Opéra,  la  comédie-ballet  des  Paladins  112  février 
1760),  dont  le  livret,  anonyme,  était  tiré  d'un  conte 
de  La  Fontaine.  Comme  pour  Platée,  le  public  pro- 
testa contre  <c  le  mélange  de  sérieux  et  de  comique 
que  présentait  la  pièce;  «  ce  mélange,  déclarait  sévè- 
rement le  Mercure,  a  révolté  la  plus  grande  partie 
des  spectateurs,  qui  voudraient  voir  ce  théâtre  uni- 
quement consacré  au  genre  noble"  ».  On  avait  accusé 
successivement  Bernard,  l'abbé  de  Voisenon  et  M.  de 
Tressan  de  la  confection  du  poème,  lequel  revenait 
à  Monticourt'-.  Collé  trouve  celui-ci  détestable:  «  Je 
ne  crainilrai  pas  d'avancer  que  feu  Cahusac  est  un 
second  Uuinaull  en  comparaison  du  polisson  qui  a 
gâché  les  paroles  de  ce  ballet.  »  Mais  la  critique  ne 
s'arrête  pas  au  livret;  elle  s'étend  encore  à  la  mu- 
sique, que  Collé  déclare  i>  d'un  ennui  insoutenable», 
;ijoutaiit  :  ((  Rameau  a  paru  radotei',  et  le  public  lui 
a  ilit  qu'il  est  temps  de  dételer'^.  »  L'ouvrage  tomba 
rapidement. 

Désormais  retiré  du  théâtre".  Rameau  put  jouir 
du  succès  de  quelques-unes  de  ses  œuvres  précé- 
dentes, auxquelles,  en  dépit  du  mouvement  boulTon- 
niste,  qui  n'était  que  ralenti,  le  public  ne  ménageait 
plus  les  ap[ilaudissements"'.  11  avait  alors  77  ans.  «De 
jour  en  jour,  j'acquiers  du  goiH,  disait-il  à  Chaba- 
non,  mais  je  n'ai  plus  de  génie.  »  Sentant  lui-même, 
comme  il  le  déclarait  au  président  de  Brosses,  que 
sa  vieille  lète  n'avait  plus  d'imagination,  il  se  remet 
à  écrire  des  ouvrages  théoriques.  On  peut  dire  que 
Rameau  travailla  jusqu'à  sa  mort.  Kn  1760,  il  publie 
le  Code  de  musique  pratique,  qui  est,  en  quelque 
sorte,  son  testament  musical;  puis,  viennent  l'Orijùie 

13.  Journal  de  Collé,  U,  p.  210-âlf.  La  Correspondance  littéraire,  à 
proftos  des  Paladins,  rapporte  que  Rameau  se  plaignit  h  juste  raison 
de  11  chute  prématurée  de  cet  ouvrage.  «  Ceux  qui  trouvent  le  genre 
bon  et  qui  admirent  les  autres  ouvrages  de  M.  Kanioau,  écrit  (jrimm, 
auraient  de  la  peine  à  nous  dire  les  raisons  qui  leur  ont  fait  aban- 
donner celui-ci.  Il  est  certain  que  l'opéra  dos  Paladins  est  aussi 
agréable  pour  la  musique  qu'aucun  autre  opéra  de  Rameau.  »  iCor- 
re.sp.lill.,  mars   1700,  IV,  p.  19S.) 

IV.  Il  convient  cependant  de  remarquer  que,  quoique  temps  avant  sa 
mort.  Rameau  fit  répétera  l'Opéra  une  partition  restée  inédite,  Abaris 
ou  les  lioreades;  les  répétitions  furent  interrompues  par  sa  mort.  (Cf. 
notre  arli<'lc  du  15  juin  1907  dans  le  Mercure  musical.) 

15.  On  lit  dans  le  Censeur  hebdomadaire  de  1706,  t.  V  :  «  Xous  n'a- 
vons rien  à  ajouter  ici  aux  applaudissements  que  le  public  donne  à 
Dardanus...  Eh!  qui  n'admire  pas  la  verve  sublime  et  la  profonde 
harmonie  de  l'Urphcc  de  la  France!  » 
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des  sciences  (1761  )  et  la  Lettre  aux  philosophes  concer- 
nant le  curps  sonore  et  la  sympathie  des  tons  (1762). 

L'année  précédente,  sa  ville  natale,  en  guise  d'hom- 
mage, l'avait  exempté,  lui  et  ses  descendants,  de 
l'impôt  de  la  taille',  et  Maret  rapporte  que  ses  let- 
tres de  noblesse  furent  enregistrées  au  Parlement 
en  1764,  peu  de  temps  avant  sa  morf^.  En  dépit  de 
l'âge  et  de  la  maladie  qui  commençait  à  le  miner, 
il  se  préparait  à  diriger  les  répétitions  d'un  opéra 
en  cinq  actes,  Abaris  on  les  Boriades,  lorsque,  atteint 
d'une  fièvre  pernicieuse,  il  mourut  le  12  seplembie 
1764,  à  l'âge  de  81  ans;  on  l'enterra  à  Saint-Eustache. 
Deux  services  solennels  eurent  lieu  après  sa  mort, 
l'un,  le  27  septenbre,  chez  les  Pères  de  l'Oratoire  et 
avec  la  participation  des  artistes  de  l'Opéra;  l'autre, 
le  11  octobre,  aux  Carmes  du  Luxembourg. 

Au  physique,  l'homme  était  très  grand,  très  mai- 
gre et  ressemblait  étonnamment  à  Voltaire.  Les 
portraits  de  Restout  et  de  Caffieri  nous  le  montrent 
avec  un  visage  dur,  énergique  et  fermé.  On  le  voyait 
constamment  arpenter  le  Palais-Royal  et  les  Tuile- 
ries, son  chapeau  sous  le  bras,  et  Carmontelle  en  a 
laissé  un  croquis  des  plus  expressifs  qui  le  repré- 
sente de  haute  stature,  mais  d'aspect  débile,  sec  et 
courbé,  perché  sur  de  longues  jambes,  et  de  profil 
anguleux  et  tourmenté. 

Au  moral.  Rameau  était  d'humeur  revèche  et 
sombre.  Chabanon  raconte  que  o  toute  la  première 
moitié  de  sa  vie  est  absolument  inconnue  >i,  et  qu'il 
n'eu  a  rapporté  aucune  pai  ticularilé  à  ses  amis,  ni 
même  à  M""=  Rameau,  sa  femme  ■".  11  vivait  solitaire, 
enfermé  eu  lui-même,  et  avait  peu  ou  point  d'amis. 
Jamais  il  ne  se  montra  courtisan;  on  ne  possède  de 
lui  que  quelques  rares  dédicaces,  alors  que  tous  les 
musiciens  de  son  temps  déposaient  sans  cesse  leurs 
Hatteries  aux  pieds  de  leurs  protecteurs.  Hautain 
et  brusque.  Rameau  avait  le  caractère  grincheux, 
autoritaire;  il  fut  une  sorte  de  tyran  domestique. 
Piron,  qui  l'a  connu  d'assez  près,  en  trace  l'ironique 
portrait  que  voici  :  «Caractère  sombre,  intéressé,  dur, 
glorieux,  insociable,  n'aimant,  n'estimant  personne, 
ne  voyant  que  ses  chambrées,  n'écoutant  que  l'or- 
chestre et  les  applaudissements,  et  ne  goûtant  que 
la  mélodie  des  écus  du  trésorier  de  l'Opéra.  »  Que  Ra- 
meau fût  intéressé  et  avare,  c'est  ce  qu'il  ne  parait 
malheureusement  pas  possible  de  nier';  mais  Piron 
exagère  évidemment  la  malveillance  en  prétendant 
que  Rameau  n'aimait  que  la  mélodie  des  écus.  Quant 
à  Collé,  toujours  disposé  à  répandre  quelque  fiel,  il 
terminait  un  portrait  très  poussé  au  noir,  par  ces 
mots  :  H  C'était  d'ailleurs  le  mortel  le  plus  impoli,  le 
plus  grossier  et  le  plus  insociable  de  son  temps;  voilà 
son  oraison  funèbre".  »  Bref,  Hameau  ne  jouissait  pas 
d'une  bonne  réputation;  cependant,  divers  témoi- 
gnages, ceux  de  Balbàtre  et  de  Dauvergne,  lui  sont 
tout  particulièrement  favorables,  en  montrant  qu'il 
aimait  à  rendre  service  aux  artistes'. 

A  la  vérité,  c'était  l'art  qui  le  possédait  tout 
entier,  et  ce  bourgeois  hargneux  cachait  une  grande 


1.  Rameau  avail  été  reçu,  en  juillet  1752,  membre  do  la  société  lit- 
téraire du  président  Richard  de  Ruffey,  à  Dijon,  et.  le  22  mai  1761, 
membre  de  l'Aradémie  de  Dijon. 

2.  Sur  l'anoblissement  de  Rameau,  consulter  l'article  de  M.  A.  Pou- 
gin  dans  le  Ilnlli'lin  de  l'histoire  du  théâtre  d'avril  19ùi,  et  celui  de 
M.  L.  de  Graodmaison  dans  la  Réunion  des  sociétés  f/es  beaux-arts 
des  départements  (1904);  Essai  d'armorial  des  artistes  français, 
p.  648-650. 

3.  Chabanon,  Eloge,  p.  7. 

4.  Cf.  notre  article  :  Quelques  documents  sur  J.-P.  Hameau  et  sa 
famille  {Mercure  musieal  du  15  juin  1907). 

5.  Collé,  Journal,  11,  p.  374-375. 


et  noble  âme  d'artiste.  La  musique  accaparait  toutes 
ses  facultés,  tout  son  être,  et  Piron  en  convient  lui- 
même  dans  les  lignes  suivantes  :  »  Toute  son  âme  et 
son  esprit  étaient  dans  son  clavecin;  quand  il  l'avait 
fermé,  il  n'y  avait  plus  personne  au  logis.  »  C'est  la 
même  idée  qui  guide  Diderot,  lorsqu'il  écrit  dans  le 
Neveu  de  Rameau  :  «  Sa  femme  et  sa  fille  n'ont  qu'à 
mourir  quand  elles  voudront;  pourvu  que  les  clo- 
ches de  la  paroisse  qui  sonneront  pour  elles  conti- 
nuent de  résonner  la  douzième  ou  la  dix-septième, 
tout  sera  bien''.  » 

Rameau  marchait  dans  la  vie  à  la  poursuite  de 
son  rêve,  dominé  par  une  idée  fixe,  la  musique.  Cha- 
banon le  dépeint  sous  ce  jour  quand  il  rapporte  que, 
lorsqu'on  l'abordait,  «  il  semblait  sortir  d'une  extase 
et  ne  reconnaissait  personne  ».  Avec  cela,  et  en  dépit 
de  son  aspect  bougon,  plein  de  passion  et  de  sensi- 
bilité, il  pleurait  en  entendant  de  la  musique;  «  il 
était  réellement  dans  l'enthousiasme  en  compo- 
sant, »  écrit  Maret".  Aux  répétitions,  ou  bien  au  cours 
des  discussions  dont  il  était  si  friand,  il  parlait  avec 
tant  de  feu  que  sa  bouche  se  desséchait  :  «  Alors  on 
le  voyait,  dans  l'instant  où  il  était  le  plus  animé,  se 
taire,  ouvrir  la  bouche  et  faire  comprendre  par  ses 
gestes  qu'il  ne  pouvait  parler'.  » 

Esprit  à  idées  arrêtées,  féru  de  logique  et  de  dia- 
lectique. Rameau  supportait  mal  la  contradiction,  et 
ses  longues  et  fréquentes  polémiques  sont  un  indice 
de  l'ardeur  et  de  la  ténacité  qu'il  mettait  dans  les  dis- 
cussions. 11  convient  de  reconnaître  que  sa  comba- 
tivité ne  fut  pas  toujours  bien  inspirée  et  que,  plus 
d'une  fois,  il  partit  en  guerre,  de  façon  un  peu  pué- 
rile, contre  de  redoutables  adversaires.  C'est  ainsi 
qu'il  n'avait  pas  craint  de  se  mesurer  avec  Euler,  au 
sujet  de  l'identité  des  octaves  (1753),  et  que,  malgré 
son  instruction  mathèmati(]ue  rudimentaire,  il  en- 
treprenait tranquillement  une  discussion  de  calculs 
avec  d'Aleinbert.  Vainement,  le  P.  Castel,  un  de  ses 
premiers  admirateurs,  avait-il,  dès  1736,  cherché  à 
lui  faire  comprendre  le  danger  de  pareilles  tentati- 
ves. Rien  n'y  fit,  et,  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie,  Rameau 
batailla  opiniâtrement  pour  ses  idées  théoriques, 
joignant  les  démonstrations  les  plus  hasardées  aux 
intuitions  du  génie. 

Son  indépendance  de  caractère,  sa  fierté  native,  le 
rendaient  intransigeant  sur  son  art;  sa  probité  artis- 
tique, sa  conscience,  étaient  extrêmes.  Plein  des  scru- 
pules les  plus  élevés,  il  ne  se  laissait  aller  à  aucune 
concession.  Lors  du  demi-échec  d'Hippolyte,  il  mon- 
tra un  véritable  stoïcisme:  «  Je  me  suis  trompé,  dit- 
il,  j'ai  cru  que  mon  goût  réussirait  :  je  n'en  ai  point 
d'autre'".  »  En  écrivant  à  un  jeune  musicien  qui,  en 
1744,  sollicitait  son  appui  et  ses  conseils,  il  témoi- 
gnait d'une  modestie  touchante.  En  même  temps,  il 
montrait  une  largeur  de  goût  que  l'on  observe  bien 
rarement  chez  les  artistes  créateurs".  Nous  avons 
vu  qu'il  appréciait  à  sa  juste  valeur  la  musique  ita- 
lienne; nul  chauvinisme  ne  venait  déparer  ses  belles 
qualités,  et  bien  qu'on  eût  fait  des  opéras-comiques 
italiens  une  machine  de  guerre  dirigée  contre  sa  per- 

6.  Maret,  Eloge  historigue  de  Rameau,  p.  70. 

7.  C'est  l.'i,  ainsi  (jue  nous  le  verrons  plus  loin,  une  allusion  à  la 
théorie  musicale  de  Rameau.  Cf.  Malherbe,  Œuvres  de  Hameau,  1. 
Notice  bibliographique,  p.  XXIV. 

8.  Maret,  loco  cit.,  p.  72. 

9.  Jbid.,  p.  73. 

10.  Chabanon,  £^0^?,  p.  13. 

11.  «  Trop  grand  pour  ôtre  jaloux,  écrit  Maret,  il  louait  avec  sin- 
cérité, avec  plaisir,  avec  chaleur,  ceux  qui  mcritaieiit  des  louanges, 
eu.ssent-ils  même  été  ses  ennemis;  il  distinguait,  il  encourageait  les 
talents.  ..  {Ibid.,  p.  36.) 
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sonne,  il  en  parlait  favorablement;  il  disait  :  «  Em- 
brasser un  poût  national  jilutùt  qu'un  autre,  c'est 
prouver  qu'on  est  encore  bien  novice  dans  l'art',  » 
dévoilant  ainsi  toute  la  générosité  de  son  caractère. 

-Maret  fournit  de  précieux  renseignements  sur  sa 
méthode  de  travail.  Le  feu  sacré  l'agitait  véritable- 
menl  au  moment  où  le  vol  de  l'inspiration  venait  le 
toucher.  Il  raturait  beaucoup,  comme  on  peut  s'en 
convaincre  en  parcourant  ses  autographes.  Ce  n'était 
point  un  honinie  à  écrire  facilement,  de  premier  jet; 
tout  au  contraire,  il  revenait  sans  cesse  sur  ce  qu'il 
avait  fixé  sur  le  jiapier;  il  reprenait  des  passages 
entiers,  ou  modiliaildes  détails,  la  volonté  i^t  l'intel- 
ligence tenant  toujours,  chez  lui,  l'imagination  et  la 
sensibilité  en  liride.  Ses  opéras  comportent  ainsi  de 
nombreux  remaniements  et  de  multiples  variantes. 
11  faut  voir  là  l'indice  d'un  esprit  consciencieux  et  ap- 
pliqué, peu  disposé  à  se  satisfaire  vaille  que  vaille. 

D'après  le  même  biographe,  Rameau  lisait  plu- 
sieurs fois  ses  livrets  à  haule  voix,  en  les  déclamant 
et  en  les  commentant.  S'apercevait-il  de  quelque  dé- 
faut, il  demandait  au  poète  des  changements  immé- 
diats, et  se  montrait  aussi  exigeant  vis-à-vis  de  ses 
collaborateui's  que  sévère  vis-à-vis  de  lui-même. 

La  correspondance  de  Voltaire  nous  révèle,  à  ce 
sujet,  de  piquants  détails,  car  Hameau  en  usa  vis-à- 
vis  du  grand  éciivain  tout  comme  vis-à-vis  des  mé- 
diocres librettistes  auxquels  il  s'associait  d'ordinaire. 
Lors  de  la  composition  de  la  l'rincrssc  de  î^nvun-c,  il 
ne  se  gêna  nullement  pour  pratiquer  des  amputa- 
lions  dans  le  poème  de  Voltaire,  et  le  président  Hé- 
uault  écrivait,  fort  scandalisé  :  »  Que  dites-vous  de 
liameau  qui  est  devenu  bel  esprit  et  critique,  et  qui 
s'est  mis  à  corriger  les  vers  de  Voltaire?  »  De  son 
côté,  l'auteur  de  la  licnriadc  signalait  avec  quelque 
ironie  les  procédés  de  son  musicien  :  «  J'ai  laissé, 
écrivait-il  à  Hénaiilt,  la  l'rinn'use  de  Navarre  entre 
les  mains  de  iM.  d'Argental,  et  le  divertissement  entre 
les  mains  de  Hameau.  Ce  Hameau  est  aussi  giand 
original  que  grand  musicien.  Il  me  demande  que  j'aie 
a  mellre  en  i  vers  tout  ce  qui  eut  en  S,  el  en  S  lout  ce 
qui  ext  en'i.  Il  est  fou,  mais  je  tiens  toujours  qu'il 
faut  avoir  pitié  des  talents.  Permis  d'être  fou  à  celui 
(|ui  a  fait  l'acte  des  Incaf,.  Cependant,  si  i\l.  de  Riche- 
lieu ne  lui  fait  pas  parler  sérieusement,  je  commenci' 
à  craindre  pour  la  féle'^.  » 

Maret  assure  encore  que  le  violon  lui  servait  fré- 
quenmient  pour  composer  ses  mélodies,  et  un  por- 
trait, attribué  à  Chardin-',  le  représente  dans  l'atti- 
tude d'un  violonistit  tenant  son  instrument  sous  le 
bras;  il  n'est,  du  reste,  pas  certain  que  ce  portrait 
soit  celui  de  Rameau;  [ilus  rarement,  ce  qui  peut 
paraître  singulier  de  la  part  d'un  claveciniste  et  d'un 
organiste,  Rameau  se  mettait  au  clavecin.  Kniin,  et 
c'est  là  un  point  tort  important,  Maret  assure  ([u'il 
composait  iilus  facilement  la  musique  instrumentale 
que  la  musique  vocale*. 


«  Comme,  dans  un  haut  édifice,  écrit  Chabanon, 
divers  ordres  d'architecture  se  succèdent  et  forment 


1.  Codfi  de  mimique  pratique,  p.  10.  Il  disait  encore  que,  pour  for- 
mer l'oreille,  <>  il  faut  écouter  souvent  delà  musique  de  tous  les  f;otitss- 

2.  Correspondance  de  Vof taire,  lettre  1676  à  Hénault,  datée  de 
Champs.  le  14  septembre  IT-U.  Nous  .ivons  souligné  re  qui.  de  cette 
lettre,  est  entre  puillemels,  et  que  Voltaire  donne  comme  étant  le  texte 
même  «le  Itam>-au. 

3.  Le  musée  tie  Dijon  possède  ce  portrait,  dont  il  existe  une  copie  à 
la  bibliothèque  de  l'Opéra, 


de  nouveaux  édifices  établis  sur  le  premier,  de  même 
deux  ordres  de  talents  se  découvrent  dans  M.  Ra- 
meau... l'un,  musicien  fécond  et  homme  de  t'énie, 
l'autre,  artiste  philosophe  et  homme  de  génie  en- 
core'-. »  Il  était  «  né  philosophe,  »  ajoute  l'éloquent 
panégyriste.  C'est  ce  passage  qu'Adolphe  Adam 
a  paraphrasé  en  disant  que  Hameau  eut  le  rare  et 
unique  privilège  d'être  à  la  fois  un  grand  théoricien 
et  un  grand  corapositeur"^. 

L'œuvre  théorique  de  Rameau  est  considérable,  el 
s'ouvre  par  le  fameux  Traité  de  l'Harmonie  réduite  à 
ses  prineipes  naltiich.  qu'il  publia  en  1722. 

Divisé  eu  quatre  livres  traitant  respectivement  : 
1°  du  rapport  des  raisons  et  proptutions  harmoni- 
ques; 2"  de  la  nature  el  de  la  propriété  des  accords 
et  de  tout  ce  qui  peut  servir  à  rendre  une  musique 
parfaite;  .'i"  des  principes  de  cotnposilion;  i"  des 
principes  d'accompagnement,  cet  ouvrage  fut  com- 
posé pendant  le  second  séjour  de  Hameau  à  Clermont- 
Kerrand.  Il  convient  pourtant  d'observer  que  lors- 
que, en  noe,  il  habitait  Paris,  Rameau  eut  tout  le 
loisir  de  recueillir  quelques  bribes  des  idées  qui  s'y 
discutaient  alors,  et  qu'il  put  se  pénétrer  de  l'esprit 
géométrique  qui  allait  dominer  la  plupart  des  ou- 
vrages du  xviu"^  siècle.  «  l'outenelle,  le  héraut  de  cette 
nouvelle  iniissance,  écrit  M.  Rrenet,  proclamait  que 
n'importe  quel  ouvrage  serait  plus  beau  s'il  était 
fait  de  main  de  f.'éomètre".  ><  La  préface  du  Traité  de 
Rameau  respire  le  même  culte  pour  l'esprit  géomé- 
trique, et  relève  de  la  mentalité  qui  s'affichera  plus 
tard  dans  VKncyrlopédie.  car  Rameau  y  pose  quel- 
ques définitions  très  nettes,  telles  que  celles-ci  :  «  La 
musique  est  la  science  des  sons;  »  ou  bien  :  «  Le  son 
est  le  principal  objet  de  la  musique.  »  Seulement,  Ha- 
meau n'a  point  l'esprit  scientifique.  Entiché  des  doc- 
trines pythagoriciennes,  il  n'est  qu'un  métaphysicien. 
Il  cite  ensuite  les  ouvrages  dans  lesquels  il  a  puisé,  à 
savoir  ceux  de  Platon  et  d'Aristote,  les  Instititlions 
harmoniques  de  Zaïlino  (l.')73),  vis-à-vis  desquelles  il 
s'érige  en  critique,  le  Cumjiendiam  ou  Ahréqé  de  la 
Musique  de  Descartes  (ItilHI,  le  Traité  de  l'ilariiionie 
unirerselle  de  Mersenne  (ltJ2"i,  les  llaimoiiicoruin  libri 
\II  (163.'>l  du  même,  puis  les  Elément):  de  (/éoniétrie  du 
P.  l'ai'diea;  mais  il  ne  l'ail  aucune  allusion  aux  dé- 
couvertes dont  le  physicien  Sauveur  avait  cependant 
publié  les  résultats  dans  les  recueils  de  l'Académie 
des  sciences*. 

Plus  loin  I livres  II  et  III),  il  énumère  quelques 
traités  français  :  les  Principes  1res  faciles  poitr  bien 
apprendre  la  musique  de  Michel  l'Aflilard  (1091),  les 
Eléments  cm  Principes  de  musique  d'Etienne  Loulié 
(l()9(i),  le  ^'ouveau  Traité  des  régies  pour  la  eoinposi- 
tiiin  de  la  musique,  par  Masson  (1094),  et  l'ouvraye  de 
Frère  sur  la  transposition,  le  premier  qui  s'en. soit 
occupé  (170G).  Enfin,  il  fait  appel  au  Dieliunnaire  de 
viusi<iue  de  Sébastien  de  Hrossard  intXti,  où  se  résume 
l'ensemble  des  connaissances  musicales  de  cette 
épocpie. 

Telle  est  la  littérature  qui  a  inspiré  Rameau,  sans 
que,  d'ailleurs,  le  musicien  se  soit  inféodé  aux  idées 
tl'aucun  auteur.  Bien  au  contraire,  il  fait  montre  d'es- 
prit très  critique,  el  les  célébrités  les  mieux  établies 
ne  l'intimident  pas.  Son  Traité  de  l'Harmonie  est  son 

4.  Maret,  luco  cit.,  p.  li. 

5.  Chabanon.  locù  cit.,  p.  43. 

6.  Constitutionnel,  lu  septembre  !843. 

7.  M.  lirencl,  la.  Jeunesse  de  Hameau,  loco  cit. 

8.  Ihid.,  p.  872.  Les  Principes  d'acoustique  et  de  musique  ou  sys' 
tente  général  des  interealles  des  sons  et  son  application  a  tous  les 
systèmes  et  instruments  de  musique  de  Sauveur  parurent  en  1704. 
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ouvrage  théorique  le  plus  essentiel;  c'est  dans  ce 
livre  qu'il  a  jeté  les  bases  de  toutes  ses  innovations, 
et  la  plupart  des  publications  tliéoriques  qu'il  fera 
par  la  suite  ne  seront  que  des  gloses,  que  des  déve- 
loppements du  Traité  initial,  ou  bien  des  écrits  de 
polémique  suscités  par  les  attaques  ou  les  observa- 
tions que  l'on  dirigea  contre  son  système.  Malheu- 
reusement, la  lecture  du  livre  de  Rameau  exige  beau- 
coup de  patience,  en  raison  de  sa  rédaction  confuse, 
obscure,  souvent  contradictoire,  et  il  est  fort  heu- 
reux, pour  les  idées  du  maître  bourguignon,  que 
d'Alembert  se  soit  chargé  de  les  mettre  au  point,  dans 
un  petit  écrit  aussi  clair  que  précis,  intitulé  :  Elé- 
ments de  musique  théorique  cl  pratique,  suivant  les 
principes  de  M.  Rameau,  éclairais,  développés  et  sim- 
plifiési  (17o2). 

Fondé  sur  une  conception  toute  nouvelle  du  phéno- 
mène de  l'accord,  le  système  de  Rameau-  part  d'une 
proposition  de  Descartes,  aux  termes  de  laquelle 
toutes  les  consonances  sont  contenues  dans  les  six 
premiers  nombres.  Observons,  d'ailleurs,  que  Zarlino 
et  Francisco  Salinas  se  préoccupent  également  de 
l'importance  du  nombre  six,  en  lequel  Salinas  en- 
ferme l'harmonie  tout  entière'.  Rameau  prend  pour 
base  le  corps  sonore  «tel  qu'il  peut  l'observer  dans  la 
nature  »,  c'est-à-dire  la  corde  divisée  d'après  une 
progression  régulière  permettant  de  produire  la  sé- 
!  rie  des  intervalles,  puis  il  la  fait  résonner  :  il  obtient 
alors,  outre  le  son  principal,  deux  autres  sons  à 
l'aigu  de  celui-ci,  à  savoir  :  la  douzième,  c'est-à-dire 
l'octave  de  la  quinte,  et  la  dix-septiéme,  c'est-à-dire 
la  double  octave  de  la  tierce  majeure.  En  d'autres 
termes,  pour  tout  corps  sonore,  au  son  fondamental 
ou  générateur  viennent  se  joindre,  comme  harmoni- 
ques, sa  douzième  et  la  tierce  située  immédiatement 
au-dessus.  L'accord  s'engendre  donc  par  la  conso- 
nance des  harmoniques  d'un  son  principal. 

Un  second  fait  invoqué  par  Rameau  consiste  en  la 
ressemblance  qui  existe  entre  un  son  quelconque  et 
son  octave.  Dès  lors,  toute  sa  théorie  s'échafaude;  la 
quinte  et  la  tierce  pouvant  être  abaissées  d'une  ou  de 
deux  octaves  sans  modifier  le  principe  de  l'accord, 
et  pouvant  par  conséquent  être  rapprochées  de  la  note 
de  base,  il  s'ensuit  :  1°  que  l'accord  parfait,  produit 
par  la  série  naturelle  des  harmoniques  et  le  plus 
naturel  des  accords,  se  compose  de  deux  tierces  super- 
posées; 2°  qu'il  est  loisible  d'obtenir  tous  les  renver- 
sements de  cet  accord,  renversements  qui  résultent 
des  positions  des  harmoniques  générateurs,  llarmo- 
niquement  parlant,  ut-iiii-sol  est  l'équivalent  de  iiti- 
sol-ul.  C'est  là  une  découverte  précieuse  et  géniale, 
car,  au  lieu  de  considérer  chaque  renversement  comme 
un  accord  ayant  sa  personnalité  propre  ,  on  n'en- 
visagera dorénavant  les  divers  renversements  que 
comme  diflérents  aspects  d'un  même  accord,  et  Ra- 
meau, résumant  son  système  en  un  aphorisme  bien 
xviii"=  siècle,  déclarera  «  que  la  raison  ne  nous  met 
sous  les  yeux  qu'un  seul  accord'  ». 

L'accord  de  1'  s'engendrait  par  l'adjonction  d'une 

1.  Ces  Elt'meHts  furent  traduits  en  allemand  par  Marpurg  et  paru- 
rent à  Leipzig  en  1767.  Rameau,  par  une  lettre  insérée  dans  le  Alcr- 
<:ure  de  mai  1752,  rendait  liomniafre,  dans  les  termes  suivants,  au 
travail  de  d'Alembert  ;  u  M.  d'Alembert  a  cherché  dans  mes  ouvrages 
des  vérités  à  simplifier,  à  rendre  plus  familières,  plus  lumineuses,  et, 
par  conséquent,  plus  utiles  au  grand  nombre.  Enfin,  il  m'a  donné  la 
consolation  de  voir  ajouter  à  la  solidité  de  mes  principes  une  simpli- 
cité dont  je  les  sentais  susceptibles,  mais  que  je  ne  leur  aurais  don- 
née qu'avec  beaucoup  de  peine  et  peut-être  moins  heureusement 
que  lui.  » 

2.  Voici  quelques  ouvrag.es  concernant  le  Traité  âe  t'hannonie  : 
tielmhoUz,  Théorie  physiologique  de  la  musique,  1808.  —  L.  Biissler, 


tierce  mineure  à  l'accord  parfait.  Quant  à  l'accord 
mineur,  sa  genèse  s'expose  et  se  développe  surtout 
dans  la  Démonstration  du  principe  de  l'harmonie 
(17;)0^°,  où  Rameau,  moins  catégorique  que  Zar- 
lino au  sujet  de  la  résonance  inférieure,  forme  l'ac- 
cord mineur  en  prenant  trois  sons  ayant  tous  trois 
un  même  harmonique  commun,  à  savoir,  la  quinte 
de  l'accord.  Ainsi  :  «/,,  mt^u  so/,  comptent  so/o 
parmi  leurs  harmoniques. 

Voici  comment  Rameau  expose  la  genèse  du  mode 
mineur.  Supposons  avec  le  corps  sonore  donnant  ut 
comme  fondamentale,  quatre  autres  corps,  les  deux 
premiers  à  la  quinte  et  à  la  tierce  au-dessus  du  pre- 
mier, et  les  deux  derniers  à  la  quinte  et  à  la  tierce 
au-dessous  du  premier.  En  faisant  résonner  le  corps 
ut,  on  voit  les  deux  premiers  «  frémir  »  dans  leur  tota- 
lité, tandis  que  les  trois  derniers  ne  frémissent  que 
partiellement;  l'un  se  divise  en  trois  parties  égales, 
et  l'autre  en  cinq. 

Si  on  désigne  par  1  la  corde  qui  donne  le  son 
fondamental  ut,  les    deux   harmoniques  supérieurs 

(quinte  et  tierce)  seront  représentés  par  -  et  -,  tan- 
dis que  les  cordes  donnant  la  quinte  et  la  tierce  au- 
dessous  le  seront  par  3  et  j.  On  aura  donc  les  deux 
séries  suivantes  : 


IlarniLiiiiiiues  Ilarmoiilquos 

inférieurs.  supérieurs. 

En  vertu  du  principe  de  l'identité  des  octaves,  et  en 
considérant,  au  lieu  des  longueurs  de  cordes,  les 
nombres  de  vibrations.  Rameau  substitue  à  ces  deux 
séries  les  deux  séries  suivantes  : 


On  voit  alors  que  la  différence  entre  A  et  A'  réside 
simplement  en  la  transposition  des  tierces,  car  dans 

A,  on  a  la  quinte  -r  formée  des  deux  tierces  -  et  -' 
4  4       0 

tandis  que  dans  A,  on  a  la  même  quinte  formée  des 

fi         K 

deux  tierces  -  et  -.  L'ordre  des  tierces  est  renversé, 
5       4 

et  la  différence  de  cet  arrangement  des  tierces  cons- 
titue celle  des  modes  majeur  et  mineur.  Rameau 
conçoit  donc  ces  deux  modes  comme  opposés  l'un  à 
l'autre. 

Delà  sorte,  lesdeux  accords  majeuretmineur  ne  se 
placent  pas  sur  le  même  rang  ;  si  l'accord  majeur  est 
fourni  par  les  harmoniques  supérieurs  d'une  corde 
vibrante,  le  mineur  est  suggéré  par  plusieurs  cordes 
ayant  une  longueur  qui  leur  permette  de  vibrer  par 
sympathie  avec  le  son  fondamental  générateur  des 
harmoniques  supérieurs.  Rameau  qualiliait  de  fré- 
missement cette  vibration  par  sympathie. 

11  résulte  de  là  que,  bien  que  fourni  par  la  nature, 
l'accord  mineur  n'est  pas  aussi  naturel  que  l'accord 
parfait  majeur;  Rameau  appelle  celui-ci  le  souverain 

Ein  V>'ink  Rameau  s  filr  die  rrsten  liarmonischen  Ubàngen  [Allgcmeiiie 
musikalische  Zeituiif/.  186'.),  n"  4).  —  Ch.  Henry,'/(i  Théorie  de  Rameau 
sur  la  musique,  1887.  —  Hugo  Riemaon.  Geschichte  der  Miisilitheorie, 
1803.  —  V.  d'Indy,  Cours  de  composition  musicale,  l*' livre,  histoire 
des  théories  musicales,  p.  135  {Revue  musicale,  i"  avril  1906). 

3.  M.  Brenet,  la  Jeunesse  de  Rajneau,  loco  cit. 

4.  Traité,  p.  126. 

5.  D'après  les  Nouvelles  littéraires,  Diderot  aurait  prêté  sa  plume 
à  Rameau  pour  la  rédaction  de  cet  ouvrage.  Bien  que  la  collaboration 
lie  Diderot  ne  soit  pas  autrement  établie,  un  passage  de  Burncy  sem- 
ble de  nature  a  conlirnier  le  dire  de  Raynal  [Nouvelles  littéraires,  1, 
p.  313). 
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de  l'harmonie.  Ainsi  s'établissait  un  critérium  de 
beauté  liien  caractéristique  de  l'époque,  critéiium 
selon  lequel  la  beauté  d'une  chose  se  mesurait  à  sa 
naturalitc. 

Le  centre  harmonique  el  la  busse  fonda mmlulc  cons- 
tituaient deux  autres  inventions  aussi  intéressantes. 
Rameau  expose  sa  conception  du  centre  harmonique 
au  chapitre  xvni  du  deuxième  livre  de  son  Traité  : 
«  Le  principe  de  l'harmonie,  déclare-t-il,  ne  subsiste 
pas  seulement  dans  l'accord  parfait  dont  se  forme 
celui  de  la  '!'',  mais  encore,  plus  précisément,  dans  le 
son  grave  des  deux  accords,  qui  est,  pour  ainsi  dire, 
e  centre  liarmonique ,  auquel  tous  les  autres  sons 
doivent  se  rapporter.  »  Ce  son  f^rave  fondamental 
devient  le  principe  de  la  6us.se  fondamentale,  «  unique 
boussole  de  l'oreille  et  guide  invisible  du  musicien  '  ». 
La  baasc  fonilamcntale  se  forme  des  notes  fonda- 
mentales des  accords;  elle  ne  comporte  que  les  notes 
essentielles  du  ton,  sur  lesquelles  elle  n'admet  que 
des  accords  parfaits  ou  de  septième.  Alors,  avec 
quelques  intervalles  disposés  par  tierces,  intervalles 
dont  le  principe  subsiste  dans  un  son  unique,  on  pou- 
vait expliquer  toute  la  musique  en  son  infinie  diver- 
sité ^.  C'était  là  un  trait  de  génie,  et  de  plus,  ainsi  que 
le  fait  observer  M.  Quittard,  »  la  simplicité,  au  regard 
des  hommes  de  ce  temps,  constituait  le  caractère  de 
l'évidence'  ». 

Il  ne  faut  pas  confondre  la  basse  fondamentale  avec 
la  basse  continue,  car  la  première  peut  ne  pas  éti'e 
écrite  et  ne  dépend  pas  de  l'artiste  qui  réalise  celle-ci. 
Elle  consiste,  nous  le  répétons,  en  la  note  généra- 
trice, réelle  ou  sous-entendue,  de  l'accord  qui  lui  est 
superposé*.  Ainsi,  la  basse  fondamentale  de  l'accord  : 


^ 


est  /((. 


La  basse  fondamentale  ne  porte  que  des  accords 
parfaits  ou  de  septième,  tandis  que  la  basse  continue 
porte  des  accords  de  toute  espèce  =.  Cette  théorie  de 
Rameau,  reprise  par  d'Alerabert  et  plus  tard  par 
Helniholtz,  est  de  la  plus  haute  importance  au  point 
de  vue  théorique,  car,  pour  la  première  fuis,  la  théo- 
rie de  la  consonance  se  trouvait  placée  sur  une  base 
scientifique". 

Aux  yeux  de  Rameau,  l'harmonie  doit  avoir  pour 
objet  essentiel  de  préciser  de  façon  aussi  claire  que 
possible  la  tonalité,  le  sens  tonal.  .Son  harmonie  est 
une  harmonie  d'enchaînement  d'accords;  elle  pré- 
sente, dans  la  musique,  l'élément  logique,  l'élément 
intellectuel.  Rameau  réintègre,  en  quelque  sorte, 
dans  la  tonalité,  des  accords  qu'on  ne  savait  com- 
ment classer  avant  lui,  et  qui,  pour  cette  raison,  se 
trouvaient  affectés  d'une  individualité  distincte.  Ainsi, 
les  accords  énumérésparUandrieu  dans  ses  Principes 
d'accompaijncment,  la  sixte  doublée,  la  petite  sixte,  la 
fausse  quinte,  le  triton,  ne  sont  que  des  renversements 


1.  Génération  harmoniquej  prëracc.  Sur  lu  tiu'orie  nm^iralc  de  Ra- 
meau, ou  consultera  le  livre  ilo  M.  Ch.  I.alo,  Essai  d'une  esthétique 
musicale  scientifique,  (i.  il  et  suiv.  (lyOS). 

'1.  Rameau  a  ccpcndaut  admis  des  accords  qui,  comme  celui  de  sixte 
ajoutée,  ne  se  construi-sent  pas  par  tierces. 

3.  H.  Quittard,  Itevuc  d'histoire  et  de  critique  musicales,  1902, 
p.  211. 

4.  Dans  la  Démonstration  du  principe  de  l'Harmonie,  œuvre  de 
maturité,  Rameau  explique  que  le  fondement  de  sa  découverte  con- 
siste en  ce  que  le  sou  musical  est  un  composé  contenant  une  sorte  de 
chant  intérieur.  iJéjà,  Descartes  et  les  théoriciens  du  \\\\*  siècle  avaient 
pressenti  queltiue  chose  de  la  complexité  des  sons  musicaux.  Cf.  A. 
Pirro,  Descarlts  et  la  Musique  (1907). 

5.  Traité,  p.  iM. 


de  l'accord  parfait  ou  de  celui  de  septième  de  domi- 
nante. De  même,  l'accord  de  neuvième  avec  quinte 


superflue  (augmentée) 


n'est  envisagé 


par  Rameau  que  comme  un  accord  .ippelant  une 
cadence.  Hameau  simplifie  l'harmonie,  la  rend  claire 
et  logique.  Il  fut  un  grand  artisan  de  la  tonalité. 

Aussi  repousse-t-il  les  gammes  qui  ne  sont  pas  cons- 
truites comme  la  gamme  diatonique,  et  voila  pourquoi 
il  témoigne  de  l'hostilité  à  l'égard  du  plain-chant,  qui, 
selon  lui,  fut  cause  de  l'infériorité  des  anciens''. 

Le  Traité  de  Hameau,  outre  rétablissement  d'une 
gamme  mineure  qu'on  a  appelée  plus  lard  \a  ijamme  de 
Hameau*,  et  un  système  destiné  à  simplilier  les  signes 
de  mesure,  contient,  au  chapitre  xix  du  deuxième 
livre  et  dans  le  quatrième  livre,  quelques  principes 
d'esthétique  et  d'accompagnement. 

Rameau  déclare  d'abord  que  "  la  mélodie  vient  de 
l'harmonie  »,  idée  qu'il  développera  plus  tard  dans 
ses  Observations  sur  notre  instinct  pour  la  musique  et 
sur  son  principe  (1734)'  :  «  Des  qu'on  veut  éprouver 
l'effet  d'un  chant,  il  faut  toujours  le  soutenir  de  toute 
l'harmonie  dont  il  dérive;  c'esl  dans  cette  harmonie 
même  que  réside  la  cause  de  l'elfet,  uulli'ment  dans 
la  mélodie  (jui  n'en  est  que  le  produit.  »  Plus  loin  (qua- 
trième livri'i,  il  s'occupe  du  problème  de  l'expression 
sentimentale,  problème  que,  nalurellement,  il  latta- 
che  à  l'harmonie.  Il  confère,  en  elïet,  aux  accords  des 
propriétés  expressives;  selon  lui,  chaque  agglomé- 
ration sonore  correspond  à  une  association  d'idées. 
C'est  que  non  seulement  il  cherche  ii  rendre  l'har- 
monie claire,  mais  encore  à  lui  imprimer  une  grande 
force  d'expression.  <c  II  est  certain,  assure  Rameau, 
que  l'harmonie  peut  émouvoiren  nous  dilléienles  pas- 
sions, à  proportion  désaccords  qu'on  y  emploie.  11  y 
a  des  accords  tristes,  languissants,  tendres,  agréables, 
gais  et  surprenants;  il  y  a  encore  une  certaine  suite 
d'accords  pour  exprimer  les  mêmes  passions'".  » 

Pour  les  "  clianls  d'allégresse  et  de  maguilicence  », 
il  faut  des  accords  consonants;  emploie-t-on  des 
dissiinances,  celles-ci  doivent  se  présenter  de  façon 
naturelle,  et  il  convient  de  les  préparer. 

La  «  douceur  »  et  la  «  tendresse  »  s'expriment  par 
des  dissonances  mineures  préparées,  les  «  plaintes  » 
par  des  dissonances  «  par  emprunt  et  par  supposi- 
tion »",  également  mineures;  les  «  langueurs  »  et  les 
«  soulTrances  »,  par  les  dissonances  par  emprunt,  et 
surtout  par  le  chromatique.  Ouant  à  la  fureur  et  au 
désespoir,  sentiments  tendus,  ils  s'accompagneront 
de  dissonances  non  préparées. 

Pour  Rameau,  les  tonalités,  elles  aussi,  revêtent 
un  caractère  expressif.  Ainsi,  les  tons  inajeurs  d'ut, 
de  ré,  de  la.  conviennent  fort  bien  aux  «  chants  d'allé- 
gresse »;  ceux  de  fa  et  de  si[y  s'adaptent  aux  «  tem- 


0.  On  reinai-qucra  que  la  «  prime  "  de  M.  Ricmann  n'est  autre  que 
ta  Lasse  fondamentale  de  Rameau.  Les  clavecinistes,  avant  Rameau, 
faisaient  tous,  s.ins  s'en  douter,  tie  l.i  basse  fondamentale. 

7.  'frailé,  II,  p.  UC-147. 

8.  Jùid..  p.  J16. 

9.  Observations  sur  noire  instinct  pour  la  Musique  et  sur  son  Prin- 
cipe, où  les  moyens  de  reconnaître  l'un  par  l'autre  conduisent  a  pou- 
voir se  rendre  raison  avec  certitude  des  différents  effets  de  cet  art 
(1754). 

10.  Traité,  II,  chap.  xi,  p.  141. 

11.  I.es  dissonances  par  emprunt  sont  des  accords  dépourvus  do 
fondamentale,  tel  que  l'accord  de  7»  diminuée,  parce  que  cet  accord 
emprunte  sa  perfection  d'un  son  qui  n'y  parait  point.  Les  accords  par 
supposition  sont  ceux  qui  dépassent  la  portée  de  l'octave,  tels  que  ceui 
de  y«  ou  de  11". 
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pètes  et  aux  furies  ».  Pour  les  chants  «  tendres  et 
gais  )),  on  choisira  les  tonalités  de  sol  ou  de  mi.  Enfin, 
celles  de  rc,  de  la  ou  de  mi  s'appliquent,  on  ne  peut 
mieux,  au  «  srand  »  et  au  «  magnitique  ». 

Dans  le  mineur,  les  tons  de  ré,  sol,  si  ou  mi  cor- 
respondent à  la  douceur  et  à  la  tendresse;  pour  les 
«  plaintes  »,  la  tonalité  d'iit  mineur  sera  bien  choisie. 
Celles  de  fa  mineur  et  de  si  [7  mineur  s'accorderont 
avec  les  «  chants  lugubres  ». 

Dans  toutes  ces  questions,  Hameau  procède  à  priori 
et  se  montre  par  là  bien  homme  de  son  temps'.  11 
est,  ainsi  qu'on  l'a  justement  remarqué,  un  pur  carté- 
sien, à  l'esprit  abstrait  et  généralisateur;  il  a  une 
tendance»  à  substituer  à  l'observation  directe  et  sans 
cesse  renouvelée  de  la  nature  vivante  des  formules 
abstraites  assurément  intelligentes,  mais  invariables, 
des  sortes  de  canons  auxquels  la  natuce  doit  se  rame- 
ner. 11  est  dominé  par  ses  idées,  et  il  les  impose  à  son 
observation  et  à  son  style-».  Observons  encore  que, 
selon  Hameau,  l'expression  résulte  bien  plus  de  l'har- 
monie que  de  la  tonalité. 

Quelque  prééminence  que  Rameau  assure  à  l'har- 
monie, il  ne  néglige  pas  pour  cela  la  mélodie;  il  recon- 
naît que  celle-ci  dépend  presque  entièrement  de  la 
force  des  sentiments,  mais  que,  provenant  suitout  de 
l'inspiration,  elle  échappe  aux  régies.  »  Il  est  presque 
impossible  de  donner  des  règles  certaines,  en  ce  que 
le  bon  goût  y  a  plus  de  part  que  le  reste.  »  La  mélodie 
demeure  donc  la  marque  d'un  k  heureux  génie  ».  C'est 
elle  qui  rend  la  musique  frappante;  c'est  elle  qui  en 
constitue  l'élément  personnel,  caractéiistique.  Sans 
elle,  la  plus  belle  harmonie  devient  quelquefois  insi- 
pide^. 

Hameau  expose  aussi  d'intéressantes  remarques 
sur  la  coupe  des  vers,  sur  l'union  de  la  musique  et 
des  paroles,  sur  la  façon  d'établir  le  récitatif  en  décal- 
quant les  inflexions  du  langage.  A  la  lin  du  chapitre 
de  la  Mélodie,  il  écrit  :  ic  Un  bon  musicien  doit  se 
livrer  à  tous  les  caractères  qu'il  veut  dépeindre  et, 
comme  un  habile  comédien,  se  mettre  à  la  place 
de  celui  qui  parle;  se  croire  être  dans  les  lieux  où  se 
passent  les  dilférents  événements  qu'il  veut  repré- 
senter, et  y  prendre  la  même  part  que  ceux  qui  y 
sont  les  plus  intéressés;  être  bon  déclamateur,  au 
moins  en  soi-même*-  ».  Il  faut  que  <i  le  chant  imite 
la  parole^  »;  et,  par  cette  profession  de  foi.  Hameau 
se  révèle  encore  imbu  de  l'esprit  des  Encyclopédistes, 
de  cet  esprit  qui  dirigera  Gluck  et  Grétry. 

Dans  son  second  livre,  youveau  systcme  de  musique 
théorique  oii  Von  découvre  toutes  les  rèi/les  m'cessaires 
à  la  pratique  pour  servir  d'introduction  au  Traité  de 
l'Harmonie  (1720),  Rameau  mettait  cette  fois  à  con- 
tribution les  travaux  d'acoustique  de  Sauveur  (bat- 
tements, analyse  des  harmoniques,  découverte  des 
nœuds  et  des  ventres),  et  les  utilisait  pour  consolider 
son  système  et  justilier  sa  base  fondamentale.  D'une 
façon  générale,  on  peut  dire  que  Rameau  n'a  cessé 
de  refaire  le  même  livre,  en  développant  les  idées  d'a- 

1.  Traitt-,  II,  chap.  xxiv  ;  u  De  la  propriélé  des  modes  et  des  tODs.  o 
—  Rameau  confère  mùme  un  pouvoir  expressif  auv  intervalles;  c'est 
ainsi  iiu'ou  lit  dans  le  Nouveau  Système  de  Mit&ique  (iT26)  :  «  11  est 
bon  de  remarquer  que  nous  recevons  des  impressions  différentes  des 
intervalles,  à  proportion  de  leur  différente  altération  ;  par  exemple,  la 
tierce  majeure,  qui  nous  excite  naturellement  à  la  joie  selon  ce  que 
nous  en  éprouvons,  nous  imprime  jusqu'à  des  idées  de  fureur  lors- 
qu'elle est  trop  forte  ;  et  la  tierce  mineure,  <iui  nous  porte  naturelle- 
ment à  ta  douceur  et  à  la  tendresse,  nous  attriste  lorsqu'elle  est  trop 
faible.  .. 

3.  Romain  Rolland,  Musiciens  d'autrefois ,  p.  2i0.  Cf.  aussi  Cli.  Lalo. 
'oco  cit.,  p.  86;  Nouvelles  Jlê/texions  île  .)/.  Hameau  (ITSi)  et  Obser- 
vations sur  notre  instinct  pour  la  musique  ti~54). 


bord  émises  dans  son  Traité  de  1722.  En  1730,  il  don- 
nait, au  cours  de  ses  discussions  avec  Bournonville, 
un  Plan  abrégé  d'une  méthode  nouvelle  d'accompaqnc- 
ment,  et  publiait  en  1732  sa  Dissertation  sur  les  diffé- 
rentes méthodes  d'accompagnement  pour  te  clavecin  ou 
pour  l'orgue,  dans  laquelle  il  proposait  de  substituer 
à  la  fameuse  «  règle  de  l'octave  »,  professée  par  tous 
les  maîtres  d'accompagnement",  une  méthode  nou- 
velle fondée  sur  sa  théorie  du  renversement  des 
accords,  enseignée  mécaniquement  par  tierces.  Il 
supprimait  aussi  la  vieille  solmisation  A-mi-la, 
encore  en  usage,  et  commençait  à  se  lancer  dans 
des  calculs  à  perte  de  vue,  convaincu  qu'il  était  que 
les  sciences  ont  leur  origine  dans  les  proportions 
fournies  par  le  corps  sonore. 

Le  traité  de  la  Génération  harmonique  (1737)  et  la 
Démonstration  du  principe  de  l'harmonie,  servant  de 
base  à  tout  l'art  musical  (17.-i0),  ainsi  que  les  Nouvelles 
liéfle.vions  sur  la  démonstratian  du  principe  de  l'Har- 
monie (1752),  résultent  des  mêmes  conceptions  sim- 
plistes et  trop  généralisatrices.  Séduit  par  la  simpli- 
cité d'une  idée.  Rameau  n'hésite  pas  à  lui  conférer  un 
caractère  de  quasi-universalité  et  à  lui  subordonner 
la  théorie  musicale  tout  entière.  Ce  qu'il  importe  de 
retenir  surtout  du  système  de  Hameau,  c'est  l'oppo- 
sition qu'il  établit  entre  les  accords  majeur  et  mineur, 
ces  deux  accords  constitués,  ainsi  que  nous  l'avons 
exposé  plus  haut,  par  les  mêmes  intervalles  disposés 
dans  un  ordre  inverse  l'un  de  l'autre. 

A  partir  de  1752,  Rameau  écrit  surtout  des  ouvra- 
ges de  polémique  dirigés  contre  les  Encyclopédistes, 
avec  lesquels  il  avait  pourtant  un  si  grand  nombn; 
de  points  communs.  Il  discute  avec  Euler  (171)3)  sur 
l'identité  des  octaves;  l'année  d'après  1 1754),  il  publie 
ses  intéressantes  Observations  sur  notre  instinct  pour 
la  musique,  qui  consistent  en  un  véritable  traité  de 
critique  musicale  avec  exemples  tirés  des  œuvres 
de  Lulli  et  en  une  virulente  réfutation  de  la  fameuse 
Lettre  sur  la  musique  française  de  Rousseau,  puis  les 
deux  libelles  relatifs  aux  Erreurs  sur  la  musique  dans 
r Encyclopédie  (1755  et  1756),  entin,  sa  Lettre  à  i/'.l- 
li-mbert  concernant  le  corps  sonore  (vers  1759),  le  Code 
de  musique  pratiejue  ou  Méthode  \pour  apprendre  la 
musique  même  à  des  aveugles,  pour  former  la  voix  et 
l'oreille,  pour  la  position  de  la  main,  avec  une  mécha- 
nique  lies  doigts  sur  le  clavecinet  l'orgue,  pour  l'accom- 
pagnement sur  tous  les  instruments  qui  en  sont  suscep- 
tibles, et  pour  le  prélude,  avec  de  nouvelles  réflexions 
sur  le  pr'inc'tpe  sonore  (1760),  ['Origine  des  sciences 
(1761)  et  une  Lettre  aux  philosophes  concernant  le 
principe  sonore  et  la  sijmpathie  des  tons  (1762). 

On  voit  à  quel  point  il  se  préoccupa  de  la  théorie  et 
de  la  pédagogie  de  sou  art;  saquerelle  avec  les  Ency- 
clopédistes se  fonda  bien  plutôt  sur  des  questions  de 
pure  théorie  que  sur  des  appréciations  de  musique 
pratique.  Rameau  s'intéressait  assurément  davantage 
au  <i  corps  sonore  »  et  à  la  «  basse  fondamentale  » 
qu'aux  divergences  qui  séparaient  les  esthétiques  des 
lieux  coins,  foute  son  œuvre  théorique  est  là  pour  le 


3.  Traité,  II,  p.  142. 

4.  Traité,  p.  143.  Rameau  ajoute  qu'il  faut  ■'  qu'il  semble  que  l'on 
parle  au  lieu  de  chanter  ».  On  peut  môme  trouver  dans  ses  Observa- 
tions une  sorte  de  critique  du  récitatif  lulliste;  il  y  dit,  eu  effet  ;  «  Sou- 
vent, on  croit  tenir  de  la  musique  ce  (]ui  n'est  dû  qu'aux  paroles...  On 
tâche  de  s'y  soumettre  par  des  inilexions  forcées 

5.  Ibitt.,  p.  loi. 

G.  Rameau,  dans  le  Mercure  de  juin  1730  (II,  p.  1337),  déclare  que 
M.  Lacroix  de  Montpellier  lui  donna  une  «  connaissance  distincte  de 
la  règle  de  l'octave,  à  l'âge  de  '2Q  ans  ».  Voir  la  troisième  partie  de  cette 
étude. 
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prouver,  et  c'est  cette  œuvre  que  Hameau  lui-même 
considérail  comme  son  plus  beau  titre  de  ploire'. 

Chez  Hameau,  le  intisicieii  et  le  théoricien  demeu- 
rent étroitement  unis,  l'un  mettant  en  application 
les  doctrines  de  l'autre,  et  c'est  justement  ce  rju'on  a 
reproché  à  lîameau.  Ou  lui  a  reproché  d'être  un  mu- 
sicien conscient,  d'être  un  musicien  désireux  de  réllé- 
chir,  de  méditer  sur  son  art,  de  se  rendre  compte 
des  lois  auxquelles  obéissait  la  musique.  On  l'a  pres- 
que traité  de  mécanicien  musical,  tant  on  lui  faisait 
fjrief  de  chercher  à  démonter,  en  quelque  sorte,  les 
constructions  sonores.  De  son  temps,  il  ne  faut  pas 
l'oublier,  on  li-ouvait  sinj^ulier  qu'un  musicien  osât 
être  autre  chose  qu'un  compositeur;  ne  suflisait-il  pas 
au  musicien  d'écouter  l'inspiration, de  chanter  comme 
le  rossignol,  et  qu'avait-il  besoin  de  raisonner,  de 
disserter  sur  son  art? 

Si  Rameau  rassemble  en  lui-même  les  qualités 
du  compositeur  et  du  théoricien,  il  le  fait  sans  elfort 
apparent.  C'est  le  plus  naturellement  du  monde  qu'il 
passe  de  la  théorie  à  la  pratique;  nulle  trace  de  fati- 
jiue  ne  se  manifeste  dans  son  œuvre  ;  seulement,  celle- 
ci  reçoit  du  double  caractère  de  son  auteur  un  aspect 
spécial;  elle  a  quelque  chose  de  volontaire  et  de  rétlé- 
chi  qui  n'appartient  qu'à  Rameau.  Le  lopicien  que 
découvrent  les  ouvrages  théoriques  se  retrouve  chez 
le  compositeur;  le  besoin  d'unité  qui  s'aflirme  chez 
l'harmoniste  confère  à  sa  musir|ue  une  clarté  intense, 
en  même  temps  qu'un  vigoureux  pouvoir  d'expres- 
sion. Ainsi  que  l'a  judicieusement  remarqué  M.  Louis 
Laloy,  cette  association  èlroite,  chez  Rameau,  de  l'in- 
telligence et  de  la  sensibilité  fait  de  l'auleur  de  Cas- 
tor un  es])rit  tout  à  fait  classique,  im  esprit  clair  et 
pondéré  qui  ne  sépare  jamais  l'émotion  d'un  certain 
état  intellectuel;  il  a,  comme  les  héros  du  grand 
siècle,  rémr)tion  raisonnable;  il  s'équilibre  entre  la 
passion  et  le  calcul,  entre  les  poussées  du  sentiment 
et  la  froide  raison. 

Aussi  peut-on,  parce  caractère,  expliquer  les  varia- 
tions de  l'opinion  à  l'égard  de  Rameau.  A  l'origine, 
on  le  traita  d'Italien  ;  ;i  la  lin,  on  le  considérait  comme 
un  lulliste  invétéré,  un  réactionnaire.  Il  fut,  tour  à 
tour,  jugé  comme  un  dangereux  novateur  et  comme 
un  esprit  rétrograde.  C'est  '(u'il  était,  en  elfet,  Italien, 
ou  plus  simplement  musicien,  lorsqu'il  emplissait  de 
musique  le  cadre  de  l'opéra  lulliste,  et  cela,  à  la  grande 
indignation  des  vieux  amateurs  elfrayés  de  la  crois- 
sance de  l'élément  musical  dans  ses  ouvrages  drama- 
tiques; d'autre  part,  le  cilté  classique,  intellectuel, 
pondéré,  de  son  génie  commandait  à  la  «  qualité  »  de 
sa  musique,  au  désespoir  des  Kncyclopédisles  et  des 
beaux  esprits  de  la  seconde  moitié  du  xvni°  siècle, 
tout  entichés  de  sensibilité,  de  passion  et  de  naturel. 

La  musique  de  Rameau  est  l'image  de  Rameau  lui- 
même,  car  elle  est,  en  même  temps,  inspirée  et  réllé- 
chie,  vivante  et  calculée, contingenic  et  abstraite.  Elle 
réalise  le  mariage  de  la  raison  et  de  la  sensibilité. 

Nous  allons  essayer  d'en  dégager  les  caractéristiques 
en  l'étudiant  dans  l'univre  dramatique  du  mailre. 

1.  Chabanon,  dans  son  ICloge ,  déclare  que  »  le  iihênomène  des 
résonances  occupa  presque  uniquement  M.  Ranic.iu  toutes  les  dernières 
unnOes  de  sa  vie...  Un  lui  a  entendu  tlirc  qu'il  re;?rcttail  le  temps  qu'il 
avait  donné  à  la  composition,  puisqu'il  était  perdu  pour  la  recherche 
des  principes  de  son  art.  »  Il  est  à  remarquer,  aussi,  que  les  théories 
de  Itanieau  demeurèrent  la  base  presque  unique  de  sa  réputation 
à  l'étranger;  Le  Trailr  de  {~iz  fut  discuté  en  Allemagne  dès  son 
apparition.  Si  Bach  et  son  lils  Eniuriuuel  se  df  clarèrent  antiramistes, 
Ila*ndel,  d'après  llawkins,  ne  parlait  de  lîameau  qu'avec  la  plus  grande 
considération,  (.luelques-uns  des  trailés  de  li.imeau  furent  traduits  en 
italien.  Le  Musifcaliscfies  texicon  de  Waller  mentionne  le  Traité  de 
VHannoine  et  le  Xoiiveau  Système,  et  Marpurg,  dans  ses  Itcitràfje, 


Si  l'on  jette  un  regard  d'ensemble  sur  l'oeuvre  de 
Rameau,  on  constate,  tout  d'abord,  que  le  plus  ^'rand 
nombre  de  ses  compositions  dramatiques  appartien- 
nent au  genre  du  ballet  ou  de  l'opéra-ballet.  Ses  tra- 
eédies  lyriques  proprement  dites  sont  seulement  au 
nombre  de  quatre:  llippolytc  f^.lrieie, ('(i.?(ore(  l'olln.i; 
Dardaiius  et  '/.oroaslre;  les  autres  leuvres  se  rangent 
dans  les  catégories  de  l'opéra-ballet,  du  ballet  héroî- 
((ue  ou  de  la  pastorale,  sans  compter  les  pièces  et 
(livertissements  de  circonstance  écrits  à  l'occasion 
des  fêtes  de  la  cour.  Il  apparaît  ainsi  que  Rameau  a 
bien  pris  la  suite  du  mouvement  dont  nous  avons 
constaté  l'existence  durant  la  pi'iiode  préramiste, 
mouvement  raraclérisé  par  la  prédominance  du  bal- 
let et  de  l'opéra-ballet,  autrement  dit,  par  la  ten- 
dance qui  entraine  tous  les  musiciens  vers  le  déve- 
loppement du  spectacle  par  la  musique.  Ses  tragédies 
lyriques,  sauf  la  dernière,  '/.oroaslre,  qui  ne  comprend 
pas  de  Prologue,  sont  l'tablies  sur  le  type  classique. 
Elles  s'ouvrent  par  un  Prologue,  la  petite  pièce  avant 
la  grande,  généralement  consacrée  à  do  mythologi- 
ques courtisanneries.  Si  la  mort  de  Louis  XIV  avait 
porté  un  rude  coup  à  ces  préambules,  dans  lesquels 
le  souverain  était  directement  mis  en  cause,  ou  se 
rattrapait  sur  les  succès  remportés  par  les  armées 
royales,  et  on  trouvait  là  d'excellents  prétextes  à 
briller  de  l'encens.  C'est  ainsi  que,  dans  deux  pièces 
de  circonstance,  les  Fêles  de  Poti/tnnie.  et  les  FiHes  de 
l'iljjinen,  le  Prologue  met  en  scène  l'actualité.  Uans 
les  Félcsdc  Hoh/iniiie,  on  célèbre  le  triomphe  de  Fon- 
terioy,  alors  que  Cahusac,  dans  les  Fétcs  de  ilh/men, 
solennise  le  traité  de  Vienne,  consécutif  des  victoires 
de  Berwick  et  de  VlUars.  l'ne  fois  le  Prologue  exposé, 
les  tragédies  de  Hameau  se  déroulent  en  cinq  actes, 
conformément  à  l'ordonnance  réglée  par  Quinault^. 

Le  musicien  professait  un  grand  dédain  à  l'égard 
des  livrets,  ou  du  moins  n'entendait  nullement  plier 
sa  muse  aux  exigences  du  librettiste.  A  dire  vrai,  il 
n'attachait  qu'une  médiocre  importance  aux  paroles. 
Collé  lui  reprochait  de  sacritier  sans  pitié  et  "  sans 
raison,  comme  un  stupide,  le  poète  à  son  orgueil 
musical  »,  et  d'avoir  eu  la  présomption  de  dire  qu'on 
mettra  la  Gazriti'  de  Hollande  en  muaiijiie.  De  son 
côté,  Grimm  déclare,  à  piopos  des  Fesles  d'ilèbi',  que 
Rameau  a  dit  i/u'il  mettrait  en  nntaif/ue  la  l}azette  de 
France^.  On  connaît  le  mot  qu'il  lit  à  l'une  des  répé- 
titions des  l'aladina.  Comme  une  des  actrices  objec- 
tait que  le  mouvement  indiqué  par  Rameau  empê- 
chait d'entendre  les  paroles,  il  répliqua  :  «  Il  suftit 
qu'on  entende  ma  musique.  »  Collé  a  encore  tracé  de 
lui  un  portrait  où  apparaît  l'intransigeance  incoer- 
cible du  compositeur,  préoccupé  avant  tout  de  mu- 
sique. <c  Tous  ceux  qui  ont  travaillé  avec  lui  étaient 
obligés  d'étrangler  leurs  sujets,  de  manquer  leurs 
poèmes,  de  les  détigurer,  «/i«  i/c  lui  amener  des  diver- 
tissements:, et  il  ne  <  uulail  que  cela.  Il  brusquait  les  au- 
teurs à  un  point  qu'un  galant  homme  ne  pouvait  pas 
soutenir  de  travailler  une  deuxième  fois  avec  lui*.  » 


fait  l'éloge  de  la  science  musicale  de  Rameau.  Cf.  .M.  Brenet.  Guide 
iitiisirnl  du  26  mars  1809. 

•i.  Sur  ce  point,  consulter  le  livre  de  M.  de  Bricqueville,  te  Livret 
d'opcrn  frtnifais  fie  Lullij  à  Clucfc  (1672-1779). 

3.  Voir  Collé,  Journal,  II,  p.  210  et  suiv.  lYouvelles  littirairet,  I, 
p.  80-81  (édit.  Tourneuï). 

4.  Journal  de  Collé.  11,  p.  374  (éd.  Bonhomme).  Collo  rapporte 
qu'il  avait  fait  de  Cahusar  une  esftéce  de  vatet  de  rliambre  parolier  : 
"  I.a  bassesse  d'àme  de  ce  dernier,  contînue-l-il,  l'avait  plié  à  tout  co 
ijuil  avait  voulu.  La  patience  et  l'esprit  souple  de  Bernard  lui  ont 
aussi  donné  les  forces  de  composer  trois  fois  avec  lui  ;  mais  je  croi» 
que  si  on  lui  demandait  ce  qu'il  a  soulTert,  il  en  ferait  de  bons  contes, 
pourvu  qu'il  voulut  être  \  rai  cl  nous  parler  en  conscience.  »>(  Collé,  i'6Jd.) 
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Nous  avons  vu  plus  haut  que  la  personnalité  de  ses 
collaborateurs  ne  l'ariètait  pas,  et  qu'il  ne  traita  pas 
mieux  Voltaire  que  les  médiocres  gens  de  lettres  qui 
lui  apportaient  le  concours  de  leur  plume. 

Cette  attitude  de  Rameau  s'explique  sans  doute  un 
peu  par  la  faiblesse  des  poèmes  sur  lesquels  il  tra- 
vaillait. A  ce  point  de  vue,  il  n'eut  guère  de  chance; 
il  ne  trouva  point,  comme  Lulli,  un  Quinault  suscep- 
tible de  le  comprendre,  d'accorder  son  ell'ort  avec  le 
sien,  et  il  fut  presque  constamment  desservi  par  des 
librettistes  dont  les  insipides  productions  parais- 
saient déjà  ridicules  à  nombre  de  contemporains. 
Peut-être  même  Hameau  s'en  rendait-il  compte,  et 
l'achat  qu'il  lit  du  poème  de  Platée,  alin  de  pouvoir 
le  remanier  à  sa  guise,  tendrait  à  prouver  qu'il  ne 
s'illusionnait  guère  sur  la  valeur  de  l'ouvrage  d'Au- 
treau.  Quoi  qu'il  en  soit,  la  platitude  des  livrets  con- 
fiés à  Hameau  contribua  peut-èlre  à  empêcher  le 
musicien  de  modifier  le  dispositif  de  l'opéra  classi- 
que; mais  elle  contribua  sûrement  à  e-^iciter  l'animo- 
silé  des  Encyclopédistes  contre  ses  ouvrages  drama- 
tiques. De  plus,  il  y  a  lieu  d'observer  que  l'inlluence 
de  Lulli,  encore  très  vivace  et  très  puissante  au  mo- 
ment où  liameau  se  mil  à  écrire  pour  l'Opéra,  pesa 
sur  lui  d'un  poids  très  lourd,  en  s'opposant  à  la  réalisa- 
tion de  réformes  profondes  dans  la  tragédie  lyrique. 

D'une  façon  générale,  Rameau  est  le  représentant 
le  plus  complet  et  le  plus  marquant  de  la  tendance 
qui,  au  .\vmi=  siècle,  impose  à  l'opéra  le  caractère 
essentiel  d'être  un  spectacle.  Il  suffit,  pour  s'en  ren- 
dre compte,  de  constater  le  grand  nombre  de  diver- 
tissements que  Rameau  a  introduits  dans  les  tragé- 
dies lyriques.  Ainsi,  Castor  et  Pollux  ne  contient  pas 
moins  de  di.x-sept  divertissements  répartis  entre  cinq 
actes,  et  Durdanus  fournil  un  contingent  à  peu  près 
égal  '.  On  sent  bien  que  ce  qui  l'intéresse  surtout,  c'est 
ce  qu'on  appelait  alors  les  »<  symphonies  ».  Rameau 
est  un  symphoniste  qui  a  écrit  des  opéras.  Si  la  pro- 
fusion de  <livertissements  qu'il  a  mise  dans  ses  compo- 
sitions de  théâtre  permet  à  sa  fantaisie  de  se  déployer 
'librement,  et  favorise,  pour  ainsi  dire,  le  développe- 


ment de  la  musique  pure,  elle  constitue,  par  contre, 
un  grave  inconvénient  au  point  de  vue  de  l'action 
dramatique,  qu'elle  brise  et  qu'elle  émiette,  car,  le 
plus  souvent,  les  divertissements  sont  amenés  de  la 
façon  la  plus  arbitraire  du  monde;  ils  n'ont  que  rare- 
ment un  lien  avec  l'action,  et  relèvent  seulement  du 
désir  des  auteurs  de  fournir  un  spectacle  à  la  fois 
aux  yeux  et  aux  oreilles-. 

Nous  ne  voulons  point  dire,  toutefois,  que  Rameau 
soit  dépourvu  de  toute  qualité  dramatique,  liien  au 
contraire,  et  c'est  là  un  des  points  qui  le  distinguent 
de  la  plupart  des  musiciens  antérieurs,  l'auteur 
d'Hippolyte  et  Aririe,  par  sa  vive  sensibilité,  par  son 
esprit  net  et  équilibré,  se  montre  mieux  disposé  que 
ses  précurseurs  à  rechercber  une  expression  exacte 
delà  vérité  dramatique.  Sous  sa  puissante  main,  on 
sent  se  constituer  déjà  la  scène  lyrique.  11  s'elforce 
d'assurer  la  convergence  de  moyens  qui  est  néces- 
saire pour  dégager  d'une  situation  donnée  le  sumimum 
d'émotion  qu'elle  comporte.  Il  se  montre  infiniment 
plus  homme  de  théâtre  que  ses  devanciers,  et,  en 
dépit  de  ses  mauvais  livrets,  il  parvient  à  bien  poser 
les  situations  et  à  produire  des  «  crescendo  »  émo- 
tionnels de  l'elfet  le  plus  poignant. 

Dés  ses  ouvertures,  généralement  construites  à 
deux  mouvements,  et  débutant  dans  une  allure  lente 
et  fière,  de  cette  fierté  si  typique  et  si  spéciale  à 
Rameau,  le  musicien  affirme  sa  préoccupation  d'ame- 
ner progressivement  l'auditeur  dans  le  drame.  Par 
leui'  tenue  générale  et  par  l'impression  qui  en  dé- 
coule, elles  sont  de  véritables  préfaces,  et  d'Alembert 
n'avait  point  manqué  d'en  faire  la  remarque'. 

Quant  à  la  scène  lyrique,  on  peut  en  citer  de  nom- 
breux exemples.  Le  11»  acte  d'Hippolyte  et  Aricie, 
l'acte  dit  des  Knfers,  nous  montre  bien  clairement 
la  gradation  observée  par  Rameau  dans  l'emploi  de 
ses  moyens  musicaux.  11  crée  véritablement  là  une 
atmosphère  mi  r/e/îfî'i).-,  une  atmosphère  infernale  qui 
enveloppe  et  transfigurée  l'action  dramatique.  Rien  de 
plus  grandiose  que  le  récit  de  Pluton  soutenu  par 
de  graves  et  sévères  harmonies. 
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,  glez  le  soTt  du  moTide,        Parqiies! 


An-Txoncez -lui     son     sort ... 


Rien  de  plus  propre  à  préparer  l'auditeur  à  ce  ma- 
gnifique et  célèbre  trio  où  les  Parques,  après  un  ora- 
geux prélude  confié  aux  violons,  s'écrient,  par  entrées 
■successives  :  «  Quelle  soudaine  horreur  ton  deslin 
nous  inspire!  »  Coupé  par  les  déchaînements  et  les 


1 .  Duj'dunus  contient  seize  divertissements,  abstraction  faite  du  Pro- 
logue. 

2.  Mais  c'est  là,  nous  le  rf'pélons,  la  caractéristique  de  l'opéra  fran- 
çais au  xviii"  siècle;  il  veut  C-tre,  avant  tout,  une  fferie,  un  spectacle 
•enchanteur.  C'est  dans  le  spectacle  que  réside  l'élément  poétique,  bien 
Jplus  que  dans  le  drame. 


soubresauts  de  la  symphonie,  leur  chant  atteint  à 
une  incomparable  intensité  d'émotion  dans  le  fameux 
passage  :  «  Où  cours-tu,  malheureux?  » 

Il  y  a,  dans  tout  cet  acte,  une  progression  continue 
de  l'ensemble  des  éléments  musicaux  vers  le  point 


3.  D'Alembert,  dans  la  Liberté  de  la  musique  (1760),  après  avoir 
déclaré  que  l'ouverture  doit  préparer  l'auditeur  aux  premières  scènes 
du  drame,  reconnaît  que  les  ouvertures  de  Rameau  satisfont  fréquem- 
ment a  cette  condition. 

Cf.  Hirschberg,  Die  Encyklopàdisten  und  die  Franzôsische  Oper 
im  i8  Jahrhundcrtj  p.  119. 
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culminant  de  la  situalion.  Ce  ne  sont  pas  des  tableaux 
séparés,  isolés  les  uns  des  autres;  c'est  une  scène 
lyrique  solidement  constituée,  bien  caractérisée,  for- 
mant un  tout  homogène. 

De  même,  le  beau  moiiolofiue  de  Phèdre  qui  ter- 
mine le  IV°  acte  et  «  oi'i,  écrit  M.  Quittard,  des  har- 
monies lîères  et  douloureuses  semblent  accompagner 
le  triomphe  de  la  fatalité  et  pleurer  la  défaite  des 
humains,  proie  du  sort  et  des  dieux  »,  s'enchâsse 
dans  une  véi-itable  scène  lyrique,  savamment  amé- 
nagée, avec  l'intervention  du  chœur  :  «  0  remords 
superllus!  »  lié,  lui  aussi,  à  l'action'. 

La  seconde  tragédie  lyrique  de  Hameau,  Catslor  el 
Polltix,  écrite  sur  un  bien  meilleur  livret,  logiiiue- 
ment  édiliée  et  présentant  d'excellentes  situation? 
musicales,  apporte  des  exemples  encore  plus  nets 
de  scènes  lyriques.  Dès  le  I'"'  acte,  l'admirable  scène 
funèbre  et  l'air  de  Télaîre  :  «  Tristes  apprêts  »,  qui  la 
suit,  forment  un  ensemble  d'une  rare  unité  expres- 
sive. De  même,  on  ajustement  remarqué  que  le  débat 
qui,  dans  VAlceste  de  Gluck,  met  aux  prises  Alceste 
et  Admète,  n'est  pas  plus  pathétique  que  celui  auquel 
se  livrent  Castor  et  l'ollux;  il  y  a,  dans  l'opéia  de 
Rameau,  comme  une  esquisse  du  tableau  que  rdurk 
brossera  par  la  suite.  In  doux  prélude,  en  sol  mineur, 
conllé  aux  violons  et  aux  fliUes,  exprime  sobrement 
le  charme  tranquille  des  Champs  Élysées  :  "  Oue  ce 
murmure  est  doux,  que  cet  ombrage  est  frais  !  »  puis, 
les  Ombres  heureuses  amènent  la  tonalité  majeure 
qui,  dans  la  gavotte,  passe  au  tonde  mi  mineur.  L'ar- 
rivée de  PoUux  (scène  in)  fait  surgir  la  brillant(;  tona- 
lité de  ri:  majeur,  et  alors,  le  dialogue  des  deux  frères 
s'engage  au  travers  de  couleurs  tonales,  tantût  écla- 
tantes avec  l'espoir,  tantôt  assombries  avec  l'anxiété. 
Successivement,  les  tons  de  si  mineur,  de  sol,  de  mi 
mineur,  servent  de  véhicules  à  leur  commune  émo- 
tion, et  lorsque  Pollux,  évoquant  la  gracieuse  image 
de  Télaire,  décide  enfin  Castor  à  lui  céder,  la  tona- 
lité éclatante  de  ta  majeur  jette  sur  celte  lin  de  scène 
comme  une  lueur  joyeuse-. 

Ceci  nous  montre  à  quel  judicieux  emploi  des 
tonalités  Hameau  a  recours  atin  do  sceller  l'unité 
expressive  d'une  scène.  A  ce  point  de  vue  spécial  des 
tonalités,  certainsactes,  tels  le  IV"  acte  de  Dardanus, 
constituent  de  grands  ensembles  d'une  parfaite  cohé- 
sion et  d'une  logique  absolue'. 

Ces  préliminaires  posés,  venons-en  à  l'examen  de 
la  musique  dramatique  de  Hameau.  Elle  comprend 
deux  éléments  :  le  premier,  qu'on  appelait  alors  le 
■1  vocal  »,  constitué  par  le  récitatif,  les  airs  et  les 


i.  Nous  trouvons  ici  un  des  premiers  exemples  de  la  liiiison  du 
chœur,  perâonnaj]^<f  collectir,  à  l'action  qu'il  ronimonle.  Gluck  d'»vail 
imiter  en  cela  Hameau.  Nous  reviendrons  plusluiu  sur  l'utilisation  des 
chœurs  par  Kameau. 

2.  Cnslor  et  Pollux,  acte  IV,  p.  173  de  la  ri^'duction  pour  piano  et 
chant  (éd.  Durand). 

3.  La  scène  i  est  en  soJ  mineur,  puis  majeur;  la  scène  ii  est  en  mi 
mineur,  puis  majeur;  la  scène  m,  en  In  mineur  et /a  majeur;  la  scène  iv, 
qui  comprend  la  délivrance  de  Dardanus,  est  a  la  dominante  <\u  ton 
initial,  en  rc,  etc.  Dans  son  Elotje  de  //amedu,  l^haltanon  signale  l'exa- 
meu  que  d'Alembert  a  fait  de  la  belle  scène  de  Dardanus,  cl  montre  que 
«  Hameau  était  sensible  à  l'énergie  des  passions  ci  qu'il  savait  les  ren- 
dre I*  (p.  33). 

4.  Voici  de  quelle  manière  Chabanon  s'eiprimc  sur  le  compte  du 


chœurs;  le  second,  constitué  par  les  diverses  «  sym- 
phonies »,  divertissements  et  symphonies  d'accom- 
pagnement. 

a)    ÉLÉMENTS    VOCALX 

Le  récitatif  do  Hameau  ne  diffère  pas  sensiblement 
de  celui  de  Lulli  en  tant  que  récitatif  proprement  dit. 
Sans  doute,  la  déclamation  s'y  montre  ferme  et  inci- 
sive, mais  ce  n'est  pas  elle  (jui,  quoi  qu'on  en  ait  dit, 
constitue  un  des  caractères  les  plus  remarquables  de 
l'art  de  Hameau.  Comme  dans  celui  de  Lulli,  le  réci- 
tatif raniiste  progresse  par  petits  fragments  mélo- 
diques de  rythmes  différents  mis  bout  à  bout.  La 
déclamation  reste  aussi  solennelle,  aussi  ti;ndue  que 
dans  les  opéras  de  Lulli.  Hameau  ne  change  rien  à 
l'essence  de  cette  déclamation,  et  son  récitatif  ne  se 
rapproche,  en  aucune  façon,  de  la  simplicité  et  du 
naturel  du  récitatif  italien.  Là-dessus,  les  contempo- 
rains de  Rameau  l'ont  bien  jugé.  Depuis  Grimm  et 
Rousseau  jusqu'à  ses  amis,  comme  Chabanon,  tous 
ont  élevé  de  justes  critiques  contre  ce  fameux  «  vocal 
fiançais*  ». 

Hameau,  toutefois,  s'il  ne  touche  pas  au  modèle 
que  lui  a  laissé  son  illustre  prédécesseur,  iiitroiluit  la 
musique  sous  le  riiciintif.  Ce  n'est  plus  une  série  de 
cadences  qui  sert  de  piédestal,  de  support  à  la  voix; 
c'est  dorénavant  une  base  plus  musicale,  plus  va- 
riée, plus  souple,  plus  modulante.  Ici,  nous  retrou- 
vons en  action  l'ingénieux  théoricien.  Son  récitatif 
devient  plus  vivant,  les  tonalités  se  jouent  dans  sa 
substance,  se  succèdent  selon  les  exigences  de  l'ex- 
pression, apportent  aux  paroles  une  plus-value  dra- 
matique. Ce  milieu  tonal,  dans  lequel  baignent  les 
récits,  prend  de  la  sorte  des  aspects  chatoyants  et 
s'adapte  à  la  variété  des  situations.  Hameau  y  appli- 
que ses  principes  sur  le  pouvoir  expressif  des  tonali- 
tés, principes  dont  nous  venons  de  voir  déjà  l'appli- 
cation aux  scènes  lyriques.  11  est  conduit,  ainsi,  à  des 
tonalités  peu  usitées.  Au  IIP' acte  iMlippubjle,  il  arrive 
au  Ion  de  si  majeur;  sur  cette  tonalité  tenilue,  le  réci- 
tatif devient  haletant,  et  le  musicien  souligne  encore 
davantage  son  caractère  anxieux  par  l'erfet  très  ago- 
gique  produit  par  un  thème  syncopé^.  Parfois  même, 
l'harmonie  elle-même  devient  expressive;  des  disso- 
nances apparaissent,  telles  des  touches  décisives,  dans 
le  corps  du  récitatif  pour  souligner  un  mol,  un  accent. 
Ainsi,  dans  Uijipubjtc,  Itameau  commente  de  la  façon 
suivante  le  mot  «  tremble  »,  mis  dans  la  bouche  de 
Tisiphone  : 

u  vocal  français  n  dans  l'œuvre  de  Rameau  :  •  II  a  porté  aussi  loin  que 
possible  la  musique  vocale,  mais  il  n'a  fait  que  perfeclionner  ce  genr#> 
au  lieu  de  \'au''-antir,  pour  lui  en  substituer  un  meilleur;  voilà  ce  qu  il 
nous  Laisse  a  rcgnUer.  •>  (Cbabanon,  Elnije  de  Hameau,  p.  30.)  Plu* 
loin,  le  môme  auteur,  traitant  le  récitatif  français  d"  «  hydre  qu'il  faut 
abattre  ■,  résume  fort  bien  les  griefs  qu'on  formulait  alors  contre  ce 
récitatif  :  •  l,e  *ice  du  vocal  français  el  de  i.olre  0(»éra  en  général  est 
le  récitali'  tel  que  nous  l'avons  ;  espèce  de  monstre  amphibie,  moitié 
chant,  moitié  déclamation,  mais  ()ui,  n'étant  ni  l'un  ni  l'autre,  les  repré- 
sente tous  deux  et  empêche  qu'ils  ne  soient  ce  qu'ils  devroienl  être  <•. 
{Ib.,  p.  3i.)  Il  réclame,  avec  nombre  de  bons  esprits,  un  ■  récitatif 
presque  parlé,  et  par  conséquent  rapide  eu  son  débit  ». 

S.  Bippolyte,  acte  III,  scène  ix. 

0.  Hippohjle,  acte  H,  scène  i. 
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L'effet  résultant  de  la  quinte  augmentée  fai\  rtti;, 
avec  le  rai  supérieur,  s'ajuste  très  heureusement  au 
mot  11  tremble  ».  De  même  encore,  au  V=  acte  de 
Castor,  Rameau  trappe  un  accord  avec  quinte  dimi- 
nuée sous  le  cri  déchirant  de  Castor  :  n  Je  sens  trem- 
bler la  terre'.  »  On  ne  saurait  donc  nier  les  intentions 
expressives  de  1  harmonie  qui  supporte  le  récitatif. 
Mais,  en  général,  ce  récitatif  demeure  froid  et  con- 
ventionnel. 

Les  airs,  au  contraire,  respirent  maintes  fois  une 
vie  intense.  Ils  sont  généralement  bien  caractérisés, 
très  clairs  et  très  expressifs.  Rameau  n'a  point 
échappé  à  l'influence  italienne  si  active  au  début 
du  xvme  siècle;  sa  mélodie  vocale  nous  en  est  une 
preuve;  elle  présente,  en  effet,  de  nombreuses  tenues 
et  vocalises,  si  caractéristiques  du  style  italien. 

Il  est  des  tenues  vocales  qui  durent  trois  mesures  et 
plus,  telles  celle  de  l'air  d'Aricie  au  l"  acte  à'Hipjw- 
lyte  sur  les  mois  «  sans  cesse'^  »,  ou  encore,  celles  de 
la  Folie,  au  11=  acte  de  Platée,  qui  atteignent  jusqu'à 
quatre  mesures^.  Ces  tenues  insistent  généralement 
sur  des  idées  de  durée  {sa7is  cesse,  jamais,  toujours), 
sur  des  idées  de  grandeur  \univers,  ciel,  rè(i7ie)  ou  sur 
des  idées  d'extension,  d'élargissement,  de  nombre 
(tous).  Comme  les  Italiens,  Rameau  se  montre  même 
sensible  à  l'attrait  de  certaines  voyelles  qui  donnent 
un  bon  point  d'appui  à  la  voix,  telles  que  la  voyelle 
a,  par  exemple;  il  place  des  tenues  ou  des  vocalises 
sur  iYoïades,  Hyades,  etc.  De  plus,  ces  vocalises  sont 
souvent  d'une  expression  charmante  et  soulignent  des 
mots  typiques  tels  que  «  lance  »,  «  voler  »,  elc.  Les 
vocalises  de  la  Folie,  au  11"  acte  de  Platée,  sur  le 
mot  «  métamorphose  »,  transposent  de  la  façon  la 
plus  pittoresque,  par  leurs  modulalions  et  par  leur 
rythme,  la  métamorphose  de  Daphné.  Enfin,  celles  de 
r  «  Air  du  Rossignol  »  d'Hippolyte  et  Aricie  furent 
longtemps  célèbres;  la  voix  d'une  Bergère  rivalise 
de  virtuosité  avec  les  violons  et  la  ilùte'.  Il  y  a  là 
tout  un  symbolisme  sonore  hérité  de  l'esthétique 
expressive  du  xvn°  siècle. 

L'influence  italienne  se  fait  encore  jour  dans  les 
airs  de  Rameau  lorsqu'on  les  étudie  au  point  de  vue  de 
la  forme.  Ces  airs,  en  effet,  appartiennent  à  deux 
types,  au  type  binaire  de  l'air  français  et  au  type 
de  l'air  italien  à  reprises.  Les  airs  à  reprises  se  mon- 
trent fréquemment  dans  les  opéras  de  liameau,  mais 
ils  affectent  une  forme  plus  brève ,  plus  ramassée, 

1.  Castor  et  Poilux,  acte  V,  scène  iv. 

2.  Hijjiiobjtc.  acte  I,  scène  il. 

3.  Platée,  acte  H,  scène  v.  II  y  a  mime  dans  Platée  des  tenues  et 
vocalises  qui  se  prolongent  pendant  dis  mesures.  (Cf.  Ariette  de  la 
Folie,  p.  ^l-iî  de  la  réduction  pour  piano.) 

4.  Hifipohjte,  acte  V,  scène  vui. 
0.  Ibid.,  acte  111,  scène  i. 

6.  Ibid,,  acte  111,  scène  i. 


que  les  mélodies  italiennes  à  da  rapo.  Quelques-uns 
même,  de  forme  très  libre,  ressemblent  à  des  airs 
allemands,  tel,  par  exemple,  l'invocation  de  Phèdre 
à  Vénus  dans  Hippoiyte'\ 

On  peut  citer,  parmi  les  airs  de  forme  lied,  celui 
d'Hippolyte  :  «  Ah!  faul-il  un  jour";  »  celui  d'Iphise 
dans  Dardanus  :  «  Cesse,  cruel  amour'';  »  l'air  des 
Plaisirs,  du  même  Dardanus';  celui  de  Vénus  dans 
le  prologue  de  Dardanus,  air  en  fa,  avec  cadence  à 
la  dominante  et  seconde  partie  en  sol  mineur,  etc. 

Quant  aux  airs  de  dispositif  binaire,  ils  sont  beau- 
coup moins  développés,  et,  le  plus  souvent,  ils  se 
glissent  dans  le  récitatif  lorsque  la  tension  lyrique 
augmente.  Rameau  greffe  ainsi,  sur  la  tige  un  peu 
raide  de  ses  récifs,  une  infinité  d'airs  tendres,  d'airs 
gracieux  ou  fiers,  qui  les  diversifient  de  la  plus  heu- 
reuse façon'.  Ainsi,  le  U"  acte  d'Hippolyte  présente 
dans  la  deuxième  scène  (Poilux,  Télaïre)  un  bon 
exemple  de  la  grâce  flexible  avec  laquelle  Rameau 
distribue  son  lyrisme.  Après  un  récit  de  Poilux,  com- 
mence «  l'air  tendre  »  :  «  Lorsqu'un  Dieu  s'est  laissé 
charmer,  »  auquel  Télaïre  répondra  par  un  »  air  gra- 
cieux »  :  «  .Si  de  ses  feux  un  Dieu  n'est  pas  le  maître,  » 
etc.  Il  s'ensuit  une  sorte  d'arioso  souple,  onduleux 
et  vivant,  dans  lequel  le  jeu  tonal  projetle  des  lueurs 
expressives  et  dramatiques.  De  même,  la  scène  v  du 
11"  acte  de  Dardanus  se  compose  d'une  série  de  pe- 
tits airs  français  fort  courts,  enchaînés  les  uns  aux 
autres  et  formant  un  ensemble  des  plus  gracieux. 

11  arrive  parfois  que  Hameau,  contrairement  aux 
habitudes  reçues,  se  sert  d'airs  vocaux  comme  de 
basses  à  des  mélodies  instrumentales.  Ainsi,  l'air 
de  Diane  du  Prologue  d'Hippolyte  et  Aricie  :  "  Sur  ces 
bords  fortunés,  »  associe  la  voix  aux  seconds  violons, 
pendant  que  deux  flûtes  exécutent  des  broderies. 
De  même  encore,  l'air  de  Thésée,  au  II'  acte  de  cet 
opéra  :  «  Sous  les  drapeaux  de  Mars,  »  est  doublé 
par  la  basse  continue,  alors  que  les  dessus  conser- 
vent leur  indépendance  et  leur  rôle  ornemental. 

Qu'il  s'agisse  d'airs  français  ou  d'airs  à  reprises, 
les  mélodies  vocales  de  Rameau  ne  sont  jamais  indif- 
férentes. Toutes  portent  caractère,  comme  on  disait 
alors;  toutes  revêtent  un  contour  gracieux  ou  pathé- 
tique, s'affirment  avec  une  noblesse,  une  fierté  qui 
sont  la  marque  éminente  du  musicien.  On  a  dit  de 
Rameau  qu'il  est  un  grand  seigneur  en  musique.  Rien 
de  plus  juste.  C'est  l'air  tendre  d'Iphise  au  1='  acte  de 
Dardanus,  c'est  le  délicieux  rondeau  du  même  opéra, 

7.  Dardanus,  acte  I,  p.  53  de  la  réduction  pour  piano  et  chant  (éd. 
Durand). 

8.  Ibid.,  acte  V,  p.  265. 

9.  Otto  Jahn,  dans  sa  biographie  de  ?.lo7.nrt.  signale,  dnns  l'œuvre  de 
Rameau,  la  grande  liberLé  du  chant,  la  fermeté  du  récitatif,  que  sou- 
tiennent des  accords  plus  fournis  et  plus  multipliés.  (Otto  Jahn,  II, 
p.  198.) 
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'-'est  encore  l'air  piave  d'Anlénor,  ou  bien,  dans  la 
note  giave  et  dramatique,  l"air  de  Dardanus  :  »  Lieux 
funestes,  »  celui  de  Tliésée  aux  enfers  dans  llippo- 
lijtc,  etc.  Quelques-uns  ont  un  charme  triste  et  poi- 
gnant. Quoi  de  plus  douloureux  que  l'air  de  Phèdre 
dans  llippohjle,  au  début  si  saisissant  :  u  Dieux  cruels, 
vengeurs  implacables,  ><  ou  que  celui  d'iphise  dans 
Daidanas  :  «  Arrachez  de  mon  cu'ur  le  trait  qui  le 
déchire!  "  On  pourrait  multiplier  les  exemples. 

Il  est,  toutefois,  un  revers  à  eetle  brillante  médaille, 
et  il  convient  de  recormaitre  que  les  mélodies  vocales 
de  Rameau  ne  constituent  pas  le  plus  beau  fleuron 
de  sa  couronne.  On  y  sent  parfois  im  je  ne  sais  quoi 
de  saccadé  et  de  guindé  qui  n'avait  point  échappé  à 
Chabanon.  Il  semble  que  le  musicien  ne  s'y  trouve  pas 
à  l'aise  et  que  les  anciennes  formes  de  chant  gênent 
son  inspiration.  Au  contraire,  il  s'exprime  magnifi- 
quement dans  les  chœui's,  toujours  pleins  d'une  sono- 
rité si  puissante,  tels,  dans  Castor,  »  Brisons  tous  nos 
fers,  »  et  :  "  Que  tout  gémisse.  »  Ses  mélodies  instru- 
mentales vont  nous  le  montrer  en  pleine  liberté  et 
en  plein  génie. 

h)    SYSII'HOMES' 

Sous  cette  rubrique,  nous  étudierons  successive- 
ment le  caractère  des  thèmes  instrumentaux  de 
Hameau,  la  mise  en  œuvre  de  ces  thèmes,  la  fonc- 
tion expressive  de  son  orchestre  et  l'instrumonta- 
lion.  Nous  avons  dit  plus  haut  que,  chez  Hameau,  le 
musicien  ne  se  séparait  point  du  théoricien;  c'est 
ce  qui  résulte,  ainsi  qu'on  va  le  voir,  de  l'examen  de 
ses  symphonies.  Ici,  en  ellet,  Hameau  se  montre  à 
nous  sous  son  double  aspect  de  compositeur  inspiré 
et  de  philosophe,  sous  sa  double  face  de  musicien 
Imaginatif  et  d'harmoniste  calculateur  et  réfléchi. 

Les  qualités  essentielles  de  la  musique  de  Hameau 


sont  la  clarté  et  l'expression  ;  la  clarté,  qui  résulte  du 
travail  qu'il  a  lait  subir  aux  agglomérations  sonores 
en  les  condensant  toutes  en  quelques  formules  sim- 
ples, synthétiques  ;  l'expression,  qui  résulte  de  ce  que, 
suivant  l'heuieuse  définition  donnée  par  M.  Louis  La- 
loy,  la  musit|ue  de  Hameau  cherche  sa  lin  en  dehors 
d'elle-même.  Cette  musique  s'ell'orcede  peindre,  d'ex- 
primer; elle  a  une  fonction  extra-musicale;  elle  vise 
sans  doute  à  traduire  les  sentiments  humains,  mais 
aussi  et  surtout,  à  transposer  des  spectacles,  des 
visions,  à  en  caractériser  les  apparences  et  la  signi- 
fication profonde.  C'est  par  là  que  Hameau  est  un 
grand,  un  magnifique  musicien. 

Tout  d'abord,  ses  thèmes  s'offrent  à  nous  comme 
burinés  avec  un  relief  et  une  fermeté  de  contours 
étonnants.  Ils  ont  une  précision  merveilleuse  et 
quelque  chose  de  définitif.  Leurclaité  tonale  est  par- 
faite et  leur  caractère  nettement  indiqué. 

La  clarté  lonale  provient  de  ce  que,  fidèle  à  son 
principe  qui  fait  découler  la  mélodie  de  l'harmonie, 
Hameau  n'emploie  dans  ses  thèmes  que  des  notes 
ayant  un  sens  harmonique.  Bien  souvent,  ces  thèmes 
sont  des  accords  déployés,  couchés  horizontalement 
en  quelque  sorte.  Toute  note  étrangère  à  la  signifi- 
fication  harmonique  qu'il  veut  leur  imposer  en  est 
sévèrement  bannie.  Leur  simple  exposé  détermine 
la  tonalité  avec  une  clarté  qui  ne  laisse  prise  à 
aucune  indécision.  Les  thèmes  consonants,  formés 
de  rarpèf,'e  du  ton,  clairs,  limpides  et  décidés,  inter- 
prètent des  sentiments  de  force,  de  grandeur  héroï- 
que, de  toute-puissance.  Ainsi,  le  thème  de  l'entrée 
des  athlètes,  dans  Castor  et  Pollu.c.  n'est  autre  que 
l'accord  déployé  d'ut  majeur.  Cette  mélodie  s'expose 
dans  toute  sa  nudité  héroïque  et  caractérise  immé- 
diatement ce  que  le  musicien  a  l'intention  d'ex- 
primer^  : 


T^w  >  j  I  r  r  r  I  r  r  J 


^to 


,Vw» 


Voici  encore,  dans  ce  même  opéra,  un  air  de  Démons  qui  n'est  constitué  que  par  les  notes  de  l'accord  de 
la  majeur^  : 


Kn  outre,  et  afin  d'affirmer  encore  plus  énergique- 
ment  la  tonalité,  Hameau  répète  certaines  notes  de 
ses  mélodies,  et  ces  notes  ne  sont  autres  que  les 
notes  tonales,  que  celles  qu'on  appelle  en  harmonie 
les  «  bonnes  notes  »,  la  tonique,  la  dominante. 


Ces  répélifious  de  «  bonnes  notes  »  confèrent  aux 
thèmes  une  fermeté,  une  décision  tonales  inimagi- 
nables. Dans  le  célèbre  Higaudon  de  Ijardanus,  il 
répétera  neuf  fois  la  tonique  Sul  : 


# 


*: 


r  r  r  ir  r  r 


^ 


Jitu. 


1.  N'ous  citerons  encore  ici  l'appréciation  prophétique  de  Chabanon 
sur  Ic3  symphonies  de  Hameau  :  «  Il  ncul  jamais  de  modèle  ni  de 
rival,  et  nous  ne  craignons  pas  d  aflirmer  hautement  qu'après  toutes 
les  révolutions  (juc  l'art  pourra  subir,  lorsqu'il  s^ra  porté  à  sa  plus 
haute  perfeclion  par  quelque  peuple  que  ce  soit,  alors  même,  ce  sera 
beaucoup  faire  que  d'égaler  notre  arlisle  dans  celle  partie  et  de  méri- 


ter d'ôtrc  placé  à  côté  de  lui.  ■  [Eloue,  p.  19.)  Ceci  est  à  rapprocher 
de  l'opinion  de  Diderot,  qui  disait  que  les  symphonies  de  Rameau  dure- 
raient éternellement. 

2.  Castor,  acte  I,  scène  v. 

3.  JbiJ..  acte  III,  scène  iv. 
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Voici  encore  un  thème  dans  lequel  il  frappe  à  coups 
redouljlés  sur  la  tonique  el  la  dominante': 


?=^ 


J    tJJ   iJ 


^ 


rr  rr  V 


^ 


iw 


Naturellement,  la  construction  des  mélodies,  au 
moj'eii  des  notes  constitutives  des  accords,  ne  s'ell'ec- 
tue  pas  toujours  selon  la  position  noi'male  desdits 
accords.  Rameau  utilise  les  divers  renversements 
pour  présenter  ses  thèmes,  puis,  une  l'ois  qu'il  les  a 


exposés  avec  toute  la  netteté  tonale  désirable,  il  leur 
impose  des  mouvements  harmoniques  plus  ou  moins 
vifs,  mais  qui  ne  cessent  jamais  d'être  parfaitement 
clairs. 

Ce  système,  qui  consiste  à  briser  l'accord  afin  d'en 
extraire  la  mélodie  qu'il  contient,  Mameau  l'emploie 
1res  souvent  dans  ses  ligures  d'accompagnement,  et 
cela  sous  forme  d'arpèges.  11  a  créé  ainsi,  et  notam- 
niiMit  dans  la  basse  des  récitalifs  et  des  airs,  une 
foule  de  dessins  souples,  vaiioreux,  symétriques, 
d'un  elfet  charmant,  et  qui  enveloppent  les  mélodies 
d'une  sorte  de  gaze  tonale. 

Au  11=  acte  d'Hippoli/te ,  nous  voyons  apparaître 
des  accords  brisés  de  violons  dans  l'air  de  Tisiphone  -  : 
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tent  noire  liarba_rie 


Et  les    plain_tes 


puis,  dans  la  Teinpi'te,  où  les  premiers  violons  des- 
sinent l'arpège  du  ton,  tandis  que  les  deuxièmes  et 
troisièmes  exécutent  de  foudroyanles  gammes  par 
mouvements  contraires,  et  que  le  reste  des  instru- 
ments à  cordes,  reprenant  des  fragmenis  de  gammes, 
ou  roulant  des  trémolos,  forment  le  fond  du  tableau 
sonore^.  On  retrouve  les  arpèges  au  111''  acte  du  même 
opéra,  après  l'air  de  'l'hésée  qui  précède  le  fameux 
«  frémissement  des  ilôts  »,  en  sol  majeur  :  dans  ce 
«  frémissement  »,  il  y  a  des  heurts,  des  croisements 
de  violons  par  gammes  contraires,  pendant  que  bas- 
sons et  violoncelles  font  des  tierces'*. 


Les  thèmes  instrumentaux  de  Hameau  se  rédui- 
sent parfois  à  de  simples  accents  mélodiques  que 
leur  répélilion  rend  caractéristiques.  Ainsi,  au  II" 
acte  de  Danlanua,  une  ligure  de  deux  notes  :  la-fa  ou 
ri-si  se  répète  e-n  passant  successivement  à  tous  les 
instruments  de  l'orchestre. 

Toujours  préoccupé  de  la  tonalité,  Rameau  assoit 
solidement  sa  mélodie  sur  des  cadences  bien  nettes; 
parfois,  des  groupes  de  deux  notes  formant  cadence 
s'enchaînent  les  uns  aux  autres,  dans  l'air  des  Prê- 
tresses de  Diane  d'IIippolijtc  et  Aricie,  par  exemple. 
Voici  cette  série  de  cadences  ■'  : 


5 


^ 


r3j= 


J^U 


T 


m 


^ 


M  tfQ 


f^=^ 


^^ 


'c.^  ^ij 


M 


^ 


^. 


A  la  reprise  suivante,  on  entend,  avec  le  même 
dessin  de  noires  liées  de  deux  en  deux,  relentirchaque 
fois  une  note  appartenant  à  l'accord  de  la  dominante 
et  à  l'accord  de  la  tonique. 

La  mélodie,  oscillant  ainsi  entre  les  notes  tonales, 
exprime  une  série  de  cadences.  Vient-elle  à  moduler, 
elle  le  fait  toujours  avec  la  clarté  si  caractéristique 
du  musicien.  Des  chaînes  de  cadences  parfaites 
transportent  alors  la  mélodie,  le  plus  simplement  et 
le  plus  logiquement  possible,  du  Ion  initial  à  la  nou- 
velle tonalité.  Nous  trouvons  un  bon  exemple  de  la 
manière  de  Rameau  à  cet  égard  au  l"'  acte  à'Hippo- 
lyte.  Là,  l'Air  en  rondeau  pour  les  Amours,  qui  débute 
en  fa  mineur,  passe  par  une  série  de  cadences  par- 
faites au  ton  relatif  majeur  de  la^. 

Rameau,  en  raison  du  souci  qui  l'occupe  de  main- 

1.  Castor  et  Potliix,  acte  It,  scène  m. 

2.  Bippolyte  et  Aricie,  acte  II,  scène  i. 

3.  ibid.,  H.  Lavoix,  Histoire  de  l'instruvientation,  p.  2i7  el  siiiv. 

4.  Dans  l'ouverture  des  Festes  d'Hi;bé,  les  instruments  à  cordes 
dessinent  aussi  des  arpèges. 


tenir  toujours  fermement  la  tonalité,  fait  rarement 
usage  du  chroraatisme.  Il  emploie  le  chromatisme 
pour  suggérer  des  idées  lugubres,  le  malheur  («  Où 
cours-tu,  malheureux  Hippolyte'.'  »),  la  tristesse  (les 
fous  tristes  de  Platée).  Son  chromatisme  échappe 
d'ailleurs  à  toute  incertitude,  car  il  le  fonde  sur  des 
cadences  bien  caractérisées,  précisant  de  proche  en 
proche  la  tonalité.  C'est  ainsi  qu'au  I"'  acte  de  Castor 
et  Pullu.c,  on  rencontre  une  mélodie  chromatique,  la 
fameuse  ritournelle  d'orchestre  qui  précède  le  chœur 
des  Spartiates  :  c<  Que  tout  gémisse,  »  mélodie  chro- 
matique assise  sur  une  série  de  cadences  parfaites. 
Là  encore,  chaque  groupe  de  deux  notes  constitue 
une  cadence  qui  détermine  nettement  une  tonalité. 
De  la  sorte,  on  passe  successivement  de  fa  mineur  en 
Ht  mineur  et  en  si  mineur''. 


5.  /lippoli/te  et  Artcte,  acte  I,  scène  me. 

Ij.  Ibitl.,  acte  1,  scène  v. 

7.  Castor  et  Pollux,  acte  I,  scène  I.  I.e  Mercure  d'août  1778  disait 
a  pi-opos  de  ce  cliœur  :  .«  Ce  passage  d'Iiarrnonie,  si  souvent  employé 
depuis,  coiiservoit  encore  quelque  Heur  de  nouveauté  lorsque  Rameau 
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Au  surplus,  l'harmonie  de  Rameau  est  toujours 
simple  et  claire,  fondée  qu'elle  est  sur  remploi  pres- 
que constant  de  l'accord  parfait  et  de  l'accûrd  de 
septii'-me  de  dominante.  Les  dissonances  qui  se  glis- 
sent dans  la  trame  Jiarmonique  n'apparaissent  que 
comme  moyens  d'expression.  Elles  sont,  du  resle,  le 
plus  souvent  préparées  et  résolues.  Voici  deux  neu- 
vièmes préparées  et  résolues'  : 


m 


^ 


^m 


^ 


^^ 


â 


t^ 


i 


^Uh- 


^s\^'^ 


Hameau  emploie  les  dissonances  pour  susciter  des 
effets  singuliers,  baroques.  Par  e.xemple,  dans  7'/«((?tf, 
le  coassement  des  grenouilles  se  traduit  par  des  rou- 
lements de  quartes  et  de  quintes  successives  ou  par 
des  froissements  de  secondes-.  Mais,  nous  le  répé- 
tons, la  dissonance  n'intervient  que  tout  à  fait  passa- 
gèrement dans  la  musique  de  liameau,  qui,  à  ce  point 
de  vue,  n'olfre  point  les  recherches  ou,  pour  mieux 
dire,  les  trouvailles  rafllnées  de  celle  de  Destouches, 
cet  impressionniste  avant  la  lettre. 

Si  Hameau  montre  une  grande  circonspection  à 
l'égard  de  la  dissonance,  il  module  avec  la  plus 
extrême  facilité,  et,  là  encore,  le  théoricien  vient 
seconder  le  musicien.  Car,  c'est  grâce  à  la  connais- 
sance approfondie  qu'il  possède  des  renversements 


J      J     \ 


des  accords,  qu'il  jjeut  donnera  sa  modulation  autant 
d'aisance  et  de  variété.  Hameau  jongle,  en  quelque 
sorte,  avec  les  tonalités  et  les  diverses  positions  des 
accords.  Et  sans  doute  faut-il  voir  là  une  des  raisons 
pour  lesquelles  on  le  critiquait,  en  lui  reprochant 
d'entasser  obscurité  sur  obscurité. 

Ou  se  fera  une  idée  de  la  hardiesse  avec  laquelle 
Hameau  module  en  examinant  le  monologue  célèbre 
de  Télaïre  dans  Castor  :  «  Tristes  ap- 
prêts^. 1)  Dans  ses  Obscrvalioiis  sur 
notre  instinct  pour  la  musique,  Ha- 
meau dit  que  «  le  sentiment  d'une 
douleur  morne  et  du  lugubre  qui  y 
régnent  tient  du  chromatique  fourni 
par  la  succession  fondamentale,  pen- 
dant qu'il  ne  se  trouve  pas  un  seul 
intervalle  do  ce  genre  dans  toutes  les 
parties'  ».  C'est  qu'en  effet,  rien, 
dans  ce  bel  air  ne  vient  troubler  la  solidité  et  la 
clarté  tonale;  le  clironiatisine  surgit  seulement  dans 
l'harmonie,  et  Hameau  passe,  successivement,  de  la  |> 
à  fa  naturel,  à  sH^  et  à  sol  mineur,  par  une  série  de 
notes  allernalivenient  bémolisées  et  naturelles  :  sol, 
lai',  la)ij,  si\r,  siS[,  ut. 

La  hardiesse  de  modulation  de  Rameau  le  fait  pous- 
ser jusqu'à  l'enharmonie  dont  le  célèbre  «  Trio  des 
Parques  »  d'Uippolyle  offre  un  remarquable  exemple. 
Ici,  la  modulation  suit  une  descente  chromatique 
d'H(s  majeur,  fd  mineur,  ut  majeur,  mi  mineur,  si 
majeur,  mt;>  mineur,  ré  mineur,  pour  retoraher  au 
ton  principal,  sal  mineur.  Le  sotjlf  devient  la\>,  le  rniHf 
fui,,  le  f'a^soiti,  le  rélK  tnif". 


V-ir 


^^ 


OÙ   cours-lii,. 
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iuallieii_reux?_ 
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Ou    cours-lii. 


raalheii_reuxi 


^S 


,       f    f     if  f^ 


h-M 


^ 


Où  cours-tu 


malheu.reux? 


CD  lil  iisnac.  Il  la  p'-ndii  jiliis  frappiinl  en  y  joignant  la  nnlt;  loniqoe 
que  lcs}rhœnrs  rlianlans  Sfiitimn'-'iil  à  dcà  ofUvps  (lilléreiiles,  tandis 
que  les  violons  font  entendre  le  chroniatiqiio  qui  descend.  »  Uappe- 
lons,  ca  outre,  qucj[cc  iliœur  avait  attiré  l'atteiUioii  admiralive  de 
Gluck. 


i.  J/t/t/>olyt>- ri  Ancie,  :icic  III,  sceue  i. 

■2.  PIntt'i',  acte  I,  scène  m. 

3.  Castor  l't  PoUtix.  acte  I,  scène  m, 

i.  Observations  sur  notre  instinct  pour  la  musique,  p.  67. 

5.  mppolyte  et  Artcie,  acte  II,  scène  v. 
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Trem 


bie,  l'ré   _   rnis  d  Vf  _  froi! 
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fe 


ff=lf 
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Trem 
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JF    H    1^ 


_  ble,  fré    _   mis  d"ef_froi!. 
Q : 


Trem 


..  ble.fré.misdVf  _  froi! 


Ce  passage  présentait,  pour  l'époque,  de  grandes 
difficultés  d'exécution,  et  Rameau  nous  expose  lui- 
même  qu'il  dut  lui  apporter  des  nioililications'. 

Au  point  de  vue  rythmique, les  thèmes  de  Hameau 
sont  d'une  variété  inépuisable.  Tantôt  terme  et  volon- 
taire, tantôt  majestueux,  solennel  ou  hautain,  tantôt 
tendre,  mélancolique,  d'une  grâce  un  peu  triste,  le 
rythme,  chez  Hameau,  affirme  l'originalité  puissante 
du  musicien.  Et  ici,  encore,  se  font  jour  les  préoccu- 

1.  Voici  comnicut  lîameau  s'exprime  ii  cet  é^ard  :  «  Nous  avions 
trouvé  le  moyen  d'insérer,  d:ins  le  deuxième  trio  d-'s  Parques  de  l'opéra 
'VHipjiuhjle  l't  Aricii-,  un  chant  formé  du  genre  diatonique  enharmo- 
nique, dont  nous  nous  promettions  beaucoup  par  rajiport  i  la  siluatioa  ; 
mais,  si  quelques-uns  des  clianleurs  étaient  capables  de  s'y  prêter 
luus  n'y  répondaient  pas  également,  de  sorte  que  ce  qui  peut  être  de 
I.i  plus  grande  beauté  dans  la  plus  parfaite  exécution,  devenant  iusup- 
j'ortable  quand  cette  exécution  manque,  nous  avons  été  obligé  de  le 
changer  pour  le  théâtre...  "  {G'hirnition  Ittinnonigue,  p,  154.)  De- 
croix,  de  son   coté,  signale  les  diflicultés  que  Karaeau  eut  â  vaincre 

Copyrifjhl  by  Cli.  Dela/jrave,  19/4. 


pations  harmoniques  de  celui-ci,  car  le  rythme  lié  à 
riiarmonie  découle  des  périfiéties  de  cette  dernière. 
1/acceiitse  porte  sur  les  dissonances,  et  la  répartition 
des  accords  consonants  et  dissonants  entraîne  ipso 
facto  certains  dispositifs  rythmiques.  De  sorte  que 
Rameau  rend  ses  thèmes  caractéristiques  par  le  fait 
qu'il  les  situe  dans  une  série  déterminée  d'harmonies. 
La  mise  en  œuvre  des  thèmes  présente  nombre  de 
particularités  intéressantes.  En  général,  Rameau  ne 
pratique  pas  systématiquement  le  contrepoint;  il  a, 

du  chef  de  l'exécution  :  «  Il  dut,  pour  ainsi  dire,  créer  des  musiciens 
nouveaux  pour  exécuter  ses  premiers  opéras.  Les  synq)honistes  de  ce 
temps,  accoutumés  au  diatonique  de  l.uUi  et  de  ses  imitateurs,  se  cru- 
rent transportés  dans  une  autre  région  en  voyant  la  tragédie  AHin- 
polyte  remplie  de  traits  mâles  et  hardis  et  de  pratiques  d'harmonie  inu- 
silées  jusqu'alors...  Si  l'orchestre-  de  l'Académie  de  musique  est  juste- 
ment admiré  des  connaisseurs  pour  sa  belle  exécution,  c'est  i  Rameau 
que  nous  en  sommes  redevables.  »  (Decroix,  lAmi  des  Arts,  ou  Jiisl,- 
/icati'jn  de  plusicai-s  ijrands  hommes.) 
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ne  Toublions  pas,  une  mentalité  harmonique,  et  les 
artifices  toiiliapuntiquesne  le  séduisent  guère.  Sans 
doute,  il  fait  fiéquemment  usagit  d'imitations;  mais 
ces  imitations  sont  courtes  et  sèches;  elles  ne  se 
proiongent  pas;  de  jilus,  il  ai  rive  rarement  à  Hameau 
lie  superposer  des  thèmes  de  caractères  difTérents. 
Lorsqu'il  veut  se  servir  de  pareils  thèmes,  il  préfère 
les  exposer  successivement,  en  faisant  ressortir  très 
nettement  leurs  contrastes  et  leurs  caractères  respec- 
tifs. Dans  Platée,  par  exemple,  les  Fous  gais,  carac- 
térisés par  un  air  «  un  peu  gai  »,  se  mêlent  aux  Fous 
tristes,  auxquels  est  attribué  un  air  »  un  peu  lent  »; 
mais  la  mêlée  des  deux  troupes  ne  provoque  point 
do  travail  contrapuntiquesur  les  deux  thèmes'.  Tou- 
tefois, le  l'rolof.'uode  Ihiid/inua  montre  lé  thème  léf;er 
des  Plaisirs  et  le  thème  tortueux  de  la  Jalousie  qui 
vont  en  s'cnchevûtiant. 

Rameau  opèie  d'une  faron  qui  lui  est  toute  spéciale 
dans  l'écriture  des  diverses  parties.  Par  celte  écriture, 
il  aflirme  la  préémincnc'  de  l'harmonie  en  tirant  par- 
lie  des  accords  qu'il  réalise  de  façons  vari(;es,  grâce  à 
sa  coiniaissance  des  renversements.  De  telle  sorte  que, 
Iréquemment,  l'écriture  des  parties  intermédiaires 
résulte  d'ingénieuses  réalisations  harmoniques,  ces 


parties  intermédiaires  étant  puisées  dans  la  substance 
même  des  accords.  Ainsi,  dans  le  passage  que  nous 
avons  cité  plus  haut,  dans  l'air  des  Prétresses  de  Diane 
d'Ilippoh/lf.  toute  la  liguration  provient  de  la  réali- 
sation, du  choix  des  dilTérenles  positions  des  accords. 
Le  musicien  y  démontre  expérimentalement  que  la 
mélodie  découle  de  l'harmonie,  apportant,  de  cette 
façon,  à  sa  thèse  la  plus  ingénieuse  des  vériQcations. 
Ces  réalisations  mélodiques  de  l'harmonie.  Hameau 
les  pratique  piesque  toujours  pour  étoffer  la  mélodie 
principale,  qui  se  trouve,  de  la  sorte,  engagée  dans 
un  lacis  du  dessins  secondaires  cxlrails  de  l'harmonie 
elle-même.  Mais  il  s'entend  à  merveille  a  provoquer 
des  contrastes  expressifs  entre  cette  harmonie  figurée, 
vivante,  et  l'harmonie  verticale;  il  alterne  les  accords 
plaqués  avec  les  accoids  ouvragés,  et  le  monologue 
de  Phèdre  ilans  Ilipiiolijle  montre  le  parti  saisissant 
que  Hameau  s'entend  à  tirer  de  semblables  opposi- 
tions. En  condensant  l'harmonie  verticalement,  en  lui 
faisant  faire  masse,  en  queltpie  sorte,  il  produit  un 
effet  vraiment  draniati(|ue.  .Nous  donnons  ci-après 
les  premières  mesures  de  ce  monologue  :  on  y  remar- 
(juera  la  pédale  de  sol  sous  le  fuit  et  de  beaux  accords 
palhi'tiques.  »■ 
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PHEDRE 
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^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


Dieuxcru.els,  Ven  .  geurs  impla.caJbles!    Sus.pen.dez     uncourroux, 
^»^ et,.-       ~>.o<^         '^■.o^ — a cC 


In  aulre  exemple,  tout  aussi  caractéristique,  de 
l'elfet  produit  par  l'alternance  de  l'harmonie  verti- 
cale et  de  l'Iiaimonie  fi;;urée  est  fourni  par  le  fameux 
Hondeau  du  Sommeil  de  Durdamis,  dans  le  refiain 
duquel  Hameau  iniroduit  une  cadence  en  sol  mineur 
qui,  succédant  au  dessin  si  câlin  des  noires  liées  de 
deux  en  deux,  suggère  très  exactement  le  sommeil 
qui  envahit  Dardanus;  et  ici,  à  l'effet  harmonique  se 
superpose  un  elfet  ryllimiiiue,  car  la  cadence  en 
question  vient  tout  à  coup  élargir  le  rythme  et  b' 
rendre  plus  caressant. 

Si,  maintenant,  nous  reclierclions  de  quelle  façon 
les  symphonies  de  Hameau  conlrihueiil  à  illustrer  ses 
opéras,  nous  aboutirons  à  cette  conclusion  qu'elles 
sont  toutes  éminemment  caractéristiques,  soit  de  la 
psychologie  générale  des  personnages  auxquels  elles 
s'applitpienl,  soit  d'un  spectacle,  soit  d'une  scène  de 
la  naluie. 

Chacun  des  opéras  <le  Hameau  contient  des  sym- 
phonies caractérisant  des  personnages.  C'est,  dans 
Cuator.  la  puissante  et  héroïque  entrée  des  athlètes; 
c'est,  dans  llii/poli/le,  la  grâce  des  prêtresses  d'Arté- 
mis,  et  dans  Castor,  la  tranquillité  des  Ombres  heu- 
reuses. Le  Prologue  de  PiinlnnK.f  met  en  présence  les 
Plaisirs  et  la  Jalousie,  les  premiers  représentés  par 
un  thème  vaporeux,  alors  (|ue  la  Jalousie  s'accompa- 
gne (le  gammes  tortueuses  en  triples  croches,  et  vient 

1.  Plaiff,  ;n:lc  II.  scène  V.  On  rt-niarqucra  que.  diins  l'air  dos  Fous 
tristes,  les  figures  (lcscend.inlcs  pn'-domincnl.el  que  Kamcau  y  fait  ^-lat 
du  thème  rlironialique  descendant  compris  dans  rinterralle  Je  quarte, 


troubler  l'heureuse  insouciance  des  Plaisirs.  Lorsque 
l'Amour  demande  à  Vénus  de  chasser  cette  impor- 
tune et  son  cortège  de  soujiçons,  les  Plaisirs,  cessant 
d'être  aiguillonnés  |iar  la  Jalousie,  ralentissent  leur 
danse;  peu  à  peu,  on  voit  l'air  salanguir,  passer  d'ui> 
pimpant  0  8  à  un  2  plus  calme;  le  mouvement  s'at- 
lénue  de  plus  en  plus,  el,  (inalement  les  Plaisirs  s'en- 
dorment. Il  y  a  là,  par  la  décroissance  progressive 
du  l'allure,  une  symphonie  expressive  d'un  ell'el  tout 
à  fait  caractéristique  De  même  encore,  l'entr'aclc  du 
111°  acte  de  Danlanus  di'qieint  l'anxiété  d'Ipliise,  par  la 
continuelle  et  impuissante  ascension  de  ses  phrases 
angoissées;  on  dirait  une  sorte  d'ébauche  du  prélude 
de  Trislun. 

V  Musi(|ue  mâle  et  harmonieuse  »,  déclarait  le  Mer- 
cure, en  rendant  sommairement  compte  d'ilippoli/tc 
rt  Aricic,  en  17.')3.  On  ne  saurait  mieux  dire.  Hameau 
est  lu  niu.-icien  de  l'héroïsme,  mais  d'un  héroïsme 
noble,  assuré,  tranquille,  dépourvu  de  tout  caboti- 
nage. La  grande  ut  superbe  chacoiiiie  qui  c\Cil  le  \'' 
acte  de  Danlaniis  résume,  par  son  allure  magnilique, 
toute  la  fierté  de  l'opéra.  Le  joyeux  tambourin  des 
Pestes  d'ili'bê,  la  charmante  gavotte  chantée  du  l'ro- 
logiie  d'ilippoliile.  au  rythme  si  vif  el  si  précis,  révé- 
lenl  un  aulre  aspect  du  caractère  musical  de  Hameau, 
l'élégance  aisée,  la  grâce  facile  qui  ignore  la  mièvre- 
rie. Tous  ses  airs  de  ilaiise  s'appliquent  à  souligner  le 

tli«-me  f(iii,  dans  la  tradilioa  eipressire  du  wti*  siècle,  s'appareillait 
liilMement  à  l'idée  d'ariliction.  Ct.  A.  l'irro,  ÏEitltrtiquii  de  llach,  p.  74 
el  suiv. 
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spectacle  qu'ils  accompagnent,  à  en  dégaperla  signi- 
fication, la  portée.  Par  là,  ils  précisent  Testliélique 
de  l'opéra  du  xviii"  siècle;  ils  montrent  tout  ce  qu'il 
renferme  de  féerie  poétique.  Ces  >'  divertissements  », 
si  bien  nommés,  sortent  l'auditeur  de  lui-même,  en 
le  transportant  en  un  monde  de  rêve,  de  fantaisie, 
de  lumière;  ils  sont,  pour  tout  dire  en  un  mot,  la 
raison  même  de  l'opéra,  en  lequel  le  drame  propre- 
ment dit  ne  sert  souvent  que  de  prétexte  à  une  magie 
sans  cesse  renouvelée. 

Appréciées  à  leur  juste  valeur  par  les  contempo- 
rains', les  symphonies  de  Hameau  paraissaient  à 
nombre  d'entre  eu.\,  et  notamment  aux  Encyclopé- 
distes, de  simples  hors-d'œuvre.  Collé  reprochait  au 
musicien  de  n'aimer  que  les  airs  de  violon-.  Cepen- 
dant, ces  <(  airs  de  violon  »  ne  sont  pas  sans  se  ratta- 


I 


*â 


y=g 
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cher  parfois  de  façon  très  intime  au  drame  lui-même. 
Souvent,  en  elfet,  les  thèmes  symphoniques  découlent 
de  ceux  proposés  par  les  chanteurs.  Ils  sont  alors 
repris  et  développés  par  l'orchestre;  c'est  ainsi  que 
dans  les  Indes  galantes  (i«  Concert),  Huascar  chante 
ce  thème  caractéristique  : 


T^*"  -  -  r  '  ^' 


TT" 


"0" 


Brillant  so  _  leil. 


dont  la  longue  tenue  s'étend  comme  une  lueur.  Aus- 
sitôt, les  violons  dessinent  un  trait  ascendant  qui 
semble  déchirer  des  voiles  et  finir  par  un  éclat,  trait 
provenant,  par  diminution,  de  l'appel  chaleureux 
d'iluascar'  : 


^^ 


é 


=^Uw. 


Mais  la  symphonie  n'est  pas  seule  à  s'emparer  de 
ce  thème  ;  le  chœur  suivant  reprend  le  même  dessin, 
pendant  que  les  soprani  assurent  la  persistance  du 
motif  d'appel  (Brillant  soleil).  Aussi  bien,  d'une  ma- 
nière générale,  les  chœurs  de  Rameau  s'associent-ils 
étroitement  au.%  divertissements;  ils  viennent  para- 
phraser, en  quelque  sorte,  les  thèmes  proposés  par  la 
symphonie  et  les  mettre  en  œuvre,  au  moyen  d'un 
nouveau  matériel  d'exécution:  ainsi,  dans  Dardanus, 
la  scène  linale  du  1"  acte  :  «  Par  des  jeux  éclatants,  " 
ou  encore,  dans  Uippohjle,  le  chœur  des  chasseurs  du 
Prologue  qui  répèle  le  thème  de  l'air  en  rondeau  pré- 
cédent, et  le  chœur  des  habitants  de  la  forêt  d'Aricie 
exposant  à  nouveau  le  thème  de  la  marche''.  De  même 
dans  Casior,  au  111°  acte,  le  motif  de  l'air  des  Spar- 
tiates reparait  dans  le  chœur  qui  suit"'. 

Rameau  cherche  donc  non  seulement  à  relier  ses 
symphonies  et  ses  ensembles  au  drame,  mais  encore 


à  étahlir  une  certaine  unilé  thématique,  au  sein  des 
divertissements,  entre  les  épisodes  symphoniques  et 
les  épisodes  chantés;  il  a  considérablement  élargi 
l'idée  de  rilournclle. 

Dans  son  œuvre,  les  pages  de  description  sympho- 
nique  revêtent  une  couleur  nouvelle  et  frappante;  le 
musicien  excelle  à  reprojluireun  orage,  une  tempête, 
à  réaliser  musicalement  par  des  rythmes  appropriés 
les  drames  du  vent  et  de  la  mer,  à  transposer  des 
mouvements  dans  le  monde  sonore  et,  ainsi  qu'on 
l'ajustement  dit,  «  à  dégager  l'àme  d'iui  spectacle'')). 

Ces  transpositions  s'elfectuent  toujours  avec  une 
extraoï'dinaire  sublilité.  Nous  citerons,  comme 
exemple,  le  /n'inhlcincnt  de  terre  des  Indes  (/niantes. 
où  le  décousu  des  rythmes  et  l'asymétrie  inquié- 
tante de  la  disposition  des  battements  de  l'orchestre 
produisent  une  curieuse  impression  de  trouble  et 
d'anxiété'  : 


1.  Nous  avons  cité  plus  Iiaut  les  éloges  prophétiques  que  Chab.inon 
décerne  à  Rameau  symphoniste.  Le  même  biographe  revient,  en  des 
termes  d'une  extrùme  justesse,  sur  les  qualités  que  doit  posséder  le 
symphoniste,  sur  le  développement  des  motifs,  «  générateurs  »  d'au- 
tres idées.  11  vante  les  «  idées  neuves  »,  n  caractérisées  »,  «  portant 
leur  impression  avec  elles  »,  des  symphonies  de  Rameau.  Il  assure 
(jue  "  chacun  dos  divertissements  renferme  vingt  motifs  dilTérents, 
c'est-à-dire  vingt  pensées  musicales  toutes  heureuses  et  heiireusement 
iléveloppées  ■!,  et  il  .ijoule  qu'  «  il  n'en  est  pas  une  peut-être  empruntée 
ni  imitée  d'aucune  autre  ».  (Eloi/e,  p.  22  et  suiv.) 

2.  «  Dans  ses  ouvrages,  écrit  Collé  de  Rameau,  il  n'a  jamais  regardé 
que  lui  direct'-m-'nt,  et  non  le  but  où  l'op'-ra  doit  tendre.  11  voulait  faire 
de  la  musique,  et,  pour  cet  elfet,  il  a  tout  mis  en  ballets,  en  danses  et 
en  airs  de  violon;  il  a  tout  mis  en  ports  de  mer,  il  ne  pouvait  soulTrir 
les  scènes,  »  (Collé,  Joitrniil.  11,  p.  374.) 

3.  On  trouve  un  dispositif  thématique;  analogue  dans  les  Symphonies 
sacrées  de  Schiitz  pour  exprimer  que  «  Dieu  se  lève  ».  Cf.  A.  Pirro, 
VEsthétiQue  de  liach.  p.  i2. 

4.  HipjioUjtt',  acte  V,  scène  vni. 


5.  Castor  et  Pollux,  acte  III,  scène  i'". 

6.  Voici  comment  Rémond  de  Saint-Mard,  l'autour  des  néjtexiotis 
sur  t'Opéra  {ili^].  s'exprime  sur  le  compte  des  velléités  descriptives 
de  Rameau  :  «  Uu  des  grands  musiciens  que  nous  ayons  eu  eu  France 
s'est  persuadé  qu'on  pouvait  tout  peindre  en  musique:  personne  ne 
rend  plus  volontiers  que  moi  justire  à  son  mérite,  mais  il  me  permet- 
tra de  ne  pas  être  de  son  avis.  »  Voir  aussi  Daquin,  loco  cit.,  1'*  partie, 
p.  S6,  87. 

Cliab.'uion,  qui  n'admettait  point  sans  réserves  la  musique  descrip- 
tive, signale  l'elfet  extraordinaire  produit  par  l'exéiHilion  de  l'ouverture 
de  Pr/i/malion  pendant  un  orage,  mais  il  voit  là  un  résultat  fortuit  :  «  La 
salle  de  concert  était  ouverte  de  tous  côtés,  et  il  iaisait  un  orage  épou- 
vantable. On  exécuta  l'ouverture  de  Pygmatiun.  et  au  fortissimo  de  la 
reprise,  il  survint  un  écl^iir  terrible  acconipa^^ué  d'éclats  de  tonnerre; 
nous  fûmes  tous  frappés,  au  même  instant,  du  rapport  merveilleux  qui 
se  trouv  oit  entre  la  tempête  et  la  musique  ;  assurément,  ce  rapport  n'a 
pas  été  cherché  par  le  musicien...  »  (Chabanon,  Eloge,  p.  29.) 

7.  Indes  galantes,  édition  Durand,  p.  206. 
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On  retrouve  un  procédé  analogue  dans  le  Prologue 
du  ballel  héroïque  de  Zais,  Prologue  dont  l'ouver- 
ture <i  peint  le  débrouillenienl  du  chaos  »  ;  à  cet  ell'et, 
violons,  hautbois,  basses  et  bassons  s'adjoignent  un 
tambour  dont  les  sourdes  pulsations,  présentées  sur 
des  rythmes  incerlains,  fréquemment  coupés,  expri- 
ment ingénieusement  la  matière  qui  cherche  à  s'or- 
ganiser'. 

C'est,  du  reste,  une  habitude  assez  fréquente  chez 
Rameau,  que  d'imposer  un  programme  à  ses  ouver- 
tures. Celle  de  Nais  se  propose  de  représenter  le  com- 
bat des  Titdns.  celle  d'Acantc  et  Céphise  figurei'a  un 
feu  d'artifice,  et  Itameau  poussera  la  précision  de  la 
transposition  musicale  jusqu'à  prétendre  faire  repro- 
duire par  ses  fanfares  le  cri  de  :  Vive  le  roi!  La  plus 
curieuse,  à  ce  point  de  vue,  est  l'ouverture  de  Zoroas- 
tre.  Divisée  en  deux  parties,  comme  la  plupart  des 
ouvertures  de  Rameau,  elle  comporte  le  programme 
suivant  :  «  La  première  partie  est  un  tableau  fort  et 
pathétique  du  pouvoir  barbare  d'Abramane  et  des 
gémissements  des  peuples  qu'il  opprime.  La  deuxième 


partie  est  une  image  riante  et  vive  de  la  puissance  de 
Zoroastrc  et  du  bonheur  des  peuples  qu'il  a  délivrés 
de  l'oppression.  » 

En  conséquence,  la  première  partie,  vivement  rem- 
plie de  batteries  et  de  gammes  rapides  de  violon, 
contrasta,  par  son  allure  orageuse  et  barbare,  avec 
un  passage  (andante)  fort  doux,  relatif  à  Zoroastre, 
passage  auquel  un  mouvement  vif,  symbolisant  la 
joie,  forme  une  coda  des  plus  heureuses. 

Uans  ce  même  opéra  de  Zûroiintre,  il  y  a,  à  l'acte  II 
(scène  iv),  une  véritable  incantation  du  feu,  première 
esquisse  des  pages  magistrales  que  Wagner  devait 
écrire  dans  la  W'alkyrie.  Après  l'interjection  du 
chœur  :  «  Ciel!  de  feux  ce  mont  étincelle,  »  l'or- 
chestre, divisé  en  deux  groupes,  l'un  formé  du  qua- 
tuor, l'autre  des  trompettes,  cor.s  et  timbales,  trace 
un  véritable  paysage  d'éblouissement  et  de  lumière. 
Sur  un  dessin  persistant  des  basses,  les  violons  et 
les  bassons  font  scintiller  des  trilles  qui  scandent 
l'ascension  d'un  thème  de  fanfare^  : 


Violons 


JCJJLi/^ 


A  côté  de  celte  étonnante  évocation,  la  marche 
lente  et  majestueuse  pour  l'adoration  d'Orosmade 
(même  scène)  semble  annoncer  la  marche  des  piè- 
tres de  VAIccste  de  Gluck. 

Venons-en  maintenant  à  l'instrumentation.  A  vrai 
dire,  sur  ce  terrain.  Rameau  ne  réalise  pas  beau- 
coup d'innovations.  Il  conserve  dans  son  orchestre  la 
basse  continue,  et  se  rattache, ainsi,  quelque  peu  lour- 
dement, au  iKissé.  En  général,  il  n'emploie  guère  que 
l'ensemble  instrumental  favori  à  ses  devanciers. 

Comme  presque  toutes  les  parties  d'orchestre  de 
ses  opéras  ont  été  conserTées,  il  est  aisé  de  se  rendre 
compte  de  la  façon  dont  il  traitait  l'orchestre. 

Les  iiistruinints  à  archet  comprennent  deux  dessus 
de  violon,  hautes-contie,  tailles  et  basses.  Rameau 
les  emploie  à  peu  près  comme  ses  prédécfsseurs,  et 
instrumente  à  (piatre  ou  à  cinq  parties,  en  adjoi- 
gnant aux  dessus  de  violon  les  hautbois  et  les  llûtes, 
tandis  que  les  bassons  viennent  s'associer  aux  basses. 

Ainsi,  dans  Ilippolyte,  il  y  a  deux  dessus  de  violon, 


1.  Les  I^ottvfiUes  littéraires  rendent  ainsi  conipl**  de  relie  ouverture  : 
«  On  a  dit  qu'à  l'ouverture  on  croyait  Otre  à  l'enterrement  d'un  offi. 
cicr  suisse,  parce  qu'un  roulis  de  timbales  eouverli'S  d'une  p.T/e  annonr^e 
]>:ir  un  bruit  sourd  le  df  brouillemcnl  do  chaos.  Ce[)endanl.  il  faut  conve- 
nir que  cette  id6e  du  musicien  est  assez  naturelle.  Ce  n'est  pas  le  mo- 
ment des  autres  instruments;  ce  n'est  qu'a  mesure  que  le  rltveloppe- 
menl  se  fait  que  la  Nature  naît  et  s'anime.  Alors,  vous  entendez  un 
le^er  frémissement,  c'est  le  zé^ihyr  ;  les  llûtes  résonnent,  c'est  le  ramage 
des  oiseaux:  les  violons  se  joignent  aux  llûtes  et,  par  leurs  modula- 
tons  varn-e-i.  lanlùt  vives  et  tantôt  lentes,  vous  représentent  l'image 
d'un  torrent  qui  roule  à  yrand  bruit.  >•  etc. 

Le  journal  .ijoule  :  f  Rameau  passe  pour  le  seul  de  nos  musiciens 


haute-contre  et  taille  de  violon,  basse  et  bassons, 
premier  et  deuxième  dessus  de  hautbois  et  flûtes, 
basse  générale  et  clavecin^. 

Les  Indes  galantes  emploient  le  même  matériel,  avec 
deux  flûtes  marchant  avec  les  deux  dessus  de  violon. 
Dans  Caxtor  et  l'ollux,  les  premiers  violons  sont  as- 
sociés aux  hautbois  et  lliltes,  les  deuxièmes  violons 
aux  deuxièmes  dessus  des  mêmes  instruments,  puis 
viennent  la  haute-contre  et  la  tailie  de  violons,  sui- 
vies de  la  basse  de  violon  avec  les  bassons ^  Dardanus 
présente  une  disposition  analogue,  seulement  la 
basse  de  viole  figure  dans  l'orchestre  d'archets°. 

Parfois,  la  composition  de  l'orchestre  varie  au  cours 
d'un  ouvi'Hgc.  Dans  les  Fesics  d'Ilrbi',  par  exemple, 
l'ouverture  est  écrite  à  quatre  parties  en  (|iialuor,  avec 
deux  violons,  alto  et  basse;  mais,  pour  le  Prologue  el 
les  première  et  troisième  entrées,  Ranieau  reprend 
l'ancien  dispositif:  deux  dessus  de  violon,  hautes- 
contre,  taille  et  basse,  dispositif  auquel  il  ajoute  la 
contrebasse  et  la  basse  de  viole. 


qui  possède  au  dernier  degré  ces  sortes  de  transitions.  Les  oreilles 
harmoniques  ont  toujours,  avec  lui,  de  quoi  se  satisfaiie.  même  dans 
les  idus  petites  choses.  "  {ÎK'ouveltes  tittcr.ft-A.  Tourneui,  I,  (i.  14i,  145.) 
i.  On  rapprochera  ce  thème  de  celui  des  Indes  ijalantes  :  u  Brillant 
soleil,  »  indiqué  plus  haut. 

3.  Ces  parties  d'orchestre  correspondent  à  la  première  version  de 
l'opéra.  Cf.  Commentaire  de  M.  Malherbe,  p.  i.xxv, 

4.  Voir  le  Commentaire  de  M.  Malherbe,  p.  xcr.  Les  parties  en  ques- 
tion correspondent  à  la  repi-ise  de  17o4;  il  y  a  un  matériel  de  douze 
parties  pour  ta  création  de  l'ouvrage. 

o.  Les  parties  de  Dardanus  proviennent  de  la  collection  du  marquis 
de  la  Salle. 
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Ainsi,  Rameau  a  employé  tantôt  l'écriture  insliu- 
mentale  à  cinq  parties  avec  les  hautes-contre  et  les 
tailles,  tantôt  l'écriture  à  quatre  parties,  en  quatuor, 
comme  on  l'emploie  de  nos  jours.  La  partition  de 
Dardanus,  que  conserve  la  bibliothèque  de  l'Opéra, 
et  celle  de  Zaix  présentent  un  vif  intérêt  à  ce  point  de 
vue,  car  toutes  deux  contiennent,  sous  forme  de  cor- 
rections et  de  collettes,  de  nombreux  autofiraphes  de 
Rameau.  Il  en  est  de  même  de  celle  des  Borcades', 


qui  n'a  jamais  été  gravée,  et  dont  la  Bibliothèque 
nationale  conserve  deux  exemplaires  réalisés  avec  les 
parties  d'orchestre  copiées.  Nous  prendrons  deux 
exemples  que  nous  emprunterons  à  la  partition 
de  Zaïs.  Dans  l'exemple  ci -après  reproduit  d'après 
l'autopraphe  de  Rameau,  on  voit  une  ouverture  écrite 
selon  l'ancien  dispositif,  avec  celte  diflérence  que  les 
bassons  ont,  de  temps  en  temps,  des  dessins  indé- 
pendants- : 


Aiidanle 

Violons  et  Hautbois 


Voici  maintenant  un  chœur  à  quatre  parties  accompagné  par  le  quatuor  à  cordes  :  deux  violons,  alto'et 
basse  : 


1.  Sur  les  fioreades,  consulter  noire  article  du  Mercure  musical  lia  2.  Celle  ouverture  fut  gravée  sous  le  litre  de  Nouieau  Début  de 

15  juin  19u7.  I   l'ouverture  (additions  à  l'opéra  de  Zaii,)^  mais  ii  deui  parties  seulement 
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yi''M^  i'j>  p 


OHneuR 


l'»''p-    ;  p-  ^ 


VIOLON 


VIOLON  2 


ALTO 


HASSE 


Dans       ces  lieux      cliar_ 


Dans      ces  lieux      char. 


F/«'dv     .^J'-     f! 


Dans      ces  lieux      char. 


r^li'^p-     g  r     P 


r   p  P  r~p^ 
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Il  ins_ 


inaiits La.mom 


^^ë 


maiils L''a_inour_ 


n  nis_ 


^ 


manis L'a.raour n'ins  _ 


£ 


P 


Dans      ces  lieux       char_  rr>ants  L''a  _moljr  ifin 


Avec  le  Récit  et  le  Choeur. 


li^'un  M  ii-^^ 


-p' 


re      que    les    jeux    ri    _ 


ji        _        re     (jue    les     jeux     ri 


',"»  I    n  ^  ^  l'i  P  ^m 


m 


re      que    les     jeux    ri 


^^ii'    P  ^  p  r^ 


^^^^^ 


ants      et       les      plai 


^^m 


ants      et       les. 


Pl 


ai 


r   r  r-      p 


ants      et       les 


plai  _ 


^ 


^ 


sirs 


_sirs 


sirs 


S 


_pi    _   re  (jue   les    jeux    ri    _     anis      el      les      plai 


sirs 
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Dans  les  transcriptions  des  opéras  de  Hameau  que 
présente  l'édilion  Durand  (Œuvres  complètes),  on  a 
adopté  pour  Torcheslre  d'archets  le  dispositif  à  quatre 
parties. 

Une  des  innovations  les  plus  caractéristiques  de 
Rameau,  à  l'égard  de  l'éciiture  du  groupe  des  instru- 
ments à  archet,  consiste  dans  l'utilisation  fréquente, 
par  les  violons,  de  la  double  corde,  alors  très  répan- 
due dans  la  littérature  du  violon,  mais  qu'on  n'avait 
pas  osé  introduire  à  l'orchestre.  L'usage  de  la  double 
corde  par  les  deuxièmes  parties  de  violon  détermine, 
dans  la  sonorité,  une  grande  plénitude,  qui  s'accorde 
d'ailleurs  parfaitement  avec  les  idées  que  professait 
Rameau  à  l'égard  des  accords.   Ces  accords,  il  les 

PetitesFlùtes 


voulait  aussi  pleins  et  aussi  nourris  que  possible,  et 
sans  doute  convient-il  de  reconnaître,  dans  la  gé- 
néralisation de  l'usage  de  la  double  corde,  une  appli- 
cation des  théories  harmoniques  de  l'auteur'. 

De  plus,  les  progrés  réalisés  par  la  technique  ins- 
trumentale et  par  la  pratique  du  démancher  lui  ren- 
dent possiljle  l'extension  jusqu'au  n'  et  au  mi  sur  la 
chanterelle  de  l'échelle  des  violons.  Signalons  ici 
l'usage  que  fait  Rameau  du  pizzicato  des  cordes,  dé- 
tachant des  accords  plaqués  qui  allègent  et  portent 
la  mélodie.  On  peut  lire  ce  qui  suit  sur  le  manuscrit 
de  Sais  que  possède  la  bibliothèque  de  l'Opéra  (acte  I, 
f'  tambourin)  : 


Violons 


I 


RPn 


^ 


iTî'Contres  et  Tailles 
g> — 


M 


T 
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Au  groupe  des  cordes  et  des  bois  qui  constitue  le 
fond  de  son  orchestre,  Rameau  ajoute  les  trompettes 
et  les  timbales,  quelques  instruments  pittoresques 
tels  que  le  llageolet  et  la  musette  {Ilimwlijte.  l'i/fjmn- 
lion),  enlin  des  clarinettes  et  des  cors  (Acanle  et 
Céphise).  Ces  divers  instruments,  sauf  les  clarinettes, 
sont  employés  par  Hameau  à  peu  près  dans  les  mêmes 
conditions  que  ses  devanciers.  Mais  il  marque  une 
tendance  plus  accusée  à  assurer  l'indépendance  et 
l'individualisation  des  timbres,  ,'i  opposer  les  uns  aux 
autres  des  instruments  de  l'aniilles  dili'érentes  ou  à 
rechercher,  par  le  mélange  des  timbres,  des  elTets  de 
sonorité  inédits.  Il  s'efforce  surtout  de  faire  ressor- 
tir, en  les  conllant  à  des  timbres  convenablement 
choisis,  certaines  notes  de  son  harmonie,  les  «  bonnes 
notes  »,  les  notes  tonales.  A  ce  point  de  vue,  on  peut 
dire  qu'il  instrumente  ses  accords,  et  que,  là  encore, 
on  retrouve  l'harmoinste  pour  lequel  l'instrumenta- 
tion n'a  d'autie  objet  que  de  servir  au  mieux  l'har- 
monie. 

Mais  toujours  le  choix  des  intruments  et  les  recher- 
ches de  coloris  visent  à  l'expression.  C'est  ainsi  qu'au 
11°  acte  d'Ilippolyte,  le  duo  tragique  entre  Thésée  et 
Tisiphone  est  accompagné  seulement  par  deux  bas- 
sons et  la  basse  continue,  et  se  trouve  par  là  situé 
dans  une  atmosphère  siii  ijencrh.  La  sonorité  est 
caverneuse,  sinistre  -.  Au  IIl'  acte  de  ce  même  opéra, 
le  joyeux  «  premier  rigaudon  en  tambourin  »  com- 
porte un  flageolet  donnant  la  double  octave  et  un 
basson  qui  réplique  comiquement  à  cet  instrument 
aigu'. 

L'entrée  des  Sybarites  des  SurprixcS'  de  l'ÂJiiour 
exige  la  division  de  l'orchestre  en  deux  groupes,  l'un 


t.  Dans  ses  Erreurs  sur  ta  Musique  dans  VEncijclopédie  (1755}, 
Rameau  blAine  vertement  Rousseau  de  prétendre  nous  donner  i<  pour 
raffinement  du  goût  une  harmonie  dénuée  de  sa  plénitude  ».  Rous- 
seau, au  cours  de  sa  Lettre  sur  la  Musique  française ,  s'appuyant  sur 
le  caracLèrc  expressif  que  Rameau  attribuait  aux  consonances,  assurait 
que  deux  consonances  ajoutées  mal  â  propos  l'une  d.  l'autre,  sous  pré- 
texte de  nourrir  un  accord,  alTaibliraient  mutuellement  leur  elfel.  II 


constitué  par  les  violons  et  les  fliltes,  et  chargé  du 
soin  de  traduire  la  mollesse  voluptueuse  des  Syba- 
rites, l'autie,  où  se  rangent  trompettes  et  timbales, 
auquel  il  incombe  d'accompagner  les  belliqueux 
Crotoniates. 

On  entend  déjà  un  effet  de  cors  dans  Ilippolijte, 
sous  les  espèces  du  0/8  suivant*  : 


que  la  troupe  des  chasseurs  et  des  chasseresses  re- 
prend dans  le  chœur  :  «  Faisons  partout  voler.  » 

Les  cors  dont  Rameau  se  sert  sont  presque  tou- 
jours des  cors  en  vé.  Cependant,  on  rencontre  des 
cors  en  fa  dans  quelques-unes  de  ses  partitions, 
par  exemple  dans  Arnnie  cl  Ct'phi^e,  les  Paladins  et 
les  BorMdes.  L'ouverture  de  ce  dernier  opéra  nous 
montre  les  cors  en  fa  chargés  du  dessin  mélodique, 
tandis  que  les  violons  n'ont  qu'un  rôle  secondaire. 
Au  V°  acte,  un  duo  d'Alphise  et  d'Abaris  est  accom- 
pagné d'une  façon  très  ingénieuse  par  deux  violons 
et  des  cors  en  ré.  ceux-ci  soutenant  de  leurs  longues 
tenues  le  gazouillement  des  violons  et  des  voix.  L'effet 
produit  est  d'une  grande  douceur  et  d'une  exquise 
poésie. 

En  ce  qui  concerne  les  clarinettes,  que  Rameau  a 
été  le  premier  à  faire  entendre  à  l'Opéra,  dans  l'o- 
péra de  'Loroastre',  le  manuscrit  à.'Acantc  et  Céphise 
du  fonds  Decroix,  à  la  Bibliothèque  nationale,  four- 


donnait  en  exemple  aux  musiciens  français  l'accompagnement  italien, 
lequel  «  ne  remplit  presque  jamais  les  accords  ». 

2.  Hippohjte  et  Aricie,  acte  11,  scène  t. 

3.  Ibid.j  acte  lll,  scène  vin. 

4.  }bid.,  acte  IV,  scène  ii. 

5.  Nous  avons  montré  que  Rameau  introduisit  les  clarinotles  avec  les 
hautbois  ou  en  remplacement  de  ceux-ci  dans  son  opéra  de  Zoroastre 
(déc.  1740).  BAmeauel  tes  Clarinettes  {S.  I.  .M.,  dée.  lOli). 
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nit  de  précieuses  indications.  On  y  voit,  en  eirpt,  que 
ces  instruments  ne  donnent  pas  seulement  dans  la 
célèbre  fanfare,  dans  les  airs  de  danse  et  les  entrées, 
mais  qu'ils  collaborent  à  racconipai;nemenl  des  scè- 
nes et  des  chœurs'. 

Le  passage  suivant,  emprunté  à  la  "  fatifare  »  de 


Touvertiire  A'Acnnte  et  Ci'pliist;  fait  voir  comment 
Hameau  réalise  le  coloris  instrumental  :  tliUes,  clari- 
nettes, trompettes  et  cors  résonnent  en  parties  dont 
l'indépendance  est  clairement  soulignée  par  des 
entrées  successives  : 


Violons  et  Flûtes 


-^ij: 


Trompettes  et  Cors 


^ 


^UiM 


^ 


Citons  encore,  au  point  de  vue  du  maniement  des 
instruments  à  vent,  l'air  pastoral  de  la  .Vaissa/icc  d'O- 
siriis,  où  l'accompagnement  se  réalise  par  un  trio  de 
liautbois  et  de  basson;  ailleurs,  ce  seront  deux  tlùtes 
à  la  lierce  qui  soutiendront  une  cantilène.  liref,  toiile 
l'œuvre  du  musicien  proclame  son  souci  de  libérer 
l'inslrumenlation  de  son  ancienne  raideur,  d'assurer 
l'indépendance  des  timbres  ou  le  mélange  des  sono- 
rités. 

«  Il'fut  avant  tout,  écrit  M.  Lalo,  un  grand  nuisi- 
cien^;  »  et  l'auteur  de  Cmifir  nous  semble  excellem- 
ment (jualifié  de  la  sorle.  Appartenant  à  uni;  famille 
d'organistes,  et  organiste  lui-même,  il  héritait  d'une 
solide  éducation  musicale,  longuement  mûrie  pendant 
sa  jeunesse.  Rameau  est,  en  quelque  sorte,  le  pioduil 
de  l'école  française  d'oryue  de  la  lin  du  xvn"  siècle, 
dont  il  rassemble  en  lui-même  toutes  les  énergies 
et  toute  la  science  et  qu'il  synthétise  à  merveille.  Et 
c'est  surtout  par  ce  caractère  synthétique  qu'il  se 
dislingue  de  ses  prédécesseurs.  Ce  point  de  vue  n'a 
pas  échappé  à  Marx  quand  il  attribue  à  la  musique 
de  Rameau  les  deux  caractères  suivants  :  1"  solidité 
provenant  de  fortes  études  musicales  et  de  la  matu- 
rité d'esprit  d'un  compositeur  qui  ne  gaspilla  pas  sa 
jeunesse,  et  qui  ne  commença  à  écrire  pour  le 
théâtre  qu'à  l'âge  de  cinquante  ans;  2"  rythmique 
aiguisée  et  ferme  ■". 

Eh  bien,  il  est  possible  que  ce  soit  justement  cette 
extrême,  cette  prodigieuse  musicalité,  qui  ait  indis- 
posé contre  lui  les  Encyclopédistes  entichés  d'une 
musique  dramatiijue  plus  simple.  Non  seulement 
Rameau  emplissait  de  musique  ses  opéras  et  opéras- 


ballets,  mais  encore  (et  ceci  prouve  bien  ses  prédi- 
lections purement  musicales!,  il  arrangea  en  colle('/■^s 
les  /)i(/('.s  r/alaittat,  reiranchant  toute  la  partie  dra- 
matique proprement  dite,  c'est-à-dire  la  déclamation 
et  le  récitatif,  pour  conserver  seulement  les  airs  de 
danse,  qu'il  répartit  en  quatre  conçois  dont  les  trois 
premiers  ont  une  tonalité  unique  : 

Le  l'"'  concert  est  en  sol,  majeur  ou  mineur; 

Le  2"  est  en  ré,  majeur  ou  mineur; 

Le  3«  est  en  s'jI.  majeur  ou  mineur. 

Quant  au  quatrième,  il  présente  des  tonalités  un 
peu  plus  mélangées,  et  l'acte  des  Shiivckjcs  est  donné 
en  entier'». 

Comme  Campra,  et  mieux  encore  que  le  musicien 
de  VEnrape  (jdlniiti-.  Rameau  mainfeste  une  cslraor- 
dinaire  souplesse  de  talent,  se  montrant  tour  a  tour 
pathétique  et  brillant,  sévère  et  gracieux.  S'il  excelle 
dans  l'expression  d'une  beauté  énergique  et  Hère,  it 
sait  aussi  plaisanter  et  jouer  au  bouli'on.  Son  ballet 
de  Plati'c  est  là  pour  le  prouver.  «  Ici,  observe  M.  La- 
voix,  le  maître  a  voulu  être  gai,  et  il  a  touciié  très 
spirituellement  la  note  à  la  fois  comique  et  pitto- 
resque dans  les  chœurs  des  gi'enouilles,  d'une  très 
amusante  fantaisie.  i>  Rameau  a  prodigué  dans  la 
partition  les  aimolations,  les  remarques  les  plus 
minutieuses  :  ai-icllc.  badine,  en  coupant  un  peu  les 
premières  îioirrs,  en  pédulisant,  en  ijracicusant  avec 
feu,  en  f<iisant  iaijr^ab'.c,  etc.;  il  accumule  ainsi  des 
nuances  1res  divei'ses  et  très  ténues,  imite  le  brai- 
ment de  l'âne  et  le  coassement  des  gienouilles, 
dont  il  trace  même  une  caricature  vocale  (acte  I, 
scène  iv). 
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Quoi!  Quoi! Quoi!  Quoi!, 


Quoi!  Qtioi!. 


Quoi! 


1.  Voir  dans  ce  manuscrit,  p.  102,  16G,  169,  180.  Consulter  aussi 
l'arlicle  Jg  M.  Brenet  intitulé  linmcau,  Gosscc  et  les  clarineitfs  {Guide 
musiral,  1903).  —  L.  de  la  Lauroncic,  Rameau, son  tjcndrc  et  ses  des- 
vendants  [S.  I.  M.,  15  févi-icr  1911).  —  G.  Cucuel,  la  Question  des  cla- 
rinettes dans  l'instrumentation  du  di.r-huitiêm«  sircle  (liuUetin  men- 
suel de  la  Société  internationale  dp  musique,  juillet  1911). 

2   Jean-Philippe  /iamcau,  loco  cit. 

S.  A.-B.  Marx,  Gluck  und  die  Oper,  I,  p.  117  tt  suiv. 


4.  L'origine  des  Sauvages  m^TÎtc  d'ôlre  rappelée;  la  première  idée 
en  parut  dans  VEndriat/ue,  puis,  se  confirma  en  1725,  à  l'occasion  de  la 
venue  et  de  reiposition  à  j'aris  de  sauvages  caraïbes.  Cet  intermède, 
réduit  pour  le  clavecin,  devint  les  Sauvages,  qui  parurcnl  dans  les  Nou- 
velles Suites  df  pii-ci's  df  clavecin  publiées  entre  ITiT  et  1T:{1;  enfin, 
il  se  transforma  en  l'entrée  des  Saurwfes  ajoutée  aux  Indes  galantes, 
lors  de  la  reprise  de  cel  opéra,  le  10  mars  173'i.  (Cf.  Brenet.  la  Jeunesse 
de  Hameau. i 
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Si,  comme  l'exprime  justemenL  M.  Hellouin,  «  la 
besogne  vivilicatrice  de  Hameau  s'atlacha  à  pousser 
plus  loin  la  nuance  que  Lulli  et  à  créer  le  lyrisme 
musical  »,  cet  ensemble  de  qualités  fut  atténué  par 
un  défaut  :  l'adbésion  trop  entière  au  préjupé  du  gran- 
diose et  du  solennel,  adbésion  qui  provoque  parfois 
des  combinaisons  musicales  en  rapport  insuffisant 
avec  la  situation  du  drame'  ».  Et  par  là,  il  donnait 
prise  aux  attaques  des  Encyclopédistes;  par  là,  il  sem- 
blait ignorer  le  puissant  mouvement  de  réforme  qui, 
parti  humblement  de  l'opéra-comique,  issu  des  mo- 
destes piécettes  de  la  Foire,  allait  révolutionner  la 
tragédie  lyrique. 

Contrairement  à  ce  qu'avait  fait  Lulli,  Rameau 
n'accapara  point  l'Opéra,  et  en  même  temps  que 
lui,  de  nombreux  compositeurs  se  produisirent  sur 
la  scène  de  l'Académie  royale  de  musique. 

A  ce  propos,  il  n'est  pas  sans  intérêt  de  se  deman- 
der quelle  intluence  il  exerça,  au  point  de  vue  du 
drame  lyrique,  sur  ses  contemporains  et  sur  ses 
successeurs. 

Ses  contemporains  ne  paraissent  guère  l'avoir 
imité,  car,- si  l'unique  opéra  de  Leclair  marque  quel- 
ques tendances  ramistes,  celles-ci  ne  pénèlrent  que 
très  faiblement  les  ouvrages  de  liebel  et  Francœur 
et  de  Mondonville. 

Quant  à  ses  successeurs,  ce  ne  sont  assurément  pas 
des  élèves  comme  La  Borde  et  Trial  qui  lui  feront 
Jamais  grand  honneur.  Certainement,  Berton  et  Dau- 
vergne  s'elforcerent  d'atteindre  à  une  musique  plus 
nourrie  et  plus  substantielle  que  celle  qui,  inspirée 
par  les  intermezzi  italiens,  faisait  fureur  à  l'Opéra- 
Comique,  mais  leur  style  demeura  bien  monotone  et 
bien  lige,  et  c'est  une  chose  digne  de  remaïque  que 
la  longue  médiocrité  dont  soulTrit  l'Opéra  après  la 
retraite  et  la  mort  de  Rameau.  Jamais  notre  pre- 
mière scène  ne  vit  pareille  détresse.  Sans  doute,  de 
brillantes  reprises  des  ojuvi'es  de  Banieau  attiraient 
la  foule,  et  le  baron  Grimni  pouvait  écrire  vers  1770  : 
«  Castor  cl  Pollii.r  est  aujourd'hui  le  seul  pivot  sur 
lequel  repose  la  gloire  de  la  musique  française.  » 
Sans  doute,  (ïossec,  peu  de  temps  avant  l'apparition 
des  premières  œuvres  de  Gluck,  s'inspirait  du  style 
de  Rameau  dans  son  Sabinii».  Mais,  à  partir  du  mo- 
ment où  la  Serra  iiudrcuin  surgit  à  l'horizon  pari- 
sien, l'intérêt  n'allait  plus  à  l'Opéra;  il  allait  ailleurs, 
à  cet  Opéra-comique  où  Duni,  Pliilidor,  Monsigny 
et  Grétry  jetaient  les  bases  de  la  réforme  du  drame 
lyrique. 

Rameau,  lui,  était  classique  jusqu'aux  moelles, 
c'est-à-dire  épris  de  clarté,  de  précision,  de  logique. 
Il  était  classique  en  théorie  musicale,  car  il  conden- 
sait en  une  synthèse  simplilicalrice  toutes  les  théo- 
ries antérieures;  il  mettait  de  l'ordre  et  de  la  logique 
dans  l'harmonie;  il  était  classique  dans  ses  mélo^ 
dies  claires  et  tonales,  classique  dans  son  harmonie 

1,  F.  Hellouin.  Essai  de  critique  de  la  critique  musicale,  p.  61,  t)2. 

2.  Sur  ce  ijoiiit,  cf.  tlellouin.  luco  cit.,  p.  GÔ  et  suiv.,  et  l'article  de 
M.  Romain  l^ollanil,  Gluckt  une  révoîulion  musicale  {Itevne  de  J'aris, 
15  juin  1904). 


tranquille,  forte,  mais  peu  riche  en  innovations,  clas- 
sique dans  ses  airs  concis  et  équilibrés,  classique 
dans  son  récitatif,  classique  partout  et  toujours.  Ra- 
meau représente  dans  la  deuxième  moitié  du  xviii"' 
siècle,  l'un  des  plus  remarquables  survivants  de  l'es- 
prit classique.  Aussi,  est-il  bien  plutôt  un  glorieux 
aboutissement,  une  manière  d'apothéose,  qu'un  point 
de  départ.  Mais  nul  mieux  que  lui  n'a  souligné  le  trait 
caractéristique  de  nos  velléités  françaises,  à  savoir, 
la  soif  de  la  clarté,  le  besoin  intense  d'un  art  à  la  fois 
lumineux  et  sobre. 

C'est  là  ce  qui  explique  que  Rameau  ne  laissa 
point  d'école,  à  proprement  parler.  Son  influence, 
supplantée  par  celle  des  Boulions  et  de  leurs  imi- 
tateurs, devait  rapidement  s'éclipser  devant  celle  de 
Gluck-.  L'art  de  Hameau,  représentant  majestueux  de 
l'ancienne  musique  française,  était  un  art  sans  ave- 
nir. Néanmoins,  en  étudiant  la  réforme  dramatique 
réalisée  par  l'Orphée  allemand,  nous  constaterons 
de  quel  poids  les  innovations  de  Rameau  pesèrent 
sur  elle. 

Pendant  l'interrègne  Rameau-Gluck,  le  drapeau 
de  la  musique  lyrique  passa  entre  les  mains  de  Bois- 
mortier,  do  Bury  fils,  de  Grenet,  des  deux  violonistes 
Leclair  et  Mondonville. 

Du  fécond  et  médiocre  Boismortier-',  ou  avait 
entendu,  en  17.'lti,  les  Voi/ai/cs  de  l'Amour;  son  ballet 
comique  de  Don  Quù-liotte  riiez  In  Diicliesse  (12  février 
1743\  écrit  sur  des  paroles  de  Favarl,  remporta  peu 
de  succès;  mais  sa  pastorale  de  Ihi/j/mis  et  Chloé 
i28  septembre  1747)  eut  les  honneurs  d'une  parodie. 

François  Grenet  était  un  bon  musicien.  Entré  à 
l'Opéra  en  1733,  en  qualité  do  maître  de  musique,  il 
fit  représenter,  le  9  mai  1737,  un  ballet  héroïque,  le 
Triomphe  de  l'Harmonie,  fort  applaudi  lors  des  repri- 
ses de  1738  et  de  1746.  Très  apprécié  pour  «  le  ^loût 
du  chant  >i  et  son  talent  de  professeur,  Grenet  quitta 
Paris,  en  1739,  pour  se  rendre  à  Lyon,  où  on  lui  oll'rait 
la  position  de  maître  de  musiiiiie  et  de  directeur  du 
concert  de  cette  ville. 

Le  violoniste  J.-M.  Leclair',  pour  son  coup  d'essai 
à  l'Opéra,  donna  une  œuvre  fort  intéressante;  sa  tra- 
gédie lyrique  de  Scijlla  et  Glnucus  [i  octobre  1746) 
laisse  percer  l'intluence  de  Hameau,  ([ui  se  l'ait  jour, 
notamment,  dans  le  Prologue,  où  Leclair  imite  de 
très  près  l'air  «  Tristes  apprêts  "  de  Castor  et  l'olliix. 
mais  se  signale  à  l'altention  des  musiciens  par  la 
belle  écriture  des  chœurs  et  des  ensembles  sympho- 
niques.  L'ouverture  est  un  superbe  morceau  d'or- 
chestre que  Rameau  pourrait  envier  à  Leclair;  elle 
se  développe  avec  une  parfaite  logique,  et  le  violon  y 
est  employé  à  de  curieux  travaux  d'arpèges  généra- 
teurs d'ell'ets  tout  aériens. 

Citons  encore  la  charmante  gigue  en  ré  mineur  de 
ce  même  Prologue,  dont  nous  donnons  ci-dessous  la 
première  reprise  : 


3.  Sur  Boismortier,  voir  la  troisième  partie  de  celle  élude. 

4.  Sur  Leclair,  voir  â  la  troisième  partie. 
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el  venons-ei|  à  un  musicien  qui  joua  du  temps  de 
Rameau  un  rôle  extrêmement  important  à  l'Opéra, 
puisqu'il  fut  le  champion  de  l'école  fiançaise  dans 
la  Qufrelle  des  Bouffons.  Nous  avons  nommé  Mon- 
donville'. 

Moniloiiville  débuta  à  l'Académie  royale  par  la  pas- 
torale d'Isbé  (10  avril  1742),  dans  laquelle  il  combinait 
les  sons  barnioniques  du  violon,  une  de  ses  inven- 
tions, avec  deux  flûtes;  mais  l'ouvrage  tomba.  Moti- 
donville  fut  plus  heureux  avec  le  Curnaiiil  du  Pur- 
nasse  (23  septembre  1740),  qui  le  signalait  quelques 
années  plus  tard  à  ratlention  des  Lullistes,  lorsque 
ceux-ci  cherchèrent  h  donner  une  contre-partie  à  la 
Serva  padrona-. 

Le  poème  de  Titon  et  l'Aurore,  écrit  par  La  Marre, 
avait  été  retouché  par  Voisenon,  et  Houdard  de  la 
Motte  s'était  charf^é  du  Prologue.  La  pièce  passa 
le  9  janvier  171)3,  et  obtint  un  énorme  succès  qui 
se  traduisit  niatériellemenl  par  le  doublement  de  la 
recette.  Elle  mctiait  en  scène  la  rivalité,  vis-à-vis  de 
l'Aurore,  d'Lole  et  du  berger  Titon,  et  présentait  linéi- 
ques pages  bien  venues  de  musique  descriptive, 
telles  que  la  curieuse  scène  de  la  nuit,  au  premier 
acte,  pendant  laquelle  basses  et  bassons  s'em- 
ploient à  (1  peindre  »  l'obscurité,  tandis  que  l'appa- 

1.  Méiiieobscrvalion,  Voir.iiissi  A.  Poiigin,  Mondonville et  la  ditcrre 
des  Coius,  dans  la  Hevne  et  Gazette  musicale  de  Paris  11860). 

2.  Le  Carnaral  du  Parnasse,  r<^pris  le  l-'i  février  !75D.  fut  un  grand 
succès  pour  Mondonville.  «  Les  speclaleups,  rapporte  le  Mercare.  awint 
aperçu  à  la  [iremiùre  .M.  Mondonville  dans  une  loge,  il  fut  applaudi 
comme  M.  de  Voltaire  La  t['l6  U  Mérope,  presque  comme  M.  (Je  Cr^-bil- 
lou  le  fut  autrefois  à  Electre,.,  a  (^Mercure,  février  1750.  p.  18i>.) , 


»/ 


rition  progressive  de  l'.^urore  s'accompagne  des 
registres  aigus  des  violons  et  des  iliMes.  A  côté  de 
ce  tableau  très  naturiste,  le  duo  d'amour  de  l'Aurore 
et  du  berger  Titon,  situé  par  Mondonville  dans  une 
sonorité  pastorale  à  laquelle  collabore  la  musette, 
mérite  tous  les  éloges.  Il  convient  aussi  de  s'arrêter 
au  Tôle  d'iiole,  dont  le  iiersonnage  ne  manque  ni 
de  grandeur  ni  de  hardiesse.  Lorsque,  au  deuxième 
acte,  le  Dieu  adresse  son  appel  aux  vents,  Mondon- 
ville, rassemblant  toutes  ses  ressources  vocales  et 
instrumentales,  écrit  une  page  mouvementée  et  puis- 
sante, qui  n'est  surpassée  que  par  le  monologue  de 
la  vieillesse  de  Titon  (3°  acte)^. 

Le  succès  de  Tilnn  ne  décida  pas  immédiatement 
de  la  retraite  des  Bouffons,  ainsi  qu'on  l'a  trop  sou- 
vent répété,  car  les  musiciens  italiens  quittèrent 
seulement  Paris  au  mois  de  mars  171)4'. 

Avec  I)ai)liiiis  et  Akimiidnir.  pastorale  languedo- 
cienne jouée  d'abord  à  Fontainebleau,  puis  à  l'O- 
péra (29  décembre  1754  ,  Mondonville,  reprenant 
une  idée  de  Mouret",  introduisait  le  patois  à  l'Aca- 
démie royale.  La  vogue  en  fut,  d'ailleurs,  considéra- 
ble, et  la  pièce,  traduite  cette  fois  en  français,  retrouva 
un  nouveau  succès  en  1768. 

La  teinte  générale  de  Daplinis,  douce  et  monotone, 
! f 

.'i.  Cf.  Hellonin,  .l/o/i'/o)iy(7/e,  «rt  Vie  et  ses  (Eiwres,  p.  lOG  et  sniv,, 
et  l'article  de  ^L  de  Villars  consacré  à  Titon  et  l'Aurore,  dans  VArt 
musical  de  1866. 

4.  Diderot  protesta  dans  la  Lilierté  de  la  musique  contre  les  mesures 
prises  â  l'égard  des  Boulions.  Voir  L.  de  la  Laureu'  ie,  la  Grande  .S'ai- 
son  italienne  de  l'ôS  {S.  I.  .1/.,  juillet  1912). 

i.  Dans  les  Fêtes  de  Tlialie  (1722J. 
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s'adapte  bien  au  f,'enre  pastoral;  c'est  une  berfçerie 
dans  le  poiU  du  temps,  et  rien  de  plus.  En  lète  de 
sa  paititiou,  Moiidonville  avait  déclaré  s'être  servi 
d'une  mélodie  populaire  languedocienne,  dans  un 
divertissement  du  premier  acte.  "  J'ay  cru  néces- 
saire, dit-il,  d'introduire  dans  mon  ouvrage  un  air 
du  pays  que  j'ai  ajusté.  »  D'après  M.  Tiersot',  ce 
serait  là  la  première  apparition  de  la  mélodie  popu- 
laire dans  l'opéra,  mais  on  a  contesté  cette  manière 
de  voir  au  moyen  d'une  argumentation  d'ailleurs  peu 
probante  2. 

Mondonville  revenait  à  l'opéra  le  ',)  mai  1738,  avec 
\es  Fi'lesiU'  Paphoa,  liallel  composé  de  trois  actes  indé- 
pendants les  uns  des  autres,  dont  les  deux  premiers, 
Vénus  et  Adonis,  Bacchus  et  Erinone,  provenaient  du 
répertoire  du  tliéâtre  des  Petits-Cabinets.  Enlin,  le 
J3janviei-  1707,  il  faisait  représenter  un  Th(''sée,  écrit 
sur  11!  poème  de  Quinault.  La  cbute  de  cet  ouvrage 
provoqua  la  résurrection  du  vieil  opéra  de  LuUi.  La 
musique  dramatique  de  Mondonville  appartient  au 
demi-caractère  et  s'aflirme  tout  particulièrement 
gaie  et  gracieuse;  la  complication  de  l'éciiture  ins- 
Irumentale  et  surtout  les  parties  de  violon  rappel- 
lent l'excellent  violoniste  qu'était  .Mondonville. 

Nous  exposons  plus  loin  l'agitation  qui  s'empara 
du  public  parisien  lors  de  la  représentation  de  la 
Sevvn  pailruna,  en  17b2.  Nul  ne  prit  part  à  la  guerre 
des  lioulioiis  avec  plus  de  fougue  et  de  passion  que 
Jean-Jacques  Housseau.  Devenu  un  partisan  déter- 
miné (le  la  musique  italienne,  il  ne  fut  pas  seulement 
un  compositeur  de  mérite,  mais  surtout  un  grand 
semeur  d'idées.  C'est  à  ce  double  titre  qu'il  doit  ligu- 
rer  ici-'. 

Toute  sa  vie,  Rousseau  s'occupa  de  musique.  Très 
impressionnable,  très  sensitif,  il  suppléa  par  sa  puis- 
sance d'intuition  à  l'insuffisance  de  sa  technique, 
laquelle,  du  reste,  n'était  nullement  aussi  faible  qu'on 
l'a  prétendu  sans  preuves.  Elevé  par  sa  tante  Suzon 
qui  cbantait  <<  d'une  voi.x  fort  douce  »,  Jean-Jacques 
reçut  de  iM"°  de  Warens,  à  Annecy,  ses  premières 
leçons  de  musique.  Du  séminaire,  il  rapporta  une 
cantate  de  Clér'ambault,  mais  ne  songea  guère  à 
composer  avant  l'âge  de  18  ans.  Après  avoir  suivi,  à 
la  maîtrise  d'Annecy,  d'octobre  1729  à  Pâques  1730, 
l'enseignement  de  Jacques-Louis-Mcolas  Le  Maître', 
Rousseau  va  à  Lausanne,  où  il  enireprend  de  donner 


1.  J.  Tiersot,  Histoire  de  la  Chanson  popuhtirc  en  France,  p.  5Û'.I. 
t.  Fr.  Mellouiii,   loro  cit.,  p.  117. 

3.  Sur  Rousseau  music-ien,  voir  Adam,  J.-J.  fiousseau  musicirn,  dans 
\es  Sourenirs  d'un  musicien  [IS'j'}.  — J.  Cariez,  Grimm  et  ta  Musique 
de  son  temps  (1872).  —  A,  Jutlieii,  la  Musique  et  les  Philosophes  au 
dix-huiticine  siècle  (1873).  —  G.  liecker,  «  Ftjfjmaliun  »,par  M.  J.-J. 
Aousseau  (1878).  —  L.  de  Vesly,  /.-/.  Houssrau  à  Tryr-le-Chdteau 
(1879).  —  A.  Jaiisen,  J.-J.  Jloussenu  als  Musiker  (1884).  —  A.  l'ou- 
gin,  J,-J.  Housseau  musicien,  d'abord  dans  le  .Ménestrel  (1S1I9-19Û0), 
pui8  en  volume  (19011.  —  1£.  Istel,  /.-/.  Rousseau  als  komponist  Sti- 
ner  hjrjschen  scène  Pij(]muUon  (l'JUl).  —  A.  Arnheim,  le  Devin  du  vil- 
lage von  J.-J.  Housseau  [ItecueU  de  la  Soc.  int.  de  musique,  juillet 
1903).  —  E.  Hirschber^,  Die  Encyclopadisten  uiid  die  franzôsiche 
Musik  im  IS  Jahrhundert  (19o3).  —  Fr.  tiellouin,  J.-J.  Housseau  et 
sa  Psychologie  a  l'orchestre  (Feuillets  d'histoire  musicale  française, 
1903).  —  E.  Istel,  l Influence  de  J.-J.  Housseau  dans  l'Histoire  de  la 
musique  (Guide  musical,  1904).  —  il.  Kling,  J.-J.  Housseau  et  ses 
Etudes  sur  l'harmonie  et  le  contrepoint  {Hicista  music.  italuma,  1905). 
. —  li.  Vallas,  le  «  Pygmalion  n  de  J.-J.  Housseau  {Hevue  music.  de  Lyon, 
1905).  —  J.  Tiersot,  articles  sur  le  Devin  du  village  [Ménestrel,  1891, 
1910)  ;  la  .Musique  de  J.-J.  Jtousseau  (A'.  J.  M.,  juin  1912)  ;  /.-/.  Hous- 
seau (les  Maîtres  de  la  Musique,  1912).  —  P. -M.  Masson,  les  Idées  de 
Mousseau  sur  la  Musique  (S.  I.  M.,  juin  191  2i.  —  G.  CucucI,  Notes 
sur  J.-J.  Houss''au  musicien  [Hulletin  mensuel  de  la  .Soc.  mt.  de  mu- 
tigue,  ^liiii  l'Jl:;).  —  Consulter  aussi:  Gaslii-BIaze,  Molière  musicien 
61  l'Académie  impériale  de  musique.  —  Berlioz,  les  Grotesques  de  la 
musique  (p.  -47),  enfin  les  Confessions. 

4.  Le  maître  de  Rousseau,  à  la  maîtrise  de  la  catbêdrale  d'Annecy, 


un  concert  chez  un  M.  de  Treytoiens;  il  reconnaît 
lui-même,  dans  ses  Confessions,  que  le  succès  de  cette 
audition  fut  nul  ;  néanmoins,  il  resta  à  Lausanne 
comme  niaitre  de  musique,  puis,  poussa  jusqu'à  Neu- 
cliàtel,  d'où  il  vint,  au  printemps  de  1731,  faire  un 
court  séjour  à  Paris.  De  retour  auprès  de  M""  de  Wa- 
rens, à  Chambéry,  il  achète  le  Trailé  de  l'harmonie  de 
Rameau  et  se  met  à  l'étudier,  tout  en  dirigeant  les 
concerts  de  sa  protectrice  et  en  se  livrant  à  l'enseigne- 
ment de  la  musique^.  En  1733,  il  s'en  va  voir  l'abbé 
lilanchard 'sa  Besançon,  revienlàChambéry  où  il  ébau- 
che un  ouvrage  dramatique,  Iphis  et  .\na.i'n)'t}le\  et 
pai  t  pour  Lyon  où  il  passe  un  an  (1740-1741),  comme 
précepteur.  C'est  dans  cette  ville  qu'il  entreprit  un 
nouvel  essai  dramatique.  In  Déeoiiverle  du  youreiiu 
.]l,)nde\  avant  de  regagner  d'abord  Chambéry,  et 
enfin  Uaiis.  Il  avait  imaginé  un  système  dans  lequel 
des  chiffres  se  substituaient  au.x  notes  et  à  la  portée, 
et  lut,  à  ce  propos,  un  mémoire  e.\plicatif  à  l'Acadé- 
mie des  sciences  de  Paris,  le  22  août  1742".  Chose 
curieuse,  ses  débuts  littéraires  s'accomplirent  sous 
les  auspices  de  l'art  qui  lui  était  si  cher,  car  la  fameuse 
Disse/talion  sur  la  musiqnc  moderne,  publiée  en  1743, 
et  le  premier  de  ses  écrits  qui  ait  été  imprimé,  com- 
plète simplement  le  mémoire  en  question. 

A  Paris,  Rousseau  prend  contact  avec  les  philoso- 
phes et  projette  de  rassembler  en  un  ballet  héroïque, 
intitulé  les  Muses  ijalantes,  des  mélodies  qui  se  grou- 
])eront  en  trois  genres  dilférents'".  Sur  ces  entrefaites, 
il  part  pour  Venise,  afin  d'y  rejoindre  M.  de  Montaigu; 
là,  il  se  met  en  relations  avec  des  musiciens  italiens, 
fait  enleiulre  quelques  pièces  de  son  cru,  et,  à  son 
retour  à  Paris,  reprend  la  composition  des  Muses  (jO- 
lontes,  qu'il- termine  le  9  juillet  17'i-o.  Cet  opéra,  il 
convient  de  le  remarquer,  rentrait  tout  à  fait  dans 
le  type  français  traditionnel".  L'audition  en  eut  lieu 
chez  le  fermier  général  La  Pouplinière,  et  en  pré- 
sence de  Rameau,  qui  ne  se  gêna  pas  pour  formuler  a 
l'ésard  de  l'ouvrage  un  jugement  plutôt  sévère'^ 

Les  .IJif-scs  (/«/«/lies  furent  cependant  rejouées  devant 
le  duc  de  Richelieu,  et  Rousseau,  qui  désirait  vive- 
ment les  voir  représenter  à  l'Opéra,  parvint  même  à 
les  faire  répéter  en  1,747,  au  Magasin;  mais  la  s'ar- 
rêta la  carrière  de  celte  composition,  qui,  longtemps 
considérée  comme  perdue,  a  pu  être  retrouvée  dans 
les  papiers  de  la  famille  de  Cirardin '■'. 


s'appelait  bien  Le  Maître,  romme  Jean-Jacques  le  dit  dans  ses  Confes- 
sions; c'est  un  recensement  de  la  ville  d'Annecy,  eircctué  en  1726,  qui 
a  laissé  supposer,  par  suite  d'une  erreur  matérielle  du  copiste,  qu'il  se 
nommait  Louis  Niooloz.  Le  Mailre  était  Parisien.  Voir  Nouveaux  Docu- 
ments sur  .!/"•  de  Warens,  Le  Maître,  professeur  de  musique  de  J.-J. 
Housseau  et  Claude  Anet,  i.  Serand  [Jleoue  Sacoisienne,  1899-1900, 
p.  241]. 

5.  Confessions,  livre  V. 

G.  L'abtié  Blanihard  succéda  à  Dernier  U  la  rhapelle  royale. 

7.  Le  .Mercure  de  juin  1737  insérait  une  Chanson  de  Rousseau,  com- 
posée par  lui  à  Chambéry  vers  ci'Ue  époque.  C'est  sans  doute  le  pre- 
mier air  gravé  du  musicien.  (Cf.  J.  Peyrot,  (e  Premier  Air  gravé  de 
J.-J.  Housseau.  Hulletin  mensuel  de  la  Société  internationale  de 
musiçue,  septembre  1913). 

8.  Seuls,  les  poèmes  d'Iphis  et  de  la  Découverte  du  Nouveau  .Monde 
ont  été  conservés. 

9.  Le  mémoire  de  Rousseau  était  intitulé  Projets  concernant  de 
nouveaux  signes  pour  la  musique.  Rameau  émit  sur  ce  projet  un  avis 
défavorable. 

lu.  Sur  les  .Muses  galantes,  voir  J.  Tiersot,  la  Musiquede  J.-J.  Rous- 
seau (S.  /.  .M.,  juin  1912). 

11.  Voir  Y  Avertissement  placé  en  tète  des  Muses  galantes.  Dans  la 
préface  du  Dictionnaire  de  musique,  Rousseau  déclare  qu'il  fut  a  en- 
tbousiaste  ouvertement  »  de  la  musique  française. 

12.  Voir  J.  Tiersot,  J.-J.  Jtousseau,  p.  83  et  suiv.  —  G.  Cucuel,  La 
Pouplinière  et  la  musique  de  chambre  au  dix-huitième  siècle,  p.  120 
et  suiv. 

13.  JOiJ.,  p.   239,  260. 
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Rousseau  raconte,  dans  ses  Confessions,  qae  le  duc 
de  Richelieu  l'avait  chargé  de  remanier  la  Princesse 
(le  Navarre  de  Voltaire  et  Rameau,  pour  la  transfor- 
mer en  Fêles  de  Hamire.  Après  avoir  expliqué  que  la 
partie  littéraire  de  ce  travail  fut  exécutée  très  rapi- 
dement, Rousseau  insiste  sur  la  parlie  musicale,  no- 
tamment sur  les  récllalifs  nouveaux,  qu'il  dut  écrire 
en  entier.  M.  Malherbe  s'est  montré  très  sceptique  à 
l'égard  de  l'importance  que  Rousseau  se  donna  en 
cette  circonstance',  tandis  que  M.  Tiersot  a  récem- 
ment soutenu  que  la  participation  de  Jean-Jacques 
fut  bien  celle  qu'indiquent  les  Confessions-.  Toutefois, 
la  question  demeure  obscure. 

AQn  d'assurer  son  existence  matérielle,  Rousseau 
copiait  de  la  musique,  et  on  a  pu  établir  qu'en  sept 
années  il  en  copia  environ  11.000  pages'.  De  plus,  il 
fournissait  à  rE»c;/c/o//'-dit'  une  série  d'articles  relatifs 
à  la  musique  qui,  remaniés,  devinrent  plus  tard  le 
Dicliniinnire  de  musique  (1767).  Enlin,  il  prenait  une 
part  active  à  la  fameuse  Querelle  des  Bouffons  ou 
Guerre  îles  Coins. 

On  sait  qu'elle  éclala  à  la  suite  de  la  représenta- 
f.on,  à  l'Opéra,  par  la  troupe  de  .Manelli  et  d'Anna 
Tonelli,  de  la  Serra  padrona  de  Pergolése  (1"  août 
17o2)*.  A  vrai  dire,  la  guerre  entre  la  musique  fran- 
çaise et  la  musique  italienne  couvait  depuis  le  com- 
mencement du  siècle,  depuis  le  Parallèle  de  l'abbé 
Raguenet  et  la  Comparaison  de  Lecerf  de  la  Viéville, 
et  l'arrivée  des  Boulfons  à  Pai'is  ne  fut  qu'un  épisode 
plus  marqué  de  cette  longue  querelle.  Durant  la 
première  moitié  du  xviii"  siècle,  l'inlluence  de  l'I- 
talie s'était  exercée  de  façon  couslanle  sur  notre 
musique;  sans  cesse,  compositeurs  et  esthéticiens  se 
préoccupaient  soit  d'accordei'  les  deux  goûts,  fran- 
çais et  italien  ,  soit  d'expliquer  leur  divergence. 
Non  seulement  la  musique  instrumpntale  se  péné- 
trait d'éléments  italiens,  mais  encore  nombre  d'ou- 
vi'ages  dramatiques,  tels  que  ceux  de  Campra  et 
d'Aubert,  par  exemple,  redétaient  l'action  exercée 
sur  leurs  auteurs  par  les  artistes  transalpins.  Rameau 
lui-même,  nous  l'avons  vu,  appréciait  vivement  Per- 
golése et  s'entendit  traiter  d'Italien  parles  Lullistes-'. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  hostilités  s'ouvrirent  sur  l'ini- 
tiative de  (Jrimm,  au  nioineut  de  la  reprise  de  l'Om- 
p/i«/t'de  Destouches,  en  janvier  ['l>2.  A  peine  ce  vieil 
opéra  eul-il  revu  le  feu  de  la  rampe,  que  Grimni  l'atta- 
(jua  violemment;  mais,  à  travers  Oiiiph'ile,  la  Lettre 
(lu  M.  Grimm  sur  «  Omphale  »  atteignait  directe- 
ment toute  la  musique  française.  Ce  pamphlet  pro- 
voqua une  réponse  de  l'abbé  Raynal,  sous  le  titre  de 
licmaniues  au  sujet  de  la  Lettre  de  .)L  Grimm  sur  "  Om- 
phale »,  bienlAt  suivie   de  la  Lettre  [de  Rousseau]  à 

1.  Hameau,  Œucres  complètes,  t.  XI,  p.  i.iil  du  Commentaire  biblio- 
graphique. 

2.  J.  Tiersot,  loco  cit.,  p.  256,  2.j9.  Voici  en  quels  termes  Rousseau 
pret-isc  s.'i  collaliorilion  :  .1  Mon  trav;iil  en  musir|uc  fut  plus  long  el 
plus  pénible.  Oulre  que  j'eus  a  fuire  plusieurs  morceaux  d'appareil, 
et  entri-  autres  l'Ouvcrtui-e,  tout  le  récitatif,  dont  j'étais  chargé,  .«e 
trouva  d'une  difficulté  estrême,  en  ce  qu'il  fallait  li'T  souvent  en  peu 
de  vers  et  par  des  modulations  très  rapiiles  des  symphonies  et  des 
chœurs  dans  des  tous  fort  éloignés;  car,  pour  que  Hameau  ne  m'ac- 
cusiît  pas  d'avoir  liefiguré  ses  airs,  je  n'en  voulus  changer  ni  trans- 
poser aucun.  Je  réussis  à  ce  récitatif.  11  étoit  fort  bien  accentué,  plein 
d'énergie,  et  surtout  excellemment  module.  « 

3.  Tiersot,  loco  cit.,  p.  268. 

4.  Sur  les  représentations  des  Bouffons  et  l'esthétique  de  leurs  Inlcr- 
m^idcs,  voir  notre  étude  la  Ornnd*-  Saison  italienne  de  I15i,  Les  Bouf- 
fons, parue  partiellement  dans  la  6'.  /.  M.  (juin-juillet  1912),  et  en 
tirage  à  part  (19I2|. 

a.  Voir  1*.-M,  Masson,  Lullistes  et  Itaynistes  {Année  musicale,  1911). 
G.  Grimm  a  très  bien  eiposê,  dans  le  ])assagc  qui  suit,  l'importance 
que  Paris  donna  à  la  (Juerelle  des  Bouffons  ; 

«  Les  brouillcrics  du  Parlement  ile  Paris  avec  la  cour,  écrit-il,  son 


M.  Grimm  au  sujet  des  Remarques  sur  «  Omphale  ». 
Dans  cette  Lettre,  Rousseau,  converti  à  la  musique 
italienne,  traitait  celle-ci  d'hirondelle,  et  assimilait 
la  musique  française  à  une  oie  grasse  qui  se  traîne 
péniblement;  il  prenait  aussi  Rameau  à  parlie,  et, 
après  lui  avoir  reproché  ses  accompagnements  trop 
savants,  il  écrivait  :  «  Toutes  ces  belles  finesses  de 
l'art,  ces  imitations,  ces  doubles  dessins,  ces  basses 
contraintes,  ces  doubles  fugues,  ne  sont  que  des  mons- 
tres dillormes.  » 

Aussitôt  le  succès  de  la  Serra  padrona  enregistré, 
les  coups  pleuvent  de  toutes  parts  :  le  coin  du  Roi, 
violemment  attaqué  dans  le  l'etit  Prophète  de  D(vinisch- 
roda  de  Giimm  (17o3),  et  les  pamphlets  font  rage; 
Voisenon,  d'Holbach,  etc.,  discutent  avec  àpreté,  et  la 
Lettre  sur  la  Mu^tique  française  de  Rousseau  (17i;3l 
suscite  un  nouveau  contingent  decombattants,  Fréron, 
Cazotte,  Travenol,  l'abbé  Laugier,  Yzo,  de  .Morand, 
de  Bonneval,  Bâton,  etc.  ". 

Rousseau,  se  pla(;ant  sur  le  terrain  philologique, 
prétendait  que  la  laiii.'ue  française  était  impropre  à 
la  musique;  il  défendait  l'unité  de  mélodie  et  pros- 
crivait, comme  barbares,  les  fugues,  les  artifices  du 
contrepoint  et  tout  excès  symphonique  en  général. 
Cependant,  et  c'est  là  un  point  à  noter,  il  prédisait 
le  rôle  psychologique  de  l'orchestre,  en  reconnais- 
sant à  celui-ci  le  pouvoir  d'exprimer  "  par  des  chants 
pathétiques  et  variés  ce  que  l'acteur  ne  doit  que  réci- 
ter'' ».  Il  reprochait  à  la  musique  française  le  bruit 
de  son  inexpressive  harmonie,  el  prônait  l'art  italien 
moins  compliqué  et  plus  »  naturel' ".  U  terminait 
sa  Lettre  par  la  boutade  célèbre  que  c<  les  Français 
n'ont  point  de  musique  et  n'en  peuvent  avoir  ». 

On  retrouve  les  mêmes  préoccupations  musicales 
dans  toute  l'œuvre  de  Rousseau,  depuis  ses  Confes- 
sions jusqu'à  la  Noarelle  H'ihyise,  et  il  convient  de 
remarquer,  qu'en  défiit  de  leurs  exagérations  et  de 
leurs  erreurs,  les  critiques  de  Jean-Jacques  conte- 
naient une  grande  part  de  vérité.  C'était  justement 
que  Rousseau  s'élevait  contre  le  merveilleux  et  l'em- 
phase solennelle  de  l'opéra  français;  c'était  à  juste 
raison  que,  dans  la  Souvelle  Héhyise,  il  accusait  l'opéra 
français  de  représenter,  «  non  seulement  toutes  les 
merveilles  de  la  nature,  mais  beaucoup  de  merveilles 
bien  plus  !.'randes  que  personne  n'a  jamais  vues  », 
ajoutant  que  «  siirement  Pope  a  voulu  désigner  ce 
bizarre  théâtre  par  celui  où  il  dit  (|u'on  voit,  pêle- 
mêle,  des  dieux,  des  lutins,  des  monstres,  des  rois, 
des  berf^ers,  des  fées,  de  la  fureur,  de  la  joie,  un  feu, 
une  gigue,  une  bataille  et  un  bal'  ». 

l'out  ce  merveilleux,  aussi  fantastique  quedécousu, 
commençait  à  devenir  suranné;  la  mise  en  scène  et 


eiil  et  la  grand'chambre  transférée  à  Pontoise,  tous  ces  événements 
n'ont  été  un  sujet  d'entretien  pour  Paris  que  peml  int  vingt-quatre  heu- 
res, et  quoi  que  ce  cor[is  respectable  ait  fait,  depuis  un  an.  pour  (ivor  les 
veux  du  publie,  il  n'a  jamais  pu  obtenir  la  trentième  parlie  de  l'atten- 
tion qu  on  a  iloniiée  à  la  révolution  arrivée  dans  la  musique.  Les  acteurs 
italiens  qui  jouent  depuis  dix  mois  sur  le  théâtre  de  1  Op'Ta  de  Paris, 
et  qu'on  nomme  ici  boulTons.  ont  tellement  absorbe  l'attention  de  l'aris. 
que  le  Parlement,  maigre  toutes  S"S  démarches  et  procédures  qui  de- 
vaient lui  donner  de  la  célébrité,  ne  pouvait  pas  manquer  de  tomber 
dans  un  oubli  entier,  l'n  hoinine  d'esprit  a  dit  que  l'arrivée  de  .Manelli 
nous  avait  évité  une  guerre  civile,  parce  que,  sans  cet  événement,  les 
esprits  oisifs  et  tranquilles  ?e  seraient  sans  doute  occupés  des  dilTé* 
rends  du  Parlement  cl  du  clergé,  et  que  le  fanatisme,  qui  échauffe  si 
aisément  les  tètes,  aurait  pu  avoir  des  suites  funestes.  "  (Grimm,  Cor- 
respondanrc  littéraire,  juillet  1753,  p.  259.) 

7.  Voir  J.-J.  Jtousseau  et  lu  pst/cliototj ie  à  l'orcltestre,  par  F.  ïlel- 
louin  (19031. 

8.  Cette  lettre  provoqua  trente  réponses.  Marpurg  en  donne  une  ana- 
lyse dans  ses  Ileytrtigc  de  1754  (1,  p.  57,  58).  Voir  P.-M.  .Màsson,  les 
Idées  de  lîousseau  sur  la  mwiique. 

9.  Nouvelle  Héloise,  2»  parlie,  lettre  XXIII. 
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l'exécution  ne  trouvaienl  pas  grâce  davantage  aux 
yeux  de  Rousseau,  et  sa  Lettre  d'un  sijmphoniste  de 
l'Acadàiiie  royale  de  riiusique  à  ses  camarades  de  l'or- 
cheslre  (1753)  soulignait  cruellement  quelques-uns 
des  travers  les  plus  évidents  de  cet  établissement 
officiel.  D'un  autre  côté,  sa  collaboration  à  l'Encyclo- 
pédie lui  attirait  les  critiques  de  Hameau,  auxquelles 
il  répondait  par  VExamcn  de  deu.v  principes  avancés 
par  M.  Rameau  dans  sa  brochure  intitulée  c.  Erreurs  sur 
la  musique  »,  dans  l'Encyclopédie  (l'oo). 

La  plupart  des  ouvrages  de  Jean-Jacques  touchent 
de  prés  ou  de  loin  à  la  musique.  Son  Essai  sur  l'ori- 
gine des  langues,  qui,  originairement,  devait  porter  le 
titre  d'Essai  sur  l'oriijine  de  la  mélodie,  contient  d'in- 
téressantes observations  sur  la  mélodie  et  sur  l'imi- 
tation musicale,  et  lors  de  la  querelle  des  Gluckistes 
et  desPiccinnistes,  le  philosophe,  toujours  aussi  com- 
batif, embrassait  ouvertement  le  parti  de  Gluck. 

Le  Dictionnaire  de  Slusique,  publié  à  Genève  en 
1767,  remporta  un  succès  justifié;  c'était,  en  effet, 
vraiment,  le  premier  dictionnaire  de  musique  que 
l'on  vît  en  France,  et,  bien  que  déparé  par  de  nom- 
breuses erreurs,  ce  livre  marque  une  date  dans  notre 
histoire  musicale.  On  peut  y  suivre  les  élapes  de 
l'évolution  musicale  de  l'esprit  de  Uousseau,  qui, 
d'abord  enthousiaste  de  la  musique  française,  était 
devenu  grand  partisan  de  la  musique  italienne  et, 
enfin,  défenseur  d'une  sorte  de  musique  internatio- 
nale. En  outre,  cet  ouvrage  est  précieux  pour  la  con- 
naissance de  l'esthétique  de  Uousseau'.  Une  édition 
parisienne  en  parut  en  1768. 

Les  ouvrages  musicaux  laissés  par  Uousseau  sont  : 
les  Muses  galantes,  le  JDt'iin  du  village,  intermède  en 
un  acte  (l^f  mars  n'i2);Pygnialion,  scène  lyrique;  des 
fragments  de  Daplinis  et  Chloc  (1779),  et  le  recueil 
publié  en  1781,  après  sa  mort,  sous  le  tilre  :  les  Con- 


solations des  misères  de  ma  lie,  dans  lequel  on  a  ras- 
semblé 93  morceaux  de  chant-. 

Au  cours  de  ses  Confessions,  Uousseau  a  exposé  la 
genèse  du  Devin,  dont  la  première  esquisse  remonte 
à  1751.  Joué  d'abord  à  Fontainebleau,  le  18  octobre 
17o2,  le  Devin  parut  à  l'Opéra,  avec  un  succès  com- 
plet, le  l'"'  mars  1753.  Les  légères  mélodies  de  cet 
acte,  écrites,  soit  dans  le  goût  des  pièces  italiennes 
du  temps,  soit  dans  le  plus  pur  goût  français,  eurent 
un  succès  énorme.  Le  roi  chantait  lui-même  :  «  J'ai 
perdu  tout  mon  bonheur,  »  et  la  pièce  se  maintint 
76  ans  au  répertoire^. 

On  a  insinué  que  le  Devin  du  village  n'était  pas 
de  Uousseau,  et  d'Holbach  fut  le  premier  à  colporter 
ce  bruit  malveillant,  que  les  remaniennents  subis  par 
l'ouvrage*  et  les  propres  déclarationsde  Rousseau  lui- 
même,  relatives  à  trois  des  morceaux  de  la  partition, 
pouvaient  jusqu'à  un  certain  point  excuser.  Fanton, 
Francœur  et  un  certain  Granier  ou  Grenet  auraient 
collaboré  à  la  partition  de  Rousseau.  M.  Tiersot  ne 
croit  pas  possible  de  soutenir  que  le  philosophe  ait  volé 
la  musique  du  Devin  à  quelque  compositeur  obscur. 

On  sait,  en  elfet,  que  si  le  .tournai  encyclopédique 
d'octobre  1780  attiiljuait  cette  musique  à  un  Lyon- 
nais nommé  Granier  ou  Grenet,  un  démenti  formel 
lui  fut  donné  par  Marignan,  l'année  suivante.  De  son 
côté,  Grélry.dans  ses  ,W('mojct's,  reconnaît  à  Rousseau 
l'entière  paternité  du  Devin''. 

Cette  petite  partition  met  en  scène  deux  enfants 
amoureux,  Colin  et  Colette;  il  s'en  dégage,  en  dépit 
de  quelque  inexpérience,  une  sorte  de  charme  naïf 
et  mystique  qui  sent  l'art  populaire''.  La  romance  de 
Colette  :  «  J'ai  perdu  tout  mon  bonheur,  »  est  assez 
caractéristique  à  cet  égard;  M.  Tiersot  a  pu  la  rap- 
procher du  <c  Uobin  m'aime  »  du  Jeu  de  Robin  et  Marion 
d'.\dam  de  la  Halle  : 
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On  peut  en  dire  autant  de  la  ronde  finale  :  «  Allons 
danser  sous  les  ormeaux,»  d'allure  très  peuple, dans 
sa  gaieté  fruste  et  franche.  Dans  l'ensemble  rien 
n'est  plus  français  que  cette  musique  d'un  ennemi 
de  la  musique  française.  Mais  une  des  conceptions 
musicales  les  plus  originales  de  Uousseau  est  sans 
contredit  celle  de  son  Pijgmalion.  Pygmalion  est,  en 
quelque  sorte,  un  ouvrage  synthétique,  dans  lequel 
Rousseau  se  propose  d'appliquer  toutes  ses  idées  sur 
la  déclamation,  le  récitatil',  le  rôle  de  l'orchestre,  la 
mimique.  Il  imagine  de  faire  entendre  successivement 
le  drame  et  la  musique,  de  préparer  la  phrase  parlée 
au    moyen   de   la  plirase  musicale,  et  d'interpréter 


1.  Voir  J.  Tiersot,  toco  cit.,  p.  239  et  suiv. 

2.  Le  26  août  1779,  la  veuve  de  j.-J.  Rousseau  recevait  un  privilège 
valable  10  ans  pour  un  "  liecueil  de  musique  df.  cliambre  par  J.-J. 
Rousseau,  avec  six  nouveaux  airs  du  Devin  du  Village  et  tes  fragnienls 
de  llaplutis  et  Chloè  par  le  même  »  {La  Librairie  musicale  en  France 
par  .M.  Brenet,  liecueil  de  la  Sociétc  internat,  de  musique.  1907, 
p.  4'i3).  Il  convient  d'ajouter  à  cette  liste  cinq  Motets,  dont  il  sera 
iiuestion  dans  la  troisième  partie  de  cette  étude. 

3.  Le  Devin  du  viltaije  a  fourni  jusqu'en  1829  près  de  4U0  repré- 
sentations. 


musicalement  la  mimique  de  l'acteur.  Nous  nous 
trouvons  donc  ici,  et  c'est  là  un  point  de  la  plus  haute 
importance,  en  présence  de  la  première  tentative  de 
mélodrame  essayée  en  France. 

L'idée  de  mélodrame  hantait  depuis  longtemps  le 
cerveau  de  Rousseau.  Elle  se  trouve  certainement 
indiquée  dans  le  passage  de  la  Lettre  sur  la  Musique 
française  où  le  philosophe  expose  le  rôle  psycholo- 
gique de  l'orchestre.  Ce  passage  s'applique  bien  plutôt 
au  mélodrame  qu'à  l'opéra  proprement  dit.  De  plus, 
Rousseau  raconte  lui-même''  qu'avec  le  concours  de 
M"'  d'Epinay,  il  avait  composée  une  espèce  de  pièce, 
moitié  drame,  moitié  pantomime  »,  dont  il  reven- 
diquait la  musique  comme  sienne.  Enfin,  dans  ses 


4.  Une  autre  version  du  Devin  parut  le  2(1  avril  1779;  elle  contenait 
une  nouvelle  ouverture  et  six  nouveaux  airs,  et  était  encore  plus  fau- 
tive que  la  première. 

5.  Gretry,  Mémoires,  I,  p.  276.  D'uprèsU.  SMes  {Heoue  musicale  de 
Lyon,  31  décembre  1903,  p.  343|,  le  iJeiin  aurait  été  écrit  par  un  Lyon- 
nais du  nom  de  Gauthier.  Voir  Tiersot,  /.-/.  Uousseau,  p.  218,  219. 

6.  J.  Tiersot,  Histoire  de  la  chanson  populaire  en  France,  p.  olO, 
511,  et  /.-/.  Uousseau  (1912),  p.  99  à  110,  et  197  à  219. 

7.  Confessions,  IX.  Ceci  se  passait  en  1757. 
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Observations  sur  l'AIccsle  de  M.  Gluck,  il  explique  tout 
au  Ions  son  eslhétique  à  cel  égard'. 

Pyrjmation  cherche  donc  l'expression  de  la  vérité 
Jranialique  au  moyen  d'une  nouvelle  alliance  Je  la 
parole,  du  peste  et  de  la  musique.  A  qui  en  revient 
la  musique?  C'est  là  une  question  quia  fait  l'objet 
de  nombreuses  controverses  et  qui  demeure  assez 
obscure-.  Comme  pour  le  Drrin,  ce  fut  à  un  Lyonnais 
qu'on  attribua  la  musi(iue  de  Pijgmalion.  Rousseau 
avait  rencontré  à  Lyon  un  négociant  de  celle  ville 
appelé  Horace  Coignet,  auteur  d'un  opéra-comique 
intitulé  le  Médecin  d'ninuiir.  Enthousiasmé  à  l'audi- 
lion  delà  musique  de  Colgnel,  Rousseau  aurait  sol- 
licité et  obtenu  pour  son  Pi/ijinalion  la  collaboration 
du  néfiociant  lyonnais.  Le  livret  et  deu.K  morceaux 
seulement  de  la  partition  appartiendraient  en  pro- 
pre à  Rousseau  '■'. 

Exécuté  pour  la  première  fois  en  1770  à  Lyon, 
chez  M.  de  La  Verpilliére,  Pijçjm'ilvm  y  remporta  un 
grand  succès,  mais  ne  fut  joué  à  la  Comédie  framaise 
que  le  30  octobre  1775. 

Le  Mercure  ayant  pidilié,  en  novembre  1770,  une 
correspondance  de  «  l'Observateur  français  à  Lon- 
dres »  qui  attribuait  à  Jean-Jacques  le  drame  et  la 
musique  de  Pijrjnudion,  Coignet  réclama  aussitôt 
(26  novembre),  et  Housseau  laissa  passer  cette  rec- 
tillcalion  sans  prolester  à  son  tour.  D'un  autre  côté, 
Griram  et  liachaumoiit  s'accordent  pour  déclarer  que 
Coignet  est  l'auteur  de  la  musique.  Mais,  lorsque 
l'ouvrage  fut  monté  à  la  Comédie  française  en  1775, 
Raudrou,  le  chef  d'orchestre  de  ce  théâtre,  écrivit  une 
nouvelle  partition  de  PijginiilUin,  dans  laquelle  il  ne 
laissa  subsister  que    deux   morceaux  de  Rousseau, 


déjà  intercalés  dans  l'œuvre  de  Coignet ^  parlition 
à  laquelle,  sur  l'insistance  du  public,  on  substitua 
d'ailleurs  la  musique  du  compositeur  lyonnais. 
M.  Edgar  Istel  prétend  qu'un  manuscrit  de  la  biblio- 
thèque particulière  du  château  de  Berlin,  découvert 
par  M.  Tliouret,  contient  la  parlition  originale  de 
Pijgmalion,  cl  que  cette  partition  a  été  écrite  par 
Rousseau  lui-même.  Il  a  étudié  allentivenient  les 
rapports  de  la  musique  avec  l'argument;  il  signale 
l'emploi  fréquent  de  la  sourdine  par  les  instruments 
à  cordes,  et  conclut  en  affirmant  que  la  parlilion  de 
Rousseau  est  bien  plus  rapprochée  du  texte  de  l'é- 
dition do  Kurzbùck,  à  Vienne  (1771-1772),  que  l'ou- 
vrage de  Coignet  ■"'. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  convient  de  rendre  justice  à 
Rousseau  et  de  reconnaître  en  lui  le  père  du  mélo- 
drame français.  Le  Traité  du  rni'lodrame  publié  en 
1772''  proclamait  que  Pyi/mation  «  deviendrait  l'é- 
poque d'inic  grande  révolution  du  théâtre  ».  Grinim 
le  déclarait  <<  d'un  effet  surprenant  »,  et  Goethe  disait 
que  ce  petit  ouvrage  ferait  époque. 

Il  ne  subsiste  que  des  fragments  de  Dnplniis  et 
CItloé,  fragments  publiés  en  d779,  après  la  mort  de 
Rousseau,  par  des  amis  du  philosophe'.  Le  poème 
est  de  Corancez;  quant  à  la  musique,  elle  n'ajoutera 
rien  à  la  gloire  de  Rousseau. 

Enfin,  le  recueil  poslhume  (1781)  contient  quel- 
ques romances  bien  typiques  de  la  manière  de  l'au- 
teur du  Ik-rin.  entre  antres  :  «  Que  le  jour  me  dure  » 
et  :  «  Je  l'ai  piaulé.  »  La  première  de  ces  romances 
consiste  en  un  simple  air  de  trois  notes;  en  voici  le 
début  : 


yiljy      Khhl      J'    I  >      J^i^: 


Que         le  jour  me     dii   _    re  Pas  _     se  loin  de     toi  ! 


La  deuxième  devint  célèbre  sous  le  titre  le  Rnsier. 
Quant  à  la  lionianci'  du  Saule,  écrite  sur  des  paroles 
lie  Deleyre  :  »  Chantez  le  saule,  »  cl  ((u'on  a  appelée 
le  chant  du  cygne  de  Rousseau,  elle  témoigne  d'un 
profond  pathétique.  Dans  les  Consolnlions  figurent 
aussi  plusieurs  morceaux  du  recueil  de  douze  Canzo- 
neltes  italiennes,  recueil  publié  après  le  retour  do 
Jean-Jacques  de  Venise,  et  aujoui'd'hui  perdu*. 

Rien  que  Rousseau  n'eût  pas  une  pratique  très 
approfondie  et  1res  solide  de  la  musique,  il  ne  mérite 
point  le  dédain  dont  certains  musiciens  l'ont  acca- 
blé. Il  possédait  un  sentiment  pénétrant  de  la  vérité 
d'expression  dans  la  musique  diamatique,  et  il  a 
parlé  de  la  musique  en  des  termes  inconnus  avant 
lui.  Sa  tentative  de  mélodrame  marque  une  date 
dans  notre  histoire  musicale,  et,  comme  théoricien 
et  polémiste,  sa  réputation  fut  considérable  cl  jus- 
tifiée. Il  a  émis,  sur  la  musi(|ue,  à  côté  de  nombreux 
paradoxes,  des  idées  fécondes  et  neuves. 


1.  Ces  Observations  furent  publiées  en  !"74-7iJ. 

2.  Sur  l'afraire  Pr/gmuliun,  on  consniteiH  :  G.  ticclier,  «  Pt/f/mation  •>, 
par  .U.  J.-J  Itoussedit,  publié  d  après  l'rdition  rarissime  Je  Ktir:- 
biicl;,  Vienne,  1772  (1878).  —  E.  Istel,  J.-J.  /luusscau  ats  tiomponisl 
sciner  tyrischen  scène  «  Pygmntion  ■>  (1901).  —  J.  Combnrieu,  "  Pl/ij- 
malion  »  et  l'opéra  sans  rhantenrs  [Hevue  de  Paris,  i"  mai  1900).  — 
lleilouin,  loco  cit.,  les  deui  arlicles  consaci-i'S  a  Horace  Coignet  par 
M.  A.  Salles  dans  la  Jlecue  musicale  de  Lyon,  24  cl  31  décembre  i'-Wi, 
et  Ticrsot,  J.-J.  llousscna  (lulîl,  |).  ïi:\,  iïl . 

3.  Les  ])articularit6s  ilu  séjour  de  Housseau  il  Lyon  furent  écrites 
pir  Coignet  et  publiées,  en  182i,  dans  les  Tablettes  liistnriques  et  litté- 
raires de  I^you,  puis  dans  les  Œuvres  inédites  de  J.-J.  Pousseau  (I8i!5), 
et  enûn  dans  un  recueil  intitule  :  Lyon  vu  de  Fourvières  {lUd^l.  Cf. 


Il  y  aurait  encore  à  citer,  parmi  les  renvres  con- 
temporaines du  Devin  du  villaije,]a.  pasiorale  à\Eglr, 
due  au  maître  de  musique  des  Enfants  de  Erance, 
de  Lagarde^.  Cette  pastorale,  d'abord  représentée  à 
Versailles,  le  30  mars  1748  et  le  25  février  1750, 
parut  sur  la  scène  de  l'Opéra,  le  18  février  1751,  et 
remporta  un  certain  succès.  La  Garde  s'était  acquis 
de  la  répiitalion  avec  ses  mélodies;  ses  duos,  sur- 
tout, faisaient  les  délices  des  salons,  et  il  avait  entre- 
pris de  donner,  à  partir  du  mois  de  janvier  1758,  un 
recueil  mensuel  de  pièces  de  chant,  cantalilles,  duos 
et  bruneltes.  Il  travailla  aussi  pour  le  ])rince  de 
Conli,  à  l'intervention  duquel  il  composa  les  Soi- 
rées de  risle-Adam,  première  suite  de  différents  mor- 
ccau.v  de  chant  à  une  et  deux  voix,  avec  acc(nnpa(ine- 
rnent  di-  violon,  basse,  basson,  cor  et  hautbois  (17641. 
L'impression  causée  par  les  Bouffons  provoquait 
aussi  l'éclosion  d'ouvrages  d'imitation  ou  d'adapta- 


Islel,  toco  cit.,  p.  27,  28.  Dans  son  livre  sur  la  Musiijue  à  Lyon  au  dix- 
Ituitième  siècle  (1908',  M.  Lôon  Vallas  rionne  d'intéressants  détails  sur 
le  séjour  de  Housseau  à  Lyon,  p.  138  et  suiv. 

•i.  A    Salli's,  loro  cit.,  p.  3W,  34i. 

5.  K.  Isli-I,  toco  cit.,  p.  55  et  suiv.  D'après  M.  Satlés.  la  prétendue 
partition  de  Rousseau  devrait  être  attribuée  à  Aspelmeyer. 

tj.  Ce  Traité  était  anonyme.  On  l'attribue  â  Ilclisie  de  Sales. 

7.  A.  Poupin,  Ménestrel,  1900,  p.  82.  La  musique  coniprend  167  pa- 
ges de  gravuie.  soit  la  parlition  achevée  du  I*""  acte;  il  y  a,  en  outre, 
des  esquisses  du  II"  acte  (Hirseliberg,  Pic  Encyclopddisten  tmd  die 
Franz-. siscite  Oper  im  Ift  lahrhundert,  p.  90). 

S.  J.  Tiersot,  J.-J.  /tou.sseau,  p.  77-78. 

9.  La  Borde,  III,  p.  421;  Fctis;  M.  Brcnet,  les  Concerts  en  France, 
p.  350,  3G8. 
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tion.  C'est  ainsi  que  le  llùliste  Rlavet'  parodiait, 
dans  le  Jaloux  corrigi;  {l"  mars  17o3),  des  arielles  ita- 
liennes de  la  Séria  padrona,  A' il  Giocatore  et  d'î7 
Maestro  di  Musica. 

Depuis  la  mort  de  Rameau,  le  réperloire  de  l'O- 
péra ne  se  renouvelait  plus  que  grâce  aux  œuvres  de 
quelques  auteurs  médiocres,  dont  les  pâles  succès 
n'avaient  pas  de  lendemains;  une  crise  intense  sévis- 
sait sur  la  production  dramatique,  et  l'Académie 
royale  de  musique  en  ressentait  les  fâcheux  elTets. 
«  Cette  scène  privilégiée,  écrit  M.Cliouquet,  languis- 
sait tristement  et  se  voyait  condamnée  à  composer 
ses  spectacles  de  fragments  favoris,  expédient  des 
directions  dans  l'embarras,  et  leur  ressource  ordi- 
naire quand  elles  ont  à  traverser  une  période  de 
mauvais  jours-.  » 

Deux  procédés  étaient  alors  en  vigueur,  celui  des 
fragments  et  celui  des  rrfections.  Pendant  une  quin- 
zaine d'années,  de  1760  à  t77o,  on  donne,  sous  le 
nom  de  Frngmcnls,  des  spectacles  morcelés,  dont  la 
matière  provient  soit  d'anciens  ouvra;;es,  soit  d'œu- 
vres  contemporaines  chères  au  puldic,  auxquelles 
s'adjoignent  quelques  pièces  nouvelles  écrites  pour 
la  circonstance.  Ces  Fiaijmcnts  se  parent  d'épithétes 
diverses;  à  côté  des  fragments  tout  court  joués  en 
17ba,  1700,  17bo  et  1766,  il  y  a  des  fragments  hC-rol- 
ques  (17o9,  17731,  des  Fragments  nonvcaiix  (1767, 
1773),  des  Fragments  li/riques  (1767).  D'autres  pièces 
aux  noms  moins  signihcatifs  en  apparence,  telles 
les  Fêtes,  rentrent  dans  la  même  catégorie.  Tous  ces 
spectacles  font  de  maigres  recettes. 

L'n  autre  système  consistait  à  reprendie  d'ancien- 
nes tragédies  lyriques  et  à  les  ajuster  au  «oùt  du 
jour,  en  les  parant  de  musique  nouvelle.  C'était  le 
système  des  réfections  que  Dauvergne^  pratiqua  sur 
quelques  opéras  de  Colasse,  de  La  IJarre  et  de  Des- 
touches. Ainsi  parurent  lajeunis  Enée  et  Lavinic 
(14  février  1758)  et  Cimente  (décembre  1760i  de  Co- 
lasse; la  Vénitienne  (6  mai  1768)  de  Campra  et  Calli- 
rlioé  (9  novembre  1773)  de  Destouches.  Malgré  son 
incontestable  talent,  Dauvergue  ne  parvint  guère  h 
galvaniser  ces  cadavres,  et  Criuira  ne  dissimulait  pas 
l'antipathie  qu'il  éprouvait  à  l'égard  de  tentatives 
semblables. 

L'auteur  des  Troqueurs  s'employa,  du  reste,  du 
mieux  qu'il  put  à  combattre,  au  moyen  d'œuvres 
personnelles,  la  terrible  famine  lyrique  dont  souf- 
frait l'Opéra;  mais,  ni  les  Amours  de  'l'empé  (2.')  no- 
vembre 17d2l,  ni  les  FiUcs  d'Eulerpe  (8  aoiH  17ij8),  ni 
Hercule  mourant  (3  avril  1761),  ni  Pyrrhus  et  Poli/xène 
(H  janvier  1763),  ni  le  Prie  de  la  valeur  (t  octobre 
1771)  ne  parvinrent  à  se  soutenir. 

Du  moins,  dans  ses  réfections,  Dauvergne  se  bor- 
nait-il a  écrire  de  la  musique  nouvelle  sur  un  ancien 
livret.  Berlon,  lui,  agissait  tout  autrement  :  il  cou- 
pait, taillait,  allongeait,  rognait  sans  vergogne  des 
ouvrages  du  répertoire,  portant  une  main  sacrilège 
sur  les  opéras  de  Rameau,  afin  d'y  pratiquer  les 
«  changements  jugés  nécessaires  ».  C'est  le  proto- 
type de  l'arrangeur.  Né  à  I\laubert-Fontaine  (Arden- 
nes),le  6  janvier  1727,  Pierre  Montan  Berton'  apprit 
la  musique  dès  son  jeune  âge,  et  manifesta  immé- 


1.  Sur  Biavet,  voir  la  troisième  partie  de  cette  éluiie. 

2.  G.  Cliouquel,  Histoire  de  la  immqiie  dramatique  en  France, 
p.  1S2. 

3.  Sur  Dauvergne,  voir  la  partie  de  celle  étude  cons;ici'éc  à  l'Opéra- 
Comique. 

4.  Sur  Berton,  voir  La  Borde,  Essai,  \\\.  p.  387.  —  Campardon, 
V Académie  de  musique  au  dix-huitième  siècle,  I,  p.  o9  et  suiv.  — 


diatement  les  dispositions  les  plus  étonnantes,  puis- 
que à  six  ans  il  lisait  à  livre  ouvert.  Il  apprit  à  Sen- 
lis  le  chant  sur  le  livre,  la  composition,  le  clavecin,  le 
violoncelle  et  l'orgue,  et  ht  chanter  des  motels  de 
sa  composition  à  la  cathédrale  de  cette  ville.  Reçu 
comme  basse-taille,  d'abord  à  Notre-Dame  de  Paris, 
puis  à  l'Opéra,  Berton  débute  sur  cette  scène  en 
17*4,  puis,  au  bout  de  deux  ans,  se  met  à  voyager 
en  province;  en  1746,  il  habile  Marseille,  où  l'ati'ai- 
blissement  de  sa  voix  le  contraint  à  abandonner  le 
chant  et  à  se  transformer  en  chef  d'orchestre.  C'est  en 
cette  qualité  qu'il  va  diriger  le  concert  de  Bordeaux 
en  17o0^. 

De  retour  à.  Paris  vers  17;i3,  Berton  attend  sept 
années  pour  devenir  chef  d'orchestre  à  l'Opéra,  où  il 
est  maître  de  musique  en  1760,  puis  il  reçoit,  avec 
Trial,  en  1767,  la  direction  de  l'Opéra,  abandonnée 
par  Hebel  et  Francœur,  et  le  28  juin  1768,  il  obtient 
la  survivance  de  la  charge  de  maître  de  la  musique 
du  roi.  Après  la  résiliation  de  l'entreprise  de  l'Opéra 
en  1760,  Berlon  conserve  les  fonctions  de  chef  d'or- 
chestre, est  pensionné  par  le  roi  en  1772  et  1773, 
et  dirige  en  cette  année  1773,  conjointement  avec 
Dauvergne,  le  Concert  spirituel.  En  1773,  il  succède  à 
François  Hebel  comme  administrateur  général  de 
l'Opéra  et  obtient  la  survivance  de  la  surintendance 
de  la  musique  royale  le  2  août  1776.  Retraité  à  l'Opéra 
en  1778,  Berton  reprend  cependant  du  service  à  la 
rentrée  de  Pâques  1780,  et  meurlquelques  jours  après 
d'une  tluxion  de  poitrine  (14  mai  1780)".  Le  l'^''  avril 
1780,  il  recevait  un  brevet  de  pension  de  4.700  livres". 
Berlon  s'était  livré,  au  début  de  sa  carrière,  à  la  mu- 
sique latine,  et  donna  en  1753  un  In  convertendo  au 
Concert  spirituel*.  Mais  il  ne  persévéra  pas  longtemps 
dans  cette  voie,  et  la  même  année  il  composait  Deu- 
calion  et  Pijrrliaaur  une  comédie  de  Sainl-Foix  (sep- 
tembre ou  octobre  17ooi.  A  partir  de  ce  moment, 
Berton  travaille  à  des  raccommodages.il  raccommode 
et  augmente  de  chœurs  et  d'airs  de  danse  Camille  de 
Campra,  Vlphigénie  de  Desniarets,  puis,  en  collabo- 
ration avec  Trial,  il  donne  Si/lvie,  ballet  héroïque  en 
3  actes  (11  nov.  1766)  et  Théonis  (1768).  Jl  raccom- 
mode encore,  avec  le  concours  de  La.  Borde,  l'Amadis 
de  (iaulc  de  LuUi  (4  décembre  1771)  et,  avec  Granier, 
pour,  les  spectacles  de  la  cour,  le  Bellérophon  du 
même  Baptiste  (1773).  Dans  l'intervalle,  il  travailla, 
en  1770,  à  un  opéra  intitulé  Linits,  et,  associé  à  La 
Borde,  Ht  représenter  Adèle  de  Ponthieu  {l"  décem- 
bre 1772),  pièce  qui  parut  assez  hardie,  en  raison  de 
son  livret. 

Mais  la  liste  des  arrangements  perpétrés  par  Ber- 
ton ne  se  clôt  pas  avec  les  quelques  ouvrages  qui 
précèdent;  il  a  pris  soin  de  rédiger  lui-même  une 
liste  complète  de  ses  œuvres,  que  l'Atmanach  des  spec- 
tacles publia  en  1781.  Nous  apprenons,  de  la  sorte, 
qu'il  a  «  raccommodé  »  l'acte  de  Tibulle  des  Ft'^'S  grec- 
ques et  romaines  de  Colin  de  Blamonl,  qu'il  a  touché 
aux  Éléments  de  Lalande  et  Destouches,  qu'il  a  fait 
un  monologue  dans  le  'lais  de  Rameau,  et  ajouté  une 
scène  au  Dardanus  du  même  maître,  que  le  Phaéton 
de  Lulli  et  Vissé  de  Deslouches  subirent  ses  adap- 
tations, tout  comme  Hippobjte  et  Aride  et  Zoroastrc. 
Berton  fait  pardonner  ses  coupures  et  ses  arrange- 


Souvenirs  de  famille  de  H.  M.  Uerton,  publiés  par  JI.  Tenco  {S.  7, 
.U.,  juin-juillet  1!1M). 

5.  Biojr'aphie  Michaud. 

G.  Ibid.  On  écrit  aussi  Le  Berton. 

7.  Aicli.  nat.,  0',6CS. 

8.  M.  Brenet.Jes  Concerts  en  France,  p.  203. 
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ments  par  son  grand  talent  de  clief  d'orchestre,  et 
c'est  grâce  aux  perfectionnements  qu'il  apporta  à 
l'exécution  synipliouique,  que  les  réformes  de  Gluck 
purent  germer  à  l'Opéra. 

Son  collègue,  Jean-Claude  Trial  ',  était  né,  le  13  dé- 
cembre 1732,  dans  leComtat,  à  Avignon,  d'une  famille 
de  musiciens.  Venu  à  Paris  après  un  séjour  à  Mont- 
pellier, il  olilint  la  place  de  chef  d'orchestre  à  l'Opéra- 
Comiqueel  passa  ensuite  à  la  musique  du  prince  de 
Oonti,  qu'il  dirigea  avec  grand  talent.  Directeur  de 
l'Opéra,  avec  Berton,  en  1767,  il  mourut  subitement, 
le  23  juin  1771. 

Aux  ouvrages  qu'il  composa  en  collaboration  avec 
Berton^,  Trial  a  ajouté  un  opéra-ballet  de  son  cru, 
In  Fêle  de  Flore  (18  juin  1771),  et  une  pièce  jouée  à 
la  Comédie  italienne,  et  contenant  une  sanglante 
satire  de  l'opéra,  Esope  à  Cythère  (lo  décembre  17001^. 
De  plus,  il  écrivit  do  la  musique  instrumentale  et  des 
cantates  pour  les  concerts  du  prince  de  Conti. 


Disons  un  mot  de  Jean- Benjamin  de  La  Borde, 
l'auteur  de  l'Essai  sur  la  Musique  ancienne  et  moderne, 
dont  les  médiocres  productions  lyriques  tenaient 
compagnie  à  celles  de  Trial.  Elève  de  Dauvergne  et 
de  Hameau',  La  Borde  devait  à  sa  situation  de  valet 
de  chambre  du  roi  assez  de  crédit  pour  pouvoir 
imposer  ses  ouvrages;  c'est  sans  doute  à  cette  cir- 
constance qu'on  dut  de  voir  à  l'Opéra  des  Imualités 
telles  qu'/.s);(riif  li.  Ismi'nias  (1770|  et /a  Cinquantaine 
(1771).  S'imaginaiit  peut-être  que  la  singularité  de 
l'entreprise  rendrait  le  public  indul;;ent  à  l'égard 
de  sa  réalisation,  La  Borde  iniligea  une  traduction 
musicale  à  un  l'rivilêije  du  Rui/,  et  la  Bibliothèque 
nationale  possède  cette  facétie,  que  l'auteur  intitule  : 
Privilège  du  Ho;/  pour  chant  et  orchestre,  et  à  laquelle 
collaborent,  en  plus  de  la  voix,  deux  violons,  un  alto, 
une  basse,  deux  hautbois  et  deux  cors"'.  Kn  voici  les 
mesures  du  début,  que  nous  donnons  à  titre  do  cu- 
riosité : 
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Monsigny,  dont  la  célébrilé  allait  s'établir  solide- 
ment à  rOpéra-Coniique,  lâta  de  l'Ojjéra  avec  -1/iric, 
reine  de  Gokonde  (avril  171)6),  muvre  qui  parut  un 
peu  mince  à  l'Académie  royale  de  musique,  mais  dans 
laquelle  se  faisaient  jour  quelques  ré[iiiniscences  de 
VOrphSe  de  Gluck,  gravé  et  publié  à  Paris  de  176.'!  à 
1766.  C'est  ainsi  que  l'air  d'Aline  au  III'  acte  :  «  Si 


1.  Voir  La  Borde.  Essai,  III,  p.  486.  —  Nécroloijc  de  1772.  —  3/er- 
rure  de  janvier  1772,  p.  162-172.  —  Barjavcl,  Dictionnaire  hi-itorigue 
de  Vaiicluse,  et  A.  Gouii-ittid,  la  Musique  en  Provence,  p.  11)'J-11U. 

2.  I)eus  actes  et  demi  de  Linus  étaient  de  lui. 

'.i.  Voir  notre  f  lude  sur  les  Rebel,  Unf;  Dynastie  de  musiciens  aux 
dix-septihne  et  dix-huitième  siècles  [tîecueil  de  ta  Société  internatio- 
iiale  de  musiguc,  janvier  19061. 

4.  "  Rameau  dirait  de  ce  M.  de  La  liorde  qu'il  étoit  très  savant  en 
musique,  mais  qu'il  n'avoit  ni  g6iûe  ni  talent.  Si  la  nature  lui  a  refusé 
du  gi'uie  et  même  du  talent,  elle  l'en  a  prodigieusement  dédommagé 
par  la  présomption  qu'elle  lui  a  donné.  "  Et  Collé,  auquel  nous  emprun- 


l'éclat  du  diadème,  »  s'inspire  d'inie  façon  évidente 
des  strophes  d'Orphée  :  «  Cbiaino  il  niio  bencosi.  » 

Il  faut  en  venir  à  Philidor  pour  rencontrer,  enfin, 
un  véritable  musicien,  durant  cette  période  si  peu 
féconde.  Son  Ernelinde,  reine  de  Norirèr/e  (24  nov. 
1767),  après  avoir  été  considérablement  remaniée, 
reparut,  le  8  juillet  1777,  en  pleine  époque  glucUiste 
et  fut  accueillie  avec  enthousiasme".  Philidor  avait 


tons  ce  détail,  raconte  que,  lors  de  l'arrangement  de  Tlièlis  et  Pétée 
qu'il  avait  effectué,  La  Borde  «  disoit  à  qui  vouloil  l'entendre  qu'il  avoit 
laissé  subsister  par  malice  la  musicpie  de  Culasse,  dans  l'acte  du  Destin  ». 
Or  il  arriva  que,  contrairement  aux  prévisions  de  La  Borde,  ce  fut  la 
musique  de  Cotasse  qui  l'emporta  sur  la  sienne  {Journal  de  Collé,  III. 
p.  47,  octobre  176o). 

;>.  Cf.  /tivista  musicale  ilaliana,  V,  p.  .Ï4. 

6.  Cf.  A.  Pougin,  André  Philidor  [Chronique  musicale  de  Paris, 
la74,  IVj.  —  En  17G1*,  la  piére  avait  revu  le  Icu  tic  la  rampe  sous  le  titre 
de  Sandomir,  prince  de  Danemarlc. 
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retrouvé  «  quelques-uns  des  beaux  accents  expressifs 
de  Lulli  et  de  Hameau  '  »  et  cette  mâle  vigueur  que  les 
habitués  de  l'Opéra  commençaient  à  ouiilier.  Il  y  a 
dans  sa  pièce  un  crescendo  de  cors  du  plus  pathéti- 
que effet  (récitatif  d'Ernelindel,  et  l'orchestre  s'y  voit 
traité  souvent  de  façon  très  neuve,  notamment  dans 
l'air  de  Sandomir  :  «  0  toi,  chère  âme,  »  où  se  retrouve 
l'écriture  ferme  et  colorée  de  l'auteur  de  Tom  Jones. 
Enfin,  le  magnifique  chœur  ajouté  en  1777  :  «  Jurons 
sur  ces  glaives  sanglants,  »  donna  à  la  partition  un 
relief  que  la  plupart  des  ouvrages  contemporains  ne 
connaissaient  plus. 

Cet  opéra  venait  donc  à  propos  pour  rehausser  le 
niveau  bien  abaissé  de  la  production  lyrique  et  pour 
sortir  un  peu  l'Académie  royale  du  marasme  dans 
lequel  elle  se  débattait  depuis  une  quinzaine  d'an- 
nées; et  ce  n'est  pas  faire  un  mince  éloge  d'Enic- 
linde  que  de  dire  qu'elle  put  mériler  des  applaudis- 
sements à  un  moment  où  Gluck  possédait  en  maître 
la  scène  française.  Gluck,  du  reste,  avait  inspiré  Phi- 
lidor  comme  il  avait  inspiré  Monsigny,  et  de  nom- 
breux passages  à' Erneiinde  révèlent  chez  son  auteur 
une  connaissance  trop  exacte  de  VOrphée  du  maître 
allemand. 

III.  —  CInek  et  sa  réforme  draniatiqne» 

A  l'aurore  de  la  période  gluckiste  de  notre  histoire 
musicale,  nous  rencontrons  un  gracieux  musicien 
dont  le  talent  s'enlève  en  touche  brillante  sur  la  fade 
grisaille  de  l'art  contemporain.  C'est  le  Provençal 
Floquet. 

Etienne-Joseph  Floquet-  naquit  à  Aix-en-Provence 
le  25  novembre  1748,  et  montra  une  grande  précocité 
musicale.  Eufant  de  chœur  à  la  maîtrise  de  l'église 
Saint-Sauveur  de  cette  ville,  il  faisait,  selon  La  Borde, 
chanter,  dès  l'âge  de  11  ans,  une  messe  de  sa  com- 
position. Devenu  de  très  bonne  heure,  par  suite  de  la 
mort  de  son  père,  le  chef  de  sa  famille,  il  se  rendit  à 
Paris  avec  sa  mère  et  sa  sœur  pour  y  chercher  fortune. 
Tout  d'abord,  il  composa  de  la  musique  de  genre, 
puis  prit  part,  mais  sans  succès,  au  concours  insti- 
tué au  Concert  spirituel  en  nilS-'.  A  la  Un  de  l'aimée 
1772,  il  donnait  à  l'église  des  Petits-Pères  une  messe 
en  musique  pour  le  repos  de  l'âme  de  iMondonville, 
messe  dont  on  admira  le  Tuba  miruin,  tout  en  faisant 
de  vives  critiques  sur  l'ensemble.  Protégé  par  le  mar- 
quis de  Fleury,  Floquet  parvint  à  forcer  les  portes  de 
l'Académie  royale  de  musique;  mais  l'échec  de  son 
opéra  d'Azohin  et  la  terrible  concurrence  de  Gluck 
le  décidèrent  à  aller  compléter  son  éducation  mu- 
sicale en  Italie.  Il  partit  en  1775,  sur  l'initiative  du 

1.  H.  Lavoix,  la  Musique  française,  p.  118.  Sur  Philidor,  voir 
deuxième  partie  (opéra-comique)  :  «  La  musique  de  cet  opéra  est  su- 
l)erbe.  déclare  Grimin...  Vous  y  trouvez  un  fond  de  musique  immense  ; 
il  y  en  a  trop;  les  repos  ne  sont  pas  assez  ménagés;  les  connaisseurs 
pourront  reproctier  \  cet  ouvrage  de  n'être  pas  assez  sage,  mais  le 
compositeur  s'est  conformé  au  goût  de  son  pays  ;  il  sait  que  quand  on 
ne  brise  pas  ici  le  tympan  à  force  de  bruit,  on  n'est  pas  censé  avoir 
fait  de  la  musique.  "  Grimm  saisit  cette  occasion  pour  tomber  sur  le 
«  sauvage  Uann^au  »  et  ajoute  que  Philidor  u  connaît  les  bonnes  sources 
ela  pille  Jomelli  ».  [.Corr.  htt..  VIII,  p.  262-264.) 

2.  Sur  Floquet,  consulter  La  Borde,  Essai,  III,  p.  417-418.  —  De 
Gharmois,  Précis  historique  sur  E.-J.  Floquet,  in  Almanack  litté- 
raire, 1787.  —  A.  Pougin,  Musiciens  français  du  dix-huitième  siècle. 
Floquet  {liecue  et  Gazette  musicale  de  Paris,  et  Extrait,  1863).  — 
11.  Brenet,  les  Concerts  en  France,  p.  286-321.  —  Abbé  Marbot,  les 
.Maîtres  de  chapelle  de  Saint- Sauveur  au  dix-huitième  siècle  (19Û3), 
p.  13-14.  —  F.  HuoL,  Elude  biot/raphique  sur  E.-Jos.  Floquet  {M\ 
1903).  —  A.  Gouirand,  la  Musique  en  Provence  (1908),  p.  104-108.  — 
J.-G.  Prod'homme,  Ecrits  de  musiciens  (1912),  p.  438,  439.  —  Consul- 
ter aussi  G.  Chouquet,  loco  cit.,  p.  132-153,  et  ûrimm,  Coi-r.  litt.,  X» 
XI,  XU  et  XIII. 


comte  de  Maillebois,  travailla  le  contrepoint  avec 
Sala  à  .\aples,  puis  avec  le  P.  Martini  à  Bologne,  où, 
après  une  épreuve  brillamment  subie,  il  fut  reçu 
membre  de  l'Académie  des  Philhitiiiwniqun.  Rentré 
en  France,  Floquet  offrait  aux  habitués  du  Concert 
spirituel  un  Te  Deum  c.  a.  grand  chœur  et  à  deux  or- 
cheslres  »  (29  mai  1777),  qu'il  avait  composé  à  Naples, 
et  qui  fut  froidement  accueilli'.  Trois  ans  après,  il 
donnait  avec  succès,  à  l'Opéra,  le  SciQncur  bim faisant, 
et  mourait  le  10  mai  1785,  après  avoir  follement  cher- 
ché à  concurrencer  Gluck  lui-même,  en  reprenant  le 
sujet  d'AIceste. 

^  Les  ouvrages  lyriques  laissés  par  Floquet  sont  : 
l'Union  de  l'Amour  et  des  Arts  (7  septembre  1773), 
ballet  héroïque;  Azolan,  tiré  d'un  conte  de  Voltaire 
(15  novembre  1774^)  ;  Helh-  (5  janv.  1779);  le  Sciyneur 
bienfaisant  (14  décembre  1780)  ;  enfin,  ta  XoiiveÙe  Om- 
phate,  comédie  en  trois  actes  mêlée  d'arieltes,  jouée 
d'abord  à  Versailles,  puis  à  la  Comédie  italienne,  le 
26  novembre  1782,  avec  un  grand  succès. 

Floquet,  raconlentses  biographes,  ne  péchait  point 
par  excès  de  modeslie,  et  son  orgueil  frisait  le  ridi- 
cule; les  entreprises  que,  en  dépit  des  cabales,  il 
dirigea  contre  Gluck  témoignent  suffisamment  de  sa 
naïveté,  naïveté  dont  sa  musique  garde  des  traces; 
mais,  pour  son  plus  grand  bien,  il  faut  le  dire,  Flo- 
quet n'était  pas  harmoniste;  il  séduisait  par  la 
jeunesse  et  la  fraîcheur  de  ses  idées,  et  Grimm  le 
comparait  à  une  jeune  nymphe  qui  plaît  malgré  l'ir- 
régularité de  ses  traits.  Mélodiste  gracieux  et  cares- 
sant, il  se  laissait  souvent  aller  à  son  extrême  faci- 
lité, d'où  un  style  mou  et  lâche  que  relèvent  parfois  de 
délicats  détails  d'orchestre.  Nous  ne  retiendrons  ici 
de  l'œuvre  de  ce  musicien  que  ses  ballets  de  l'Union 
(Zf  l'.lmouret  des  Arts  el  du  Seiijneur  bicitfaisant. 

A  l'occasion  du  premier,  dont  Lemonnier  lui  avait 
fourni  le  livret,  le  succès,  qu'enregistrent  Bachau- 
mont,  Grimm  et  le  Mercure,  fut  tel  que  Floquet  se 
vit  appelé  sur  la  scène;  c'était  la  première  fois  que 
pareil  honneur  arrivait  à  un  compositeur,  et  l'hon- 
neur s'augmentait  des  difficultés  qui  se  dressaient 
alors  devant  tout  musicien  susceptible  d'encombrer 
la  voie  triomphale  réservée  au  Chevalier^  Durement, 
impitoyablement,  les  partisans  de  Gluck  écartaient 
les  intrus,  faisaient  choir  les  importuns,  et,  plus  d'une 
fois,  Floquet  éprouva  la  déloyauté  de  leurs  attaques  '. 
C'est  ainsi  que  le  succès  de  l'Union  de  l'Amour  et  des 
Arts  incita  les  gluckistes  à  prendre  leur  revanche  sur 
Azolan.  Ajoutons  que,  seuls,  dans  l'Union  de  l'Amour 
et  des  Arts,  les  airs  de  ballet  présentent  quelque  inté- 
rêt. La  chacoiine  à  2/4  du  II"  acte,  l'acte  de  Théodore, 
fut  longtemps  célèbre'.  En  voici  le  début  : 

3.  Floquet  avait  écrit  la  Gloire  du  Seifineur,  sur  l'ode  de  J.-B. 
Rousseau.  Sa  composition,  dont  le  manuscrit  est  à  la  Bibliothèque  na- 
tionale, est  longue  et  prétentieuse. 

4.  Floquet  s'était  présenté  au  public  sous  les  couleurs  piccinnistes. 
On  l'accusa  d'un  pillage  continuel.  Voir  Mémoires  secrets,  30  mai 
1777;  .Mercure,  juin  1777,  p.  IG3. 

5.  Le  ballet  héro'fque  d' Azolan  fut  appelé  Désolant.  On  raconte  que 
la  chute  de  cet  ouvrage  fut  provoiiuée  par  les  manœuvres  déloyales 
des  gluckistes. 

6.  Fréron  déclarait  que  les  chœurs  du  ballet  de  Floquet  étaient  du 
plus  grand  effet,  que  les  chants  en  étaient  expressifs,  et  les  accompa- 
gnemcuts  riches. 

7.  Voir  Desnoiresterres,  Gluck  et  Piceinni.  p.  117. 

8.  Grimm,  tout  en  faisant  l'éloge  de  Floquet,  ne  manquait  pas  l'oc- 
casion de  lancer  des  critiques,  d'ailleurs  assez  incohérentes,  contre  les 
compositeurs  français  ;  il  écrivait  en  effet  :  .,  Il  parait  que  cet  ouvrage 
\r Union  de  l'Amuur  et  des  Arts)  doit  le  succès  brillant  dont  il  jouit 
à  M.  Floquet,  jeune  musicien  dont  le  début  annonce  quelques  talents 
surtout  pour  la  symphonie.  Son  ouverture,  ses  airs  de  danse,  sont 
bien  dessines  et  d'un  chant  agréable;  mais  il  manque  à  l'auteur  ce  qui 
manque  et  manquera  toujours  à  tous  nos  misiciens  français,  c'est  de 
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Quant  au  Seii/iicur  bienfaisant ,  que  Gluck,  irrévé- 
rencieusement, traitait  de  pont-neuf,  cl  que  Floquet 
avait  eu  beaucoup  de  peine  à  faire  jouer,  tant  on  caba- 
lait  contre  lui,  il  se  composait  de  trois  actes  précédés 
d'une  ouverture  agrémentée  d'un  solo  de  galoubet. 

Si  Floquet,  arborant  le  drapeau  piccinniste,  avait 
vainement  tenté  d'ébranler  le  colosse  pluckiste,  Gossec, 
lui, tenait  d'une  main  ferme  l'étendard  de  la  musique 
française.  Dès  qu'il  prend  pied  au  théâtre,  nous  le 
voyons,  en  effet,  s'inféoder  soit  à  Rameau,  soit  à 
Gluck  :  à  Rameau  avec  Salnniis,  à  Gluck  avec  Thcscc. 

Son  Siibinus  n'était  que  la  mise  en  musique  d'une 
ancienne  tragédie  de  Chabanon,  Eponine.  Représentée 
à  Versailles,  le  4  décembre  1773,  à  l'occasion  du  ma- 
riage du  comte  d'Artois,  cette  tragédie  avait  précédé 
de  deux  mois,  à  l'Opéra,  Viphigénie  en  Aiilide  de 
Gluck,  et  passait  le  22  février  1774.  Pièce  patriotique 
où  figurait  le  génie  de  la  Gaule,  Sabinus  palpitait  d'un 
souffle  large  et  fier,  et  l'influence  directe  de  Rameau 
s'y  faisait  jour,  aussi  bien  dans  la  disposition  du  réci- 
tatif etdes  airs,  que  dans  celle  des  accompagnements^. 
De  plus,  et  pour  la  première  fois,  les  trombones  péné- 
traient dans  l'orchestre  de  l'Opéra.  Sabinus  marque 
donc  une  date  dans  l'histoire  de  l'instruraentalion. 
Grimm  en  trouvait  la  musique  «  savante  »,  mais  re- 
grettait de  n'y  trouver  «  ni  grâce  ni  génie  »;  il  com- 
parait Gossec  à  «  une  beauté  triste  et  froide  qu'on 
admire  sans  goût  et  sans  plaisir'  ».Avec  Phili'inun  et 
Baiicis  (26  septembre  177o),  Gossec  enregistre  son  plus 
beau  succès  à  l'Académie  royale,  mais  c'est  dans  Thr- 
sce  qu'il  affirme  nettement  ses  tendances  gluckistes. 
Ici,  le  musicien  ne  s'était  pas  contenté  de  reprendre 
le  livret  de  Quinault;  il  conservait,  de  Lulli,  l'air  d'E- 

ne  savoir  point  l'crire  la  musique...  »  (CoiTesp.  lin.,  X,  p.  294,  295.) 
Sa  caiislicilé  facile  et  trop  souvent  injuste  se  donnait  encore  carrière 
à  propos  (lu  Seigneur  bienfaisant  [loco  cit.,  .\1I,  p.  463). 
1.  Ibid.,  p.  311. 


gée  :  «  Faites  grâce  à  mon  âge,  »  en  l'enveloppant 
seulement  d'uEi  nouvel  accompagnement  (28  février 
1782). 

L'arrivée  de  (Hucken  France,  à  l'automne  de  1773, 
avait  fixé  tous  les  regards  et  magnétisé  toutes  les 
attentions.  On  sentait  chez  le  nouveau  venu  une  puis- 
sance de  réforme,  une  ardeur  créatrice  qui  devaient 
tout  bouleverser.  «  Il  me  semble,  écrivait  Voltaire  en 
1774,  que  Louis  XVI  et  M.  Gluck  vont  créer  un  nou- 
veau siècle;  »  et  jamais  prophétie  ne  se  trouva  plus 
juste,  car,  comme  le  dit  M.  d'L'dine,  «  la  révolution 
de  Gluck  coûta  moins  de  sang  que  l'autre,  mais  elle 
fit  couler  beaucoup  d'encre'  ». 

Ce  fut  assurément  une  fortune  singulière  que  celle 
de  ce  musicien  allemand,  d'éducation  italienne,  qui 
ne  parvint  à  prendre  conscience  de  son  art  et  de 
lui-même  qu'à  Paris,  et  qui  forgea  sur  l'enclume  de 
la  langue  française  l'incomparable  métal  de  ses  cinq 
chefs-d'œuvre,  les  deux  Iphiyénies,  Orplu'e,  Alcesle  et 
Armidc.  Et  cet  homme  venu  du  fond  de  la  Bohème, 
après  avoir  parcouru  l'Kurope  entière,  nous  appar- 
tient bien  en  propre,  tout  en  occupant  dans  l'histoire 
de  l'opéra  mondial,  pourrait-on  dire,  une  place  émi- 
nente.  Depuis  longtemps,  il  avait  des  visées  sur  la 
I-'rance,  pressentant,  en  quelque  sorte,  que  c'était  en 
ce  pays  si  friand  de  luttes  d'idées,  et  en  ce  pays  seu- 
lement, qu'il  arriverait  à  réaliser  les  siennes.  Durant 
sa  longue  carrière  cosmopolite,  il  avait  beaucoup  vu, 
beaucoup  observé ,  beaucoup  réfléchi;  aucun  musi- 
cien n'entra  dans  la  lutte  artistique  avec  une  pareille 
moisson  de  documents,  aucun  musicien  ne  se  montra 
plus  convaincu  des  nécessités  historiques,  et  à  l'évo- 
lution dont  il  avait  mesuré  la  marche,  ii  apporta  le 


2.  F.  Ilcllouin.  Gossec  et  la  Musique  française  à  la  fin  du  dix-hui- 
tième siècle,  p.  12  V  et  suiv. 

3.  Corr.  litt.,  X,  335. 

4.  J.  d'L'Jine,  Oluck,  1900,  p.  6. 
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vivifiant  concours  d'un  génie  hardi  et  d'une  intuition 
pénétrante.  Au  cours  de  l'étude  qui  va  suivre,  nous 
examinerons  successivement  :  1°  la  biographie  de 
GiucU:  2"  sa  réforme  dramatique;  3°  la  réalisation 
de  celle-ci  dans  ses  cinq  opéras  français. 


Christoplie  Willibald  Gluck'  naquit  à  Weidenwang, 
près  de  iNeumarkt,  dans  le  haut  Pakitinat,  le  2  juil- 
let 1714,  d'Alexandre  Gluck  et  d'Anna  Walburga-.  Il 
était  l'aîné  d'une  famille  de  sept  enfants.  Son  père 
Alexandre,  après  avoir  apparlenu ,  en  qualité  de 
porte-arquebuse,  au  prince  Eugène  de  Savoie,  s'était 
fixé,  comme  garde  forestier,  à  \Veideiiwang,  et  entrait 
en  1717  au  service  du  comte  Kaunitz.  11  allait  alors 
habiter  Neuschloss,  dans  le  nord  de  la  Bohème, 
devenait,  en  1722,  maître  forestier  du  comte  Kinsky, 
puis,  deux  ans  plus  tard,  du  prince  Lobkowitz.  Alexan- 
dre Gluck  mourut  en  1747,  à  Meichstadt,  au  service  de 
la  grande-duchesse  de  Toscane^. 

Pour  étudier  la  vie  si  agitée  etsi  remplie  de  Gluck, 
nous  la  diviserons  en  un  certain  nombre  de  périodes, 
dont  nous  chercherons  à  dégager  la  caractéristique. 

Son  enfance  fut  forestière  et  errante,  et  on  a  pu 
dire  justement  que  la  forêt  a  été  sa  vraie  patrie';  il 
puisa  en  elle  ce  profond  sentiment  de  la  nature  qu'il 
devait  insuftier  à  toutes  ses  créations.  Nous  ne  pou- 
vons résister  à  l'envie  de  citer  ici  quelques  lignes 
harmonieuses  que  M.  Jean  d'L'dlne  écrit  à  ce  sujet  : 
K  Le  futur  auteur  d'Aniiide  écoula  dans  ces  forêts 
de  Bohème  les  mille  frémissements  de  l'espace,  chu- 
chotements de  la  source  et  du  brin  d'herbe,  longue 
plainte  du  vent  dans  les  aiguilles  de  pins,  concert  des 
oiseaux  cachés  sous  les  ramures,  musiques  totales, 
dont  les  musiques  humaines  ne  sont  qu'un  abrégé 
synthétique,  accommodé  à  nos  moyens  vocaux  et  ins- 

1.  BiBLiuGHAPHiE  GÉNtftALE  DE  Gl.ucK.  —  La  liU^rature  ghickisLc  est 
considérable  ;  nous  n'indiquons  ici  que  les  ouvrages  et  articles  princi- 
paux concernant  Gluclt  et  sa  réforme  dramatique.  —  Noverre.  Lettres 
sur  ta  danse  et  l'-s  baltets  (17tiû|.  —  Planelli,  Dell'  Oyera  tu  Musica 
(1772).  —  Burney,  The  Présent  State  of  music  in  France  and  Itahj 
(1771-1773,  2"  éd.).  —  Cliabanon,  Lettre  sur  les  proprirtès  de  la  lan- 
gue française  (.l/e;r'(?'f?,  janvier  1773,  p.  171).  —  Moline,  Dialùijue entre 
Lulli,  ftnmeau  et  Orphée  [Gluck)  dans  les  Champs  Elysées  (1774).  — 
Riedel,  Uberdie  Musik  des  liitters  Christoph  von  Gluck  (1775).  —  Le 
chevalier  de  Saint-Alban,  Lettres  à  M,  de  Chahanon  pour  servir  de 
réponse  à  celte  qu'il  a  écrite  sur  les  propriétés  musicales  de  la  lanffue 
française  i.)fercure,  février  1775,  H.  p.  192).  —  Marmontel,  Essai  sur 
les  révolutions  de  la  musique  en  France  {illl)  ;  Polymnie  (Œuvres 
posthumes  de  Marmontel,  1820).  —  De  Rossi,  Preuve  sans  réplique  du 
proçjrés  incontestable  que  les  Français  ont  fait  en  musique  [il'^li.  — 
Coquéau,  de  la  Mélopée  chez  les  anciens  et  de  la  Mélodie  chez  les 
modernes  (1778j.  — ForhA,  Mtisikalich-Kritische  Dibliothek.,.  «  Uber 
die  Musik  des  JUtters  von  Gluck  «  (1778-177'J).  —  Bemetzricder,  le 
Tûlérantisme  musical  (177'J).  —  Coquéau,  Entretiens  sur  l'état  actuel 
de  l'Opéra  de  Paris  (1779).  —  L'abbé  Leblond,  Mémoires  pour  servir 
à  l'histoire  de  la  révolution  opérée  dans  la  musique  par  M.  le  Che- 
valier Gluck  (1781).  — Arleaga,  le  Itivoluzioni  del  teatro  musicale  ita- 
liuno  dalla  sua  oritjine  fine  al  présente  (1785).  —  Suard,  Melanijes 
'de  littérature  (1803).  —  Karl  von  Ditlersdorf,  Seine  kurze  BiOfira- 
phie  (1310).  —  Gerber,  Lexikon  der  Tonkùnstler  (1812).  —  G,-J.  Dln- 
J>acz,  Kiinstler  Lexikon  fur  Biihm^n  (1815).  —  Siegmcycr,  Ueber  dcn 
Hitler  Gluck  und  seine  Werke  (1S25).  —  Gluck,  par  Berlioz  [Gazette 
musicale,  1834).  —  Miel,  Notice  sur  C.  Gluck  (1840).  —  J.-G.  Schnei- 
der, Geschichte  der  Oper  und  des  Koniylichen  Opernhauses  in  Berlin 
(1852).  —  Solié,  Etudes  biographiques,  anecdotiques  et  esthétiques  sur 
les  compositeurs  qui  ont  illustré  la  scène  française  ;  Gluck  (1853).  — 
Anton  Sehmiil,  Christoph  Willibald  Hitler  von  Gluck  (1854).  —  Otto 
Jahn,  U^-A.  Mozart  (185Û),  t.  H.  —  A.  Adam,  Derniers  Souvenirs  d'un 
musicien  (1857). — Troj)long,  art.  dans  la -/f(?L'U(?  contemporaine  [Zl  dec. 
1858).  —  Bertrand.  Etude  sur  l'  a  Alceste  "  de  Gluck  {lievue  germa- 
nique, novembre  IKlJl);  —  P.  Scudo,  article  dans  la  Revue  des  Deux 
.1/on'^es  (novembre  18iU). —  Riehl  (W.-H.),  Gluck  als  Liedercomponist 
(1862).  —  Adolf-Bemhard  Alarx,  Gluck  und  die  Oper  (18t;2).  —  Blaie 
de  Bury,  te  Chevalier  Gluck  [Hev.  des  Deux  Mondes,  1806).  —  F.  de 
\iUiits,  les  Iphiqénies  de  Gluck  (1868).  —  Ludwig  ^'ohl,  Gluck  und 


trumentaux,  organisé  suivant  les  besoins  naturels 
de  nos  sens  et  de  notre  esprit''.  » 

Christophe  Gluck,  en  suivant  son  père  au  cours  de 
ses  dures  pérégrinations  de  garde  forestier,  ne  s'im- 
prégnait pas  seulement  l'esprit  d'images  grandioses 
et  fortes,  il  se  constituait  une  santé  solide,  un  orga- 
nisme robuste  qui  allait  lui  permettre  de  mener  à  tra- 
vers l'Europe  une  des  vies  les  plus  actives  qui  furent 
jamais.  Il  avait  douze  ans  lorsque  son  père  passa 
au  service  du  prince  Lobkowilz;  il  va  alors  à  l'école 
d'Eisenberg,  où  on  lui  apprend  le  chant  et  peut-être 
le  violon  ;  puis,  en  1726,  il  entre  au  gymnase  que  le? 
Jésuites  tenaient  à  Komraotau,  et  y  reste  six  ans.  Là, 
on  perfecliouua  les  quelques  connaissances  musicales 
acquises  à  Eiseuberg,  et,  lorsque  Christophe  quitte 
Kommotau  pour  Prague,  il  se  trouve  en  état  de  don- 
ner des  leçons  de  chant  et  de  violoncelle",  et  de  se 
faire  entendre  dans  diverses  églises,  notamment  à  la 
'l'einkirche''.  MM.  Desnoiresterres  etTiersotont  laissé 
un  curieux  tableau  de  la  vie  de  musicien  nomade  que 
menait  Gluck  à  cette  époque,  et  à  laquelle  la  protec- 
tion éclairée  du  prince  Lobko'wilz  ne  tardait  pas  à 
donner  sa  direction  définitive.  Christophe  Gluck 
fixe  alors  à  Vienne  (1736)  et  se  met  à  travailler  l'har- 
monie, le  contrepoint  et  la  composition.  Nous  remar- 
querons, avec  .M.  Marx,  que,  jusqu'à  ce  moment,  son 
éducation  musicale  s'était  opérée  au  moyen  d'instru- 
ments mélodi(]ues,  violon  et  violoncelle. 

Aparlir  de  1736,  nous  entrons  dans  la  seconde  pé- 
riode de  la  vie  de  Gluck,  dans  celle  que  nous  appelle- 
rons la  période  d'éducation  italienne.  Vienne  était  à 
cette  époque  absolument  conquise  à  la  musique  d'I- 
talie, et  le  jeune  Gluck  put  y  entendre  des  œuvres 
de  Caldara,  de  Conti  et  de  Porsile;  de  plus,  il  allait 
rencontrer,  chez  son  protecteur,  un  grand  seigneur 
lombard,  le  prince  Melzl,  qui  l'emmena  à  Milan  et  le 
confia  à  (iiovanni   Battista  Sammartini;  Christophe 

Uai/nt'r  (1870). —  Gluck  et  l'Opéra  en  1774  {Itevue  britannique,  ISTÎ). 

—  G.  Chouqnct,  Histoire  de  la  musique  dramatique  en  France  (1873), 
p.  153-163.  —  Desnoiresterres,  Gluck  et  Piccinni,  1774-1800  (1875).  — 
Barbedetle.  Gluck,  sa  vie,  sonsijstèine  et  ses  œuvres  [Ménestrel,  1882). 

—  Reissmann,  Christoph  Willibald  non  Gluck  (18821.  —  II.  Bitter,  Die 
lîeform  der  Oper  durch  Gluck  (1884).  —  Riemann,  Opern-Handbiwh 
(1887).  —  A.  Goquard,  la  Musique  française  depuis  Bameau  (1801). — 
H.  VVelli,  Gluck  und  Calsabiiji  [Vierleljahrcsschrift,  Vil,  1891).  — 
Lrnest  Newniann,  Gluck  andthe  Opéra  (1805).  —  H.  Lavoix,  la  Musique 
franeaise{s.ti.),  p.  125  à  128;  Histoire  de  l'instrumentation.  —  De  Cur- 
zon,  Autour  de  l'ancien  opéra  [Hevue  intern.  de  mus..  1898).  —  J.  Tier- 
sot,  le  Dernier  Opéra  de  Gluck.  «  Echo  et  Narcisse  •<  {Bévue  mus.  ital.. 
1902).  —  Arnbcim,  Einfluss  auf  Philidor  und  Glukùber  Iloussenu  [Be- 
eiicil  de  la  Soc.  int.  de  mus.,  1903).  —  A.  Ileuss,  Anscliaung  i'iber  das 
Wesen  der  Ouverture  [Lt.,  1903).  —  Koliut,  Klopstock  und  Gluck  {Id., 
1903).  —  A.  Wotiiuenne,  Catalogue  thématique  des  œuvres  de  Gluck 
(1904).  —  K.  Rolland,  Gluck.  Une  révolution  dramatique  {Bévue  de 
Paris,  1904),  et  .Musiciens  d'autrefois  [l'Mi),  \>.  203,  246.  -  J.  Tiersol, 
.4»  pays  de  Gluck  [.Ménestrel,  1905),  .Soixante  ans  de  la  vie  de  Gluck 
{.Ménestrel,  1907-1908)  et  Gluck  {les  .Maîtres  de  la  musique,  1910).  — 
J.  d'Udine,  Gluck  (1906).  —  F.  Piovano,  Un  Optera  inconnu  de  Gluck 
{Recueil  de  la  Société  int.  de  musique,  1908).  —  A.  Juliion,  .Musiciefis 
d'hier  et  d'aujourd'hui  (1910).  —  J.-G.  Prod'hommc,  Ecrits  de  musiciens 
(1912).  —  Ernst  Kurth.  Die  Jufjendopern  von  Gluck  (1913).  —  On  consul- 
teraaussiles  éditions  des  œuvres  de  Gluck,  Pellelan  Danickeet  Lemoine, 
Fétis,  Grove,  Berlioz  {A.  Travers  chants)  et  Schuré  ^le  Drame  musical). 

On  consultera  encore  sur  Gluck  :  les  Mémoires  de  Eachaumont  de 
1766  à  1786,  la  Correspondance  littéraire  de  Grimm,  etc.  Eofm,  la 
Gluck'icsellschafl  prépare,  sous  la  direction  de  M.  Abert,  une  publi- 
cation annuelle  sur  la  biographie  et  reslbétique  de  Gluck. 

2.  C'est  à  M.  Schmid  que  l'on  est  redevable  de  la  découverte  de 
l'acte  de  naissance  de  Gluck.  —  Voir  dans  son  ouvrage,  supfil.,  p.  461. 

3.  Adolph-Bcrnbard  Mari,  Gluck  und  die  Oper,  1862. 

4.  Ibid..  l,  14. 

5.  Gluck,  par  Jean  d'LIdine  (1906),  p.  31. 

6.  Cf.  Desnoiresterres,  Gluck  et  Piccinjii,  p.  7. 

7.  A.  Marx.  Gluck  und  die  Oper.  A  la  Teinkirche,  Gluck  aurait  étu- 
dié sous  la  direction  d'un  musicien  bohémien  qui  avait  été  le  maître 
deTarlini,lc  franciscain  Czernohorsky  {"V'iecsoi,  Soixante  ans  de  la 
vie  de  Gluck;  Ménestrel,  18  janvier  1908). 
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travailla  qualre  ans  avec  ce  très  fécond  maître  et  apprit 
auprcs  de  lui  ce  qu'un  compositeur  d'opéras  ita- 
liens ne  pouvait  pas  ignorer,  assez  mince  bagage, 
au  demeurant,  et  dont  l'auteur  d'Alcesle  éprouva 
plus  d'une  fois  l'insuflisance'.  Kn  revanche,  il  utilisa 
quelques  formules  chères  à  Sararaartini  dans  les 
parties  symphoniques  des  ouvrages  de  sa  première 
et  de  sa  seconde  manière;  Reissmann  a  montré  que 
les  ouvertures,  notamment,  en  sont  tout  à  fait  con- 
çues dans  le  style  du  vieux  maître  milanais. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'opéra  italien  jouissait  alors  par- 
tout d'une  suprématie  incontestée,  et  le  jeune  Gluck 
ne  put  que  sacrilier  à  l'idole  de  son  temps.  11  suivit 
donc  la  voie  qui  s'offrait  tout  naturellement  à  lui, 
et  se  mit  à  écrire  des  opéras  italiens  sur  des  poè- 
mes de  Métastase.  Il  donne  ainsi,  à  Milan,  Artaserce 
(20  décembre  1741),  à  Venise,  Demelrio  (mai  1742),  à 
Milan,  Demofoonte  (26  décembre  1742),  Anace  (en  col- 
laboration, décembre  1743).  A  Crema,  près  de  Milan  -, 
on  jvait  représenté  en  1743,  pour  la  foire  de  septem- 
bre, un  opéra  écrit  sur  un  ancien  poème  vénitien  de 
1691,  plusieurs  fois  remanié  et  récemment  mis  en 
lumière  par  M.  Francesco  Piovano,  il  Tiyrane^.  Puis, 
venaient.S'o/'onjs'>a*(13janvier  l744),àMilan,  le  pastic- 
cio  de  /(/  Finta  Schiavu  (1744)  et  Ipermestra  (1744),  au 
Ihéàtie  de  Venise.  Turin  assistait,  le  26  décembre  1744, 
à  la  première  représentation  d'il  Re  Poto,  et  Milan, 
l'année  suivante,  applaudissait  Ippulito  (la  Fedra  de 
plusieurs  biographe.si  (31  janvier  1745).  En  moins  de 
cinq  ans,  Gluck  avait  donc  achevé  près  de  di.x  opéras 
italiens,  et  sa  réputation  s'étendait  à  toute  l'Italie  du 
.Nord,  où  on  le  tenait  pour  le  meilleur  compositeur 
dramatique  de  l'époque  '".  C'est  alors  que  lord  Middle- 
sexle  lit  engager  au  théâtre  d'Haymarket,  à  Londres. 
Gluck  se  met  aussitôt  en  route,  accompagné  d'un 
représentant  de  la  lamilie  de  ses  prolecteurs  Lobko- 
witz;  il  avait  31  ans  et  une  entière  confiance  en  ses 
moyens.  Dés  le  mois  de  janvier  1740  (le  7),  il  débuta 
par  la  Cadtita  ilc  ti)(/rt)i/t,  dans  laquelle  il  utilise  de  la 
musique  de  ses  opéras  antérieurs,  mais  dont,  au  dire 
de  Burney»,  les  airs  surprirent  par  leur  nouveauté, 
puis  il  donne  Artamène''  (4  avril  1746);  selon  la  plu- 
part des  historiens*,  il  aurait  encore  composé,  à  l'aide 
de  ses  meilleurs  morceaux,  un  pasticeio  intitulé  Pij- 
ranie  e  Tldsbe,  auquel  le  public  aurait  fait  mauvais 
accueil.   Happorlée  par   Suard,    celte  anecdole  est 
inexacte,  et  les  travaux  récents  de  M.M.  Wotquenne, 
Piovano  et  Tiersot  ont  montré  que  Pijrame  c  Thishc 
n'avait  jamais  existé.  Le  seul  pasliccio  londonien  de 
Gluck  fut  la  Cu'lula.  En  réiléchissant  sur  les  causes 
de  son  échec,  tiluck  «  jusea  que  toule  musique  bien 
faite  (loil  ùtie  l'expression  propre  d'une  situalion"  ». 
Celait  là  une  leçon  qui  ne  fut  pas  perdue  pour  le 
musicien. 

Mais  son  voyagea  Londres  lui  apportait  d'autres 
enseignements,  en  le  metlant  en  contact  avec  des 


1.  M -Tiersot  semble. attacher  peu  d'importance  à  l'innuenccéducalricc 
que  Sammartini  aurait  exercée  sur  Gluck  {Ménestrt'l,  25  janvier  1008). 

2.  Ht  non  pas  Grûmone,  ainsi  que  l'ont  répété  la  plup,irt  tics  liisto- 
riens.  Cf.  X.  Wotquenne,  CaCaloi/ue  thrmutiqne  dvs  œuvres  de  Gluck. 

3.  Voir  sur  cette  question  l'article  de  M.  l'iovano  dans  le  liecueit  de 
laSoeiétè  inîenintionale  de  musi//ue,  janvier-mars  I90S. 

■4.   Appelé  aussi  5i/"'iC(?. 

5.  A.-Uernliard  Marx,  loco  cit.,  I.  p.  107.  Ou  l'appelait  ;  <.  II  gio- 
vine  tedesco.  » 

6.  Burncy,  Histonj  of  Arts,  IV,  p.  452.  On  blAmait  Gluck  de  cou- 
vrir les  chanteurs  avec  son  orchestre.  Sur  le  séjour  à  Londres,  voir 
Burney,  Ktat  présent  de  ta  musique,  III.  p.  230. 

7.  M.  Piovano  a  montre  qu'il  est  presque  certain  qu'il  n'a  composé 
qu'une  version  d'Artanu'ii'-,  et  que  c'est  celle  qui  fut  jouée  à  Londres. 

8.  Desuoiresterrcs.  Newman,  Marx. 

î).  Desnoiresterres,  loco  cit.,  p.  iO.  Il  y  a  lieu,  cependant,  de  remar- 


artisles  susceptibles  d'inthiencer  fortement  sa  propre 
évolution  '".  D'abord,  lorsqu'il  Iraversa  la  France  pour 
gagner  r.\nglelerre,  le  nom  de  Rameau  ne  lui  était 
pas  resté  inconnu,  bien  qu'il  n'ail  pas  dû  entendre 
d'u'uvres  du  mailre  tïHippoliitr;  puis,  à  Londres,  la 
fréquenlalion  d'Hrendel  inspirait  à  l'élève  de  Sammar- 
tini un  respect  pour  le  contrepoint  qu'il  n'avait  point 
retenu  des  leçons  de  son  maître.  Quel  contraste  que 
celui  de  ce  jeune  homme,  féru  de  mélodies  faciles, 
et  de  cet  opiniâtre  constiucteur  de  vastes  et  solen- 
nelles architeclures  polyphoniques!  HaMidel  déclarait 
tout  net  que  Gluck  entendait  le  contrepoint  comme 
son  cuisinier";  mais,  en  dépil  de  leur  forme  un  peu 
brusque,  les  ciinseils  de  l'auteur   du  Mcmie   furent 
pieusement  recueillis   par  le  néophyte.  A  Londres, 
(jluck  rencontrait  aussi   une  délicate  et  charmante 
nature  de  musicien  en  la  personne  de  cet  Arne,  dont 
liurney  souligne  les  aspirations  vers  un  art  fait  de 
naturel  et  de  simplicité.  Arne   ne  manqua   pas  de 
s'entretenir  avec  Gluck  de  sa  conception  esthétique, 
l't  le  futur  rénovateur  de  l'opéra  puisa,  dans  ses  con- 
versations, maintes  indications  utiles.  Avec  Hameau 
et  Ha^ndel,   Gluck   avait  senti  la  nécessité,  pour  le 
drame  lyrique,  de  reposer  sur  une  musique  solide, 
expressive,  fermement  rythmée.  Arne  lui  ouvrait  des 
perspectives   limpides,   en    lesquelles   les   souvenirs 
cueillis  jadis  à  travers  les  forêts  de  Bohême  trou- 
vaient tout  naturellement  place'"-. 

A  la  fin  de  1746,  Gluck  quitte  l'Angleterre  pour 
regagner  le  continent,  et,  au  cours  des  seize  années 
i|ui  suivent  (1746-1762),  il  mène  une  existence  errante, 
faite  d'allées  et  de  venues  continuelles,  visitant,  tour 
.'i  tour,  l'Allemagne,  le  Danemark,  r.\utriche  et  l'I- 
talie. Duiant  cette  période  de  voyages,  les  œuvres 
qu'il  écrit  commencent  à  témoigner  des  transforma- 
tions qui  s'elfectuent  en  lui.  Déjà,  on  y  voit  poindre  les 
tendances  qu'il  précisera  par  la  suite,  et  on  peut  dire 
que  son  évolution  se  dessine  vers  1730.  Nous  ne  rela- 
ierons pas  ici,  en  détail,  les  mille  péripéties  de  l'exis- 
tence de  Gluck  à  cette  époque;  de  celle-ci,  on  trouvera 
une  histoire  très  complète  dans  les  ouvrages  de  Marx, 
lie  Desnoiresterres,  de  Newman  et  de  Tiersot.  Nous 
nous  bornerons  à  en  résumer  les  faits  essentiels. 

Musicien  des  plus  cosmopolites'^,  Gluck  l'ait  repré- 
senter à  Dresde,  parla  troupe  Mingoti,  le  Nozze  d'Er- 
rolectd'Ehn  (2',)  juin  1717),  puis,  à  Vienne,  Scmiramide 
I  iconosrAufa  (14  mai  1748).  Sur  le  théâtre  italien  de 
Charlollenbourg,  on  joue,  le  9  avril  1 749,  pour  fêter  la 
naissance  du  prince  Christian  de  Danemark,  la  Con- 
tnsa  de  Xumi'\  Kntre  temps,  Gluck  a  perdu  son  père 
et  épousé  Marianne  Pergin(lo  septembre  17.Ï0)'''.  Au- 
paravant ,  il  avait ,  pendant  le  caiiiaval ,  donné  Ezio  à 
Prague  (1730);  puis,  deux  ans  après,  Issipile,  encore 
à  Prague  (17321,  et  la  Cloiicnza  di  Tito,  à  Naples 
l't  novembre  1732,  suivie  par/e  Cincsi.  chez  le  prince 
de  Saxe- Hildburghausen,  au  château  de  Schlosshof 

quer  que,  jusqu'il  la  fin  de  sa  carrière,  Gluck  pratiqua  le  système  du 
remploi  de  morceans  empruntés  à  ties  œuvres  déjà  exécutées.  Au  sur- 
plus, nous  reviendrons  plus  loin  sur  celte  importante  qu-^stion. 

10.  Voir  sur  le  séjour  de  Gluck  en  Angleterre,  F.-G.  Edwards,  Gluck 
in  England  iMusical  Tijllfs.  49,  786.  année  1!>(I8). 

11.  Burney.  Life  of  Hiindel  (1783).  p.  33.  Cf.  Tiersot,  Soixante  Ans 
delà  vif  de  Gluck  (.Ménestrel,  58  mars  1908). 

ii.  Marx  rapporte  que  Gluck  aurait  dit  des  airs  symétriques  italiens  ; 
«  Fs  ist  ailes  redit,  ma  questo  non  tira  sangle,  «  parole  caractéristique 
et  révélatrice  de  ses  nouvelles  dis[)ositions. 

13.  Il  ne  nous  parait  pas  rationnel  d'admettre  une  période  viennoise^ 
dans  la  carrière  d>;  Gluck. 

14.  Cette  pièce  de  circonstance  fut  appelée  Dcr  Gi'dter  Zanck.  Ou 
l'a  aussi  faussement  désignée  sous  le  nom  de  Trtide. 

1-1.  Sur  le  m:iriage  de  Gluck  avec  Marianne  Pergin,  voir  Desnoires- 
terres, p.  18  et  iO. 
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(24  septembre  no4).  Marie-Thérèse  avait  nommé  le 
musicien  cliefde  sa  musique,  et  l'Opéra  de  Vienne  lui 
confiait  les  fonctions  de  Uapellmeisler,  au  traitement 
de  2.000  tlorins.  L'année  suivante,  c'est  le  théâtre 
(k'Ila  Ffivorila  à  Laxenhurgqui  prête  asile  à  la  Danza, 
pastorale  (3  mai  IToo)',  pendant  que  Vienne  assiste  h 
l'apparition  de  YJnnoce)iza  r/iittitificala  (8  déc.  175))).  A 
Rome,  on  représente  avec  succès  Antigono  (9  février 
1756),  où  deux  rôles  de  femmes  étaient  chantés  par  des 
castrats,  et  le  pape  nomme  chevalier  de  l'éperon  d'or 
l'heureux  musicien,  dont  le  théâtre  de  Vienne  montait, 
onze  mois  après,  il  Re  Paatorc  (8  déc.  1736).  Enfin,  le 
mariage  de  l'archiduc  Joseph  fournissait  au  Chevalier 
l'occasion  d'écrire  une  œuvre  nouvelle,  la  sérénade 
de  Tetide,  pièce  de  circonstance,  jouée  à  Vienne  le 
8  octobre  1760.  Nous  verrons,  en  étudiant  la  réforme 
dramatique  de  Gluck,  que  déjà  Teleinacco.  Ezio,  l'Iiino- 
cenza,  il  Re  Paxtore  et  Tetide  réalisent  des  ébauches, 
pleines  de  promesses,  des  futurs  chefs-d'œuvre. 

Mais  il  est  une  autre  direction  dans  laquelle  Gluck 
va  s'exercer  :  c'est  celle  del'opéra-comique  français-. 
De  17o8  à.  1764,  il  écrivit,  en  etl'et,  à  Vienne,  et  à  la 
demande  du  comte  Durazzo,  directeur  des  spectacles 
de  Vienne,  quelques  pièces  légères  sur  des  paroles  de 
Favart,  de  Lesage,  d'Anseaume,  etc.  Gluck  s'acquit- 
lait  fort  bien  de  cette  besogne,  au  dire  de  Favart  lui- 
même,  qui,  en  janvier  1760,  mandait  à  Durazzo  : 
«  11  me  parait  que  M.  le  chevalier  Gluck  entend  par- 
faitement cette  espèce  de  composition.  J'ai  examiné 
et  fait  exécuter  les  deux  opéias-comiqucs  Cijthdre 
asfiié(ji'e  et  Vhie  de  Merlin  :  je  n'y  ai  rien  trouvé  à  dé- 
sirer pour  l'expression,  le  gortt,  l'harmonie,  et  même 
pour  la  prosodie  française^.  » 

M.  R.  Rolland  a  judicieusement  montré  que  ces 
pièces  légères  constituaient  pour  Gluck  un  excelleni 
■exercice,  qu'il  apprenait  ainsi  à  pénétier  l'esprit  de 
notie  langue,  en  même  temps  qu'il  se  trouvait  là 
sur  un  terrain  propice  à  l'application  des  principes 
d'Arne  relatifs  à  la  simplicité  et  au  naturel.  Marx 
reconnaît  également  les  qualités  d'homme  tie  théâtre 
affirmées  par  le  Chevalier  dans  ses  opéras-comiques, 
€t  constate  que  Gluck  entra  avec  une  habileté  singu- 
lière dans  le  ton  de  la  scène  française'. 

Vltilr  de  Merlin,  représentée  à  Schunbrunn,  le  .3  octo- 
bre 1758,  n'était  autre  que  le  Mande  reneeraé  de  Lesage 
et  d'Orneval,  joué  à  la  foire  Saint-Laurent,  en  1718. 
Gluck  s'était  borné  à  ajouter  à  la  pièce  des  «  airs 
nouveaux  ».  On  peut  en  dire  autant  de  la  première 
version  de  Cythère  assiégée  (17o9),  et  d'Un  ne  s'avise 
jamais  de  tout  {[152]. 

Au  contraire,  il  avait  composé  en  entier  la  mu- 
sique de  la  Fausse  Eselare,  d'Anseaume  (17o8),  de 
la  première  version  de  ÏAibre  enchanté  (Schunbrunn, 
3  octobre  1739),  et  de  Vhrogne  corrigé  (1760).  Quant 
au  Cadi  dupé,  dont  la  première  version  était  de  Mon- 
signy,  Gluck  l'ornait  de  musique  nouvelle^  (1761'?). 

1.  Sur  la  Danza,  ptiatoi-eila.  consulter  l'arlirle  publié  par  M.  Romain 
KoUand  dans  la  lîevue  musicale  de  I0D3,  p.  40. 

2.  Plusieurs  auteurs  ont  trouve  qu'eu  agissant  de  la  sorte,  Gluck 
^Jérof^eait.  M.  Uesnoiresterres,  entre  autres,  déclare  que  «  son  ricti- 
\it6  s'éparpilla  dans  des  œuvres  qui  n'étaient  pas  faites  pour  le  gran- 
dir »,  et  qu'il  se  livra  ainsi  à  «  une  besogne  dont  la  postérité  n'a  p;is  a 
lui  savoir  gré  »  (p.  20,  27|.  Tel  n'est  pas  notre  avis.  Cf.  Romain  Rol- 
Jand,  Gluck  :  Une  Ilérolution  dramatique  [/levue  de  Paris  du  15  juin 
1904,  p.  761),  et  Musiciens  d'autrefois,  p.  233.  Tiersot,  Soixante  ans 
de  la  vie  de  Gluck  [Ménestrel,  0  juin  1908  et  n"'  suivants). 

3.  Favart,  Mémoires  et  Correspondance  littéraire,  I,  p.  11,  12. 

4.  Marx,  Loco  cit.,  I,  p.  2o8. 

5.  Les  Amours  champêtres  (1753),  le  Cliinois  poli  en  France  et  le 
Décjuisement  pastoral  (1750)  ne  sont  pas  de  Gluck,  comme  on  l'a  trO|) 
souvent  répété,  ou  du  moins  leur  attribution  au  Chevalier  est  des  plus 
<iouteuses.  (Juant  au  Diable  à  quatre  (mai  1759),  deui  partitions  manus- 


Enfîn,  il  composait  en  1764,  sur  un  livret  de  Uancourt, 
sa  charmante  Rencontre  imprévue  (janvier  17G4),  qui 
annonce  l'Enlèrcmcnt  au  sérail  de  Mozart,  et  qui, 
d'après  M.  Jitllien,  resta  aux  répertoires  de  Berlin  et 
de  Vieinie  jusqu'à  la  fin  du  xviii'  siècle. 

Avec  l'année  1762,  commence  pour  Gluck  une 
période  particulièrement  féconde;  c'est  celle  de  sa 
collaboration  avec  Calzabigi.  Raniero  di  Calzabigi, 
en  traduisant  en  français  les  ouvrages  de  Métastase, 
avait  été  frappé  de  ce  qu'ils  contenaient  d'arbitraire, 
d'artillciel.  «  J'ai  pensé,  il  y  a  vingt  ans,  écrivait-il 
en  1734,...  que  plus  la  poésie  était  serrée,  énergique, 
passionnée,  touchante,  harmonieuse,  et  plus  la  mu- 
sique qui  chercherait  à  la  bien  exprimer,  d'après  sa 
véritable  déclamation,  seraitla  musique  vraie  de  celle 
poésie"".  »  Il  chercha  donc  à  composer  des  drames 
ramassés  et  énergiques,  où  les  grands  mouvements 
de  l'âme  auraient  une  place  prépondérante,  et  ainsi 
naquit  Orfeo  ed  Euridice  (3  octobre  1762).  A  partir 
de  ce  moment,  on  peut  dire  que  la  réforme  drama- 
tique était  chose  accomplie'. 

L'impression  produite  à  Vienne  par  VOrfeo  fut  pro- 
fonde. 

L'année  suivante,  Gluck  redonnait  son  Ezio  (17631, 
puis  écrivait,  sur  une  farce  de  Lesage,  la  Rencontre  im- 
prévue ou  les  l'èlcrins  de  la  Mecque,  un  gracieux  opéra- 
comique,  et  faisait  représentera  Bologne,  où  il  entrait 
en  relations  avec  le  P.  Martini,  il  Trionfo  di  Clelia  (14 
mai  1763).  L'année  suivante,  il  se  rendait  à  Francfort, 
à  l'occasion  des  fêtes  du  couronnement  de  Joseph  II,  et 
y  faisait  jotier  son  Orfco,  pour  lequel  il  composa  un 
air  de  bravoure  qui,  par  la  suite,  lui  fut  conteslé^.  A 
l'occasion  de  la  gravure  d'Orfeo,  il  séjournait  quelque 
temps  à  Paris  (mars  1704)'',  puis,  de  retour  à  Vienne, 
assistait  à  l'exécution  de  son  l'arnasso  confuso  'a  Schôn- 
brunn,  pour  le  mariage  de  l'archiduc  Joseph  avec 
une  princesse  de  Bavière  (24  janvier  1763). 

Citons,  après  (/  Parnasso  confuso,  avant  la  Corona 
(non  exécutée,  décembre  1763)  '",  et  un  Prologo  chanté 
à  Florence,  le  22  février  1767,  le  remarquable  Tcle- 
maceo,  composé  sur  un  poème  de  l'abbé  Coltellini  et 
représenté  à  Vienne  le  30  janvier  1763,- sur  le  théâtre 
de  la  cour;  Gluck  devait  emprunter  à  cet  ouvrage 
nombre  de  thèmes  qu'il  transporta  dans  les  œuvres 
de  sa  dernière  manière". 

Le  16  décemlirel  767 ''-,ryl/ct'S((' italienne  voyait,  pour 
la  première  fois,  le  feu  de  la  rampe,  sous  la  direction 
de  Scalabrini  :  a  Calzabigi,  écrit  M.  Desnoiresterres, 
obéissant  en  cela  aux  convictions  de  Gluck  autant 
qu'aux  siennes,  chercha  à  se  rapprocher  le  plus  pos- 
sible de  l'excessive  sobriété  du  drame  antique'^.  »  Ce 
noble  sujet  d'Àlcrste,  qui  déjà  avait  séduit  Quinault 
et  Lulli,  prenait,  entre  les  mains  de  Gluck  et  de  son 
poète,  une  allure  vraiment  digne  d'Euripide,  mais 
aussi  l'unique  situation  du  drame  entraînait  celui-ci 
à  quelque   monotonie.  Les  spectateurs  ne  cachèrent 

criles  de  Uresde  ont  permis  a  M.  Tiersot  d'en  attribuer  au  Chevalier 
une  partie  des  airs  (Tiersot,  Soixante  ans  de  la  vie  de  Gluck,  4  juil- 
let 1908). 

6.  Mercure  de  France,  18  mai  1784;  cité  par  J.  d'Udine,  loco  cit., 
p.  44. 

7.*Ne\vman,  !'•  partie,  chap.  ni.  On  a  reproché  à  Calzabigi  de  s'être 
arroge  le  seul  mérite  iVOrfeo,  en  prétendant  avoir  tracé,  à  l'intention 
de  Gluck,  un  véritable  plan  de  traduction  musicale. 

8.  J.  Tiersot,  Gluck,  p.  66. 

0.  Desnoiresterres.  p.  .')9,  60,  et  A.  Jullien,  la  Cour  et  l'Opéra  sous 
Louis  X'Vl  :  Favart  et  Gluck,  p.  322  et  suiv. 

10.  La  Corona  devait  être  exécutée  par  les  archiduchesses. 

11.  J.  Tiersot,  Gluck,  p.  72,  73.  On  afaussement  attribuéù  Telemacco 
la  date  de  1750. 

12.  Et  non  pas  1766,  connne  le  dit  Desnoiresterres. 

13.  Desnoiresterres,  p.   62, 
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point  leur  déception  et  traitèrent  la  pièce  de  «  messe 
d'enterrement'  ».  Seulement,  l'iioslilité  dura  peu,  et  le 
public,  bientôt  subjugué  par  la  grandeur  patbélique 
de  l'ouvrage,  voua  à  j^/ccs/e  le  culte  qu'il  professait 
pour  Orfco,  dédommageant  ainsi  Gluck  d'un  instant 
d'indécision  et  d'égarement.  Trois  ans  après  l'appa- 
rition d'Alccste,  le  théâtre  de  Vienne  élait  appelé  à 
juger  un  nouvel  opéra  des  deux  collaborateurs  2.  Pa- 
ride  ed  Elena  (30  novembre  1770),  œuvre  sans  grand 
relief  et  assez  monotone,  niais  où  Gluck  s'efforçait 
d'exprimer  par  sa  musique  l'opposition  des  caractères 
des  Phrygiens  et  des  Spartiates,  et  à  laquelle,  dans 
ses  compositions  ultérieures,  il  emprunta  de  nom- 
breux motifs. 

L'année  précédente  (24  août  17G9)  et  à  l'occasion 
du  mariage  de  l'infant  don  Ferdinand,  Parme  s'était 
divertie  d'un  spectacle  coupé,  dans  le  genre  de  ceux 
qui  se  produisaient  avec  tant  de  persévérance  sur  la 
scène  française,  et  intitulé  le  Fcsied'Apollo.  Après  un 
Prologue,  venaient  trois  actes  écrits  sur  des  sujets 
différents,  dont  les  deux  premiers,  VAlto  de  Bauci  c 
Filemonc  et  VAtto  d'Aristco,  étaient  inédits,  mais  dont 
le  troisième,  à  l'imitation  des  Fnupnents  alors  si  goû- 
tés à  Paris,  consistait  en  un  pot  pourri  de  morceaux 
d'Orfeo.  Gluck  avait  alors  quelque  peu  refréné  son 
humeur  voyageuse  et  ne  quittait  guère  plus  Vienne, 
où  il  vivait  adulé  et  heureux,  mais  très  sauvage  et 
fantasque.  Burney,  qui  lui  fut  présenté  en  1772, 
grâce  à  l'entremise  de  la  comtesse  do  Thun,  a  laissé 
d'intéressants  détails  sur  le  caractère  de  son  inti- 
mité. Il  avait  écrit  eu  1770  un  recueil  de  sept  lieder 
sur  les  odes  de  Klopstock  :  Klopslock'a  Oden  und  Lie- 
der beym  Clavier  zù  singen  in  Miisilc  gesetzt  von  Ilerrn 
Ritler  Glurk^.  Bien  que  la  valeur  artistique  de  ce 
petit  recueil  soit  assez  faible,  et  que  llarx  le  qua- 
lifie de  déclamatoire,  l'ouvrage  de  Gluck  présente, 
comme  le  remarque  M.  U.  liolland,  un  grand  intérêt 
historique,  en  ce  qu'il  apporte  un  des  premiers 
exemples  du  lied  tel  que  le  concevront  Mozart  et 
Beethoven.  Ue  plus,  le  musicien  utilisa  à  plusieurs 
reprises  la  forme  lied  dans  les  tragédies  lyriques. 

Arrivons  maintenant  â  ce  que  nous  appellerons  la 
carrière  française  de  Gluck,  carrière  qui  s'étend  de 
1774  à  177',). 

Depuis  longtemps,  l'Orphée  allemand  ne  cachait 
pas  ses  visées  à  l'égard  de  la  France,  dont  il  méili- 
tait  la  conquête  musicale,  et  dont  la  langue  réunis- 
sait les  qualités  qui  convenaient  le  plus  à  sou  talent 
vigoureux,  »  l'énergie  et  la  clarté*  ».  lin  s'emparan^ 
de  livrets  d'opéras-coniiques  français,  il  avait  déjà 
fait  lui  |ias  dans  cette  voie,  et  lorsque,  en  1767,  le 
comte  d'Iischerny  l'invitait  à  diner  avec  M.  de  Seve- 
linges,  il  manceuvrait  habilement  pour  s'attirer  la 
confiance  de  ce  Français  iniluent,  louant  dans  Lulli 


«  une  noble  simplicité,  un  chant  rapproché  de  la 
nature  et  des  intentions  dramatiques  »,  et  déclarant 
que  «  s'il  était  appelé  à  travailler  pour  l'Opéra  de 
Paris,  il  espérait,  en  conservant  le  genre  de  Lulli, 
créer  la  véritable  tragédie  lyrique  »'.  M.  de  Seve- 
linges  joua  donc  le  rôle  d'un  des  premiers  annon- 
ciateurs du  Chevalier,  que  l'étude  des  œuvres  de  Lulli 
et  de  Rameau  avait  convaincu  de  la  similitude  de 
leurs  styles  avec  le  sien  propre,  l'assurant  ainsi  par 
avance  du  succès  à  Paris''.  Gluck  trouvait  un  autre 
concours  encore  plus  précieux  dans  celui  que  lui 
olfiait  un  attaché  à  l'ambassade  de  France  à  Vienne, 
le  bailli  Le  Blanc  du  Houllet.  Partisan  enthousiaste 
de  l'art  gluckiste,  du  liouUet  proposa  une  collabora- 
tion qui  fut  acceptée  de  suite.  11  s'agissait  du  poème 
(V Ipliiijénic  l'n  Aulide,  qu'il  avait  condensé  en  trois 
actes,  et  sur  lequel  Gluck  se  mit  à  l'u-uvre.  En  1772, 
du  Houllet  écrit  à  Dauvergne,  directeur  de  l'Opéra, 
pour  lui  souraettie  la  nouvelle  tragédie;  il  le  fait  en 
termes  insinuants  et  habiles,  et  Dauvergne  de  publier 
dans  le  Mercnrc  l'exposé  des  propositions  qui  vien- 
nent de  la  capitale  autrichienne'.  De  son  cùté  Gluck, 
rompu  à  toutes  les  questions  de  tactique,  ne  demeure 
pas  inaclif;  lui  aussi  va  prendre  la  plume,  el,  d'un  ton 
modeste,  il  repoussera  les  éloges  dont  on  l'encense; 
en  même  temps,  il  (latte  l'amour-propre  national 
et  manœuvre  autour  de  J.-J.  Rousseau,  dans  l'inten- 
tion bien  ai'rétée  de  s'en  faire  un  allié. 

Après  avoir  examiné  le  V^  acte  de  la  partition, 
Dauvergne  avait  rendu  son  verdict  :  «  L'n  tel  ouvrage 
était  fait  pour  tuer  tous  les  anciens  opéras  fran- 
çais*. »  Pour  brusquer  les  négociations,  Gluck 
implore  l'appui  de  son  ancienne  élève,  la  dauphins 
Marie-Antoinette,  et,  fort  de  ce  soutien,  débarque  à 
Paris  en  janvier  1774". 

A  peine  arrivé,  il  cherche  à  se  concilier  à  la  fois  le 
parti  musical  vieux-français  et  les  Encyclopédistes,  en 
particuliei'  Rousseau,  qu'il  savait  Bouffonniste  déter- 
miné, et  avec  qui  Corancez  lui  ménage  une  entrevue. 
Sans  perdre  de  temps,  il  s'informe  soigneusement 
des  pei'sonnalités  marquantes  et  s'introduit  dans 
le  cercle  dont  M""'  de  Tessé  était  l'âme  à  Chaville. 
Là,  il  rencontrait  Ainaïul,  le  comte  de  Caylus,  le 
comte  de  Lauraguais,  de  Creutz,  etc.,  puis  il  s'en 
allait  chez  l'abbé  Morellet,  où,  le  dimanche,  fréquen- 
taient Philidor,  Duni,  Diderot,  d'Alembert,  l'abbé 
Delille,  Suard,  Van  Loo,  etc.  '".  On  avait,  sur  ces 
entrefaites,  mis  Iplwii'nie  en  répétitions,  et  à  ce  pro- 
pos, la  plupart  des  auteurs,  sur  la  foi  de  Mercier, 
de  Rousseau,  de  Saint-Preux  et  de  Castil-Blaze,  ont 
tracé  de  l'orchestre  et  des  chanteurs  de  l'Opéra,  en 
1774,  un  tableau  extrêmement  noir.  Mous  pensons 
qu'il  y  a  là  quelque  exagération;  la  troupe  des  artis- 
tes   du    chant    renfeimait  des   artistes   qui,  comme 


1.  Desnoiresterres,  p.  65.  L'Alcestc  italienne  dilTère  profoinJénient 
de  VAlceste  française;  voir  plus  loin, 

i.  Bien  que  le  poète  ne  soit  pas  nommé  dans  l'ouvrage,  il  est  cer- 
tain qu'il  n'est  autre  que  Calzabigi  ;  c'est  Gluck  lui-radrae  qui  l'aflirme. 
dans  sa  letlrc  au  Mn-curr  de  février  17T3. 

3.  M.  Newmau,  dans  sa  liste  chronologique  des  œuvres  de  Glnck, 
place  bien  ce  recueil  entre  Philimuu  et  Daiii-.is  (1700)  et  IpUif/inie  en 
Aulide  (1774),  mais  n'en  précise  pas  la  date,  cpie  M.  Itolland  a  donnée 
dans  son  étude  sur  CAurV  {Itevue  de  Paris,  i:>juin  r.t04,  p.  701).  I.a 
!'•  édition  est  de  1767  (Wol^jnenne).  (jluck  a  composé  en  outre  de  la 
musique  religieuse  et  de  la  musique  instrumentale.  Son  De  Profuudis 
est  un  ouvrage  posthume.  Parmi  ses  œuvres  instrumcnlales,  nous  cite- 
rons :  trois  ballets  :  l'Orfano  delta  China  {I7.'>j),  Don  Juan  (1701) 
el  Alessaudro  (17i>o),  puis  des  Sonates  pour  deux  \iolonset  la  basse, 
publiéesà  Londres  en  1746,  neuf  Ouvertures  on  symphonies,  dont  trois 
pour  quatuor  seul,  cinq  pour  tpiatuor  et  deux  cors,  et  un  pour  quatuor, 
deux  hautbois,  basson  el  deux  rnrs,  etc.  (Cf.  A.  Wotquenne,  Catalogue 
thématique  des  ceuvres  de  (jluck.) 


■t.   Desnoiresterres,  p.  76. 

5.  Le  comte  d'Ksclierny .  Mélanges  de  littérature^  d'histoire,  de 
morale  et  de  philosophie  (1811),  H,  p.  356-358. 
G.   Newman,  loco  cit.,  p.  111. 

7.  La  lettre  de  du  KûuUet  est  du  l"'  août  1772.  Dauvergne  subor- 
donnait son  acceptation  à  '.'engagement  par  (iluck  d'écrire  [tour  la  scêne- 
de  l'Opéra  six  œuvres  semblables  à  celte  qu'on  lui  proposait. 

8.  Desnoiresterres,  p.  83. 

0.  A>aut  relie  époque,  le  public  parisien  connaissait  déjà  le  non* 
de  Iduck,  ou  de  (ilouck,  comme  on  l'écrivait  ;  il  avait,  eu  effet,  entendu 
quelques  petits  airs  de  ses  opél-as  ilaliens,  parodiés  sur  des  paroles  fran- 
çaises, et  introduits  par  liiaise  dans  son  opera-eomique  d'Isabelle  et 
(lertruile  (1705).  De  plus,  Godard,  le  2  février  1768,  chaulait  au  Con- 
cert spirituel  un  motet  à  voix  seule  de  «  M.  le  chevalier  Gluck,  célèbre- 
et  savant  musicien  do  S.  M.  Impériale  »  (51.  Urcnet,  les  Concerts  en 
France,  p.  247). 

10.  Voir  K.  de  BricqucviUe,  Un  Critique  musical  au  siècle  dernier 
(1883). 
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Sophie  Arnoiild  et  Larrivée,  méiitaient  tous  les  éloges. 
Quant  aux  chœurs,  Laujon  nous  raconte  qu'en  1766 
ils  étaient  déjà  arrivés  à  prendre  une  part  active  au 
drame  et  à  abandonner  leur  attitude  rif,'ée'.  Hnfin 
rorchestre,  dressé  et  assoupli  par  la  diftîcile  musique 
de  Rameau,  comprenait,  en  1774,  des  virtuoses  re- 
marquables que  les  accompagnements,  somme  toute, 
assez  simples  de  Gluck  ne  pouvaient  guère  ell'arou- 
cher.  Nous  citerons  notamment  Carati'e,  Tarade,  Dun 
et  Sallantin-.  De  tels  artistes  sont  certainement  bien 
différents  de  ceux  dont  Mercier  dessine  le  fantaisiste 
portrait^.  Néanmoins,  il  y  a  lieu  de  croire  que  tous 
ces  musiciens,  passablement  infatués  de  leur  valeur, 
péchaient  beaucoup  sous  le  rapport  de  l'expression, 
et  que  Gluck  dut  s'employer  énergiquement  à  triom- 
pher de  leur  apathie. 

La  première  d'Iphigcnie  en  Autide  eut  lieu  le 
19  avril  1774.  Applaudie  par  la  dauphine  et  par  les 
princesses,  la  pièce  fut  assez  froidement  accueillie; 
mais,  dès  la  deuxième  représentation,  la  salle  con- 
quise ne  cacha  pas  son  enthousiasme.  Gluck  ne  mé- 
nageait rien,  d'ailleurs,  pour  «  chauffer  »  sa  cause, 
qu'il  laissait  complaisamment  défendre  par  de  zélés 
séides,  comme  l'abbé  Arnauld'  et  Corancez'',  pen- 
dant qu'il  continuait  à  rabattre  de  tous  côlés  des 
partisans  susceptibles  de  lui  faire  honneur,  tels  que 
M™»  de  Genlis  et  la  duchesse  de  Kingston*. 

Le  22  août  1774,  l'Opéra  représentait  Orphée  et 
Eurydice,  traduit  par  Molines,  et  considérablement 
remanié  par  le  musicien,  qui  baissait  d'une  quarte  le 
rôle  d'Orphée,  écrit  pour  contralto  dans  la  pièce  ita- 
lienne. Le  succès  surpassa  celui  A'ipfiigénle,  à  cause 
du  caractère  plus  simple  et  plus  émouvant  du 
drame'';  journaux  et  mémoires  du  temps  s'emplis- 
sent alors  d'éloges,  et  Corancez,  Rousseau,  Voltaire 
et  M""  de  Lespinasse  font  montre  d'un  bruyant 
enthousiasme;  Rousseau,  en  particulier,  s'était  atta- 
ché passionnément  à  la  nouvelle  Oiuvre  du  Cheva- 
lier, devenu  l'homme  à  la  mode*.  On  s'arrachait  les 
places  pour  les  représentations  de  ses  opéras,  et 
les  répétitions  elles-mêmes  avaient  attiré  une  foule 
inouïe,  avide  de  contempler  de  prés  et  en  plein  tra- 
vaiU'horame  extraordinaire  qui  commençait  à  divi- 
ser la  capitale  en  deux  camps  également  surexcités, 
et  que  l'on  accueillait  avec  ferveur  à  Versailles,  où 
une  deuxième  version  de  \' Arbre  enchanté  était  repré- 
sentée devant  la  cour  le  27  février  1775^ 

Gluck  n'assista  point  à  la  chute  de  Cythére  assiégée 
(1"  août  177b);  vers  la  lin  de  février  1775,  il  avait 
quitté  Paris  pour  Vienne,  «  son  cabinet  de  travail  », 
afin  d'y  préparer  une  adaptation  française  de  VAlcesle 
italienne  et  d'y  écrire  deux  nouvelles  tragédies  lyri- 
ques :  Roland  et  Armide. 

Ahcste  ne  parut  sur  la  scène  de  l'Académie  royale 
de  musique  que  le  23  avril  1776,  et  faillit  sombrer  à 


1.  Laujon,  Œuvres  choisies,  1,  p.  !7G,  177. 

2.  Arch.  de  l'Oiiéra.  En  outre.  Daquiii  indique  Irès  netlement  l'in- 
fluence réforuialrice  que  Rameau  avait  exercée  sur  l'orchestre  de  l'O- 
péra :  «  En  général,  ecrit-il,  l'orchestre  de  l'Opéra  est  compose  d'ex- 
cellents sujets  :  tous  ont  l'obligation  a  VOrph''e  du  siècle  de  la  rapidité 
de  leur  eiéculion.  Sous  un  génie  commme  M.  Rameau,  on  devoit  s'at- 
tendre à  une  grande  révolution  dans  la  musique,  ou  plutôt  à  la  per- 
fection de  l'Art.  »  (Lettres  sur  les  hommes  célèbres  sous  le  règne  de 
Louis  XV,  I,  p.  140.) 

3.  Mercier,  Tableau  de  Paris,  édition  de  1853,  p.  167.  (Cité  par  Des- 
noireslerres.  ) 

A.  Lettre  publiée  dans  la  Gazette  de  littérature,  avril  1774. 

5.  Corancez  a  raconté  un  certain  nombre  d'anecdotes  sur  Gluck  et 
sur  son  esthétique  dans  le  Journal  de  Parts  du  22  août  1788,  n"  2;{4. 

t).  Maric-Anloinette,  qui  protégeait  Gluck,  écrivit  â  sa  sœur  Christine, 
à  Vienne,  pour  lui  rendre  coniple  de  l'elfet  p  roduit  par /^/u"yè;jje  e/i 
Aulide  (Tiersot,  Oluclc,  p.  131-132). 


cause  du  dernier  acte.  «  Alceste  est  tombée,  s'écriait 
Gluck.  —  Tombée  du  ciel»,  répliquait  Arnaud  en  guise 
de  consolation,  tandis  que  le  musicien  disait  à  Coran- 
cez :  1'  Alceste  ne  doit  pas  plaire  seulement  à  présent 
et  dans  sa  nouveauté;  il  n'y  a  point  de  temps  pour 
elle,  j'aflîrme  qu'elle  plaira  également  dans  deux  cents 
ans,  si  la  langue  française  ne  change  point'".  » 

L'apparition   d'Alcestc  marque  un  degré  de  plus 
dans  la  tension  qui  avait  surgi  entre   gluckistes  et 
aniigluckistes,  sans  que,  du  reste,  les  uns  et  les  autres 
pussent    préciser  d'une  façon   nette   les   arguments 
qu'ils  se  jetaient  à  la  tète.  D'ailleurs,  le  public  affir- 
mait pour  le  nouvel  ouvrage  une  admiration  crois- 
sante,  admiration  qui  allait  dépasser  celle   dont  il 
avait  entouré  Iphigénie  et  Orphée.  Visiblement,  Gluck 
se  trouvait  le  maître  de  la  situation;  aussi,  comprend- 
on  l'irritation  dont  il  lit  preuve  en  apprenant  que  la 
direction  de  l'Opéra  avait  confié  à  Piccinni  le  poème 
de /ïo/rt)i(/ sur  lequel  il  travaillait  lui-même",  irritation 
qui  se  traduisit  par  une  lettre  emportée  qu'il  écrivit  à 
du  Roiillet'-.  Ce  Nicolas  Piccinni,  que  les  derniers  jours 
de  l'année  1776  allaient  amener  en  France",  était  des- 
tiné à  porter  l'étendard   des  divers  partis  hostiles  à 
Gluck.  Ce  fut  la  reprise  à' Iphigénie  en  Aulide,  en  1777, 
qui,  définitivement,  déchaîna  une  guerre  de  plume  vio- 
lente, injurieuse  et  injuste.  Nous  n'avons  pas  l'inten- 
tion d'écrire  ici  l'histoire  de  cette  trop  fameuse  et  bien 
confuse    Querelle  des  Glucldstes  et   des  Piccinnistes, 
dont  on  trouvera  une  exposé  solidement  documenté 
dans  le  livre  de  M.  Desnoiresterres.  Aussi  bien,  cette 
guerre  n'est-elle   que   la  quatrième  crise  du  conflit 
qui,  durant  tout  le  xvni"  siècle,  sépara  de  façon  chro- 
nique la  musique  française  et  la  musique  italienne. 
On  vil,  du  côté  de  Gluck,  se  ranger  Arnaud,  Suard, 
Rousseau,  Giimm,  tandis  que  le  clan  opposé  comp- 
tait La  Harpe,  Marmontel,  Ginguené,  etc.,  parmi  ses 
meilleurs  combattants.  Des  innombrables  écrits  et 
pamphlets  qui  apparurent  alors,  et  que  l'abbé  Leblond 
a  rassemblés  en   1781,   il  ne   reste    assurément  pas 
grand'chose,  et  c'est,  en  général,  un  fâcheux  verbiage 
que   déclament  à  qui  mieux   mieux    ces  adversaires 
échauflés.   Cependant,   tout  n'est  pas  à  blâmer  dans 
cette  littérature.  Du  côté  gluckiste,  Arnaud   et  Suard 
(l'Anonyme  de  Vaugirard)  font  souvent  preuve,  dans 
[e  Journal  de  Paris,  d'une  extrême  pénétration;  dans 
le  camp  opposé,  si  le  Journal  de  politique  et  de  lit- 
térature, sous  la  signature  de  La  Harpe,  se  contente 
trop  facilement  d'arguments  médiocres  et  ressassés, 
Marmontel  ne  manque  pas  d'énoncer  quelques  idées 
fort  justes.  Son  Essai  sur  les  révolutions  de  la  nmsique 
française  pose  un  certain  nombre  de  questions  inté- 
ressantes  et  contient  de  judicieuses  réflexions.  Mar- 
montel a  évidemment  raison  quand  il  se  demande 
en  quoi  Gluck  se  dislingue  tant  des  Italiens,  observa- 
tion d'autant  plus  exacte  que  le  chantre  d'Orphée  ne 


7.  New  man,  p.  145. 

8.  Gluck  tenait,  du  reste,  Jean-Jacques  en  haute  estime.  Voici  le 
jugem'-nt  qu'il  a  porté  sur  le  philosophe  :  «  L'étude  que  j'ai  faite  des 
ouvrages  de  M.  Rousseau  sur  la  musique,  la  lettre,  entre  autres,  dan« 
laquelle  il  fait  l'analyse  du  monologue  de  VArmide  de  Lulli,  prouvent 
la  sublimité  de  ses  connaissances  et  la  sûreté  de  son  goût  et  m'ont 
pénétré  d'admiration.  »  {Mémoires  pour  servir  à  l'histoire  de  la  révo- 
lution opérée  dans  la  tnusirjw  par  M.  le  chevalier  Gluck,  p  8  à  10.) 
—  Sur  les  rapports  de  Gluck  avec  Rousseau,  voir  J.  Tiersot,  Jean-Jac- 
ques Rousseau,  p.  2G9,  270. 

'.1.  Cette  deuxième  version  ne  différait  de  la  première  (1759)  que  par 
un  seul  morceau  que  Giuck  lui  avait  ajouté. 

10.  Journal  de  Paris,  août  1788. 

11.  Il  détruisit  ce  qu'il  avait  déjà  écrit  do  lioîand. 

12.  Cette  lettre  fut  publiée  dans  le  tome  VII  de  V Année  littéraire  de 
1770.  Cl'.  Tiersot,  Gluck,  p.  178,  179. 

13.  Piccinni  arriva  en  France  le  31  décembre  177t). 
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i^enia  jamais  son  éducalionitalienne'.  Au  demeurant, 
(jluck  lui-même  ne  descendit  que  bien  rarement  dans 
l'arène  où  on  rompait  des  lances  à  propos  de  lui.  Ue 
loin  en  loin,  il  disait  son  mot  à  l'occasion,  un  mot 
vif  et  péremptoire.  Mais  c'esl  très  justement  que 
M.  d'L'dine,  en  citant  la  lettre  qu'il  écrivait  le  16  no- 
vembre 1777  à  la  comlcsse  de  Frise,  ajoute  :  «  Tout 
Gluck  se  retrouve  dans  cette  page,  avec  ses  défauts, 
sa  jjaieté,  ses  préoccupations  financières  et  l'ennui 
—  un  plus  gros  mot  vient  à  l'esprit  —  que  lui  eau-  i 
saient  au  fond  les  combats  déchaînés  par  son  intran-  ; 
sigeance'-.  » 

Le  23  septembre  1777,  l'Opéra  représentait  Acmi(/c, 
que  le  Chevalier  avait  composée  en  utilisant,  à  la  grande 
indignation  des  Lnllistes,  le  vieux  poème  de  (JuinauU; 
aussi,  le  premier  contact  avec  le  public  fut-il  réservé 
et  quelque  peu  froid.  Dans  le  .Journal  de  poliliquc  et 
(le  liltrratiin'^,  La  Harpe  déclarait  tout  net  qu'il  n'y 
avait  ni  mélodie  ni  chant  dans  le  nouvel  ouvrage,  et 
que  le  rôle  d'Armide  était  une  criai lleiie  monotone  et 
fatigante.  Piqué  au  vif,  Gluck  riposta  dans  le  Juurnal 
de  Paris  par  une  lettre  cinglante',  et  ce  duel  suscita 
une  recrudescence  d'épigrammes  et  de  pamphlets 
à  l'adresse  du  défenseur  de  Piccinni.  Cependant  Ar- 
niide,  où,  ainsi  que  l'écrit  M.  Coquard,  le  Chevalier, 
espérant  porter  un  coup  décisif  aux  Piccinnistes, 
«  avait  mis  toutes  les  séductions  possibles  »  ,  ne  tar- 
dait pas  à  conquérir  la  foule;  de  son  côté,  Berlon,  le 
directeur  de  l'Opéra,  cherchait  à  rapprocher  les  deux 
rivaux;  mais  le  Hidand  As  Piccinni  remportait  un 
grand  succès  le  27  janvier  1778,  et  Marmonlel,  auteur 
du  livret,  ne  cacliait  point  sou  intention  d'accommo- 
der, à  l'intention  du  maestro,  les  autres  poèmes  de 
Quinanlt.  C'était  donc  une  série  d'opéras  piccinnistes 
qui  s'annonrail,  de  sorte  que  les  deux  camps,  loin  de 
désarmer,  allaient  continuer  à  combattre  avec  une 
inlassable  opiniâtreté. 

Devismes,  le  nouveau  directeur  de  r.\cadémie 
royale,  personnage  de  goût  éclectique  et  d'esprit 
avisé,  songea  alors  à  exploiter  à  son  profit  la  querelle 
des  Gluckistes  et  des  Piccinnistes  et  à  transformer 
l'Opéra  en  un  champ  de  bataille  de  la  musique.  Non 
seulement  il  mandait  une  troupe  de  bouffonnistes, 
mais  encore,  désireux  d'oppuser  les  deux  adversaires 
sur  le  même  terrain,  il  conliait  à  Piccinni  le  même 
sujet,  Ijiliiiji'nie  c)i  Tauridc,  que  celui  que  Gluck  avait 
emporté  à  Vienne,  en  février  1778;  il  y  joignait  la 
promesse  de  faire  représenter  l'ouvrai-'e  du  maestro 
italien  avant  celui  du  Chevalier'.  Piccinni  n'était  pas 
seul,  d'ailleurs,  à  s'intéresser  à  ce  beau  drame;  (iluck 
avait  longtemps  hésité  devant  le  livret  que  lui  offrait 
(iuillard,  et,  fort  de  ces  tergiversations,  Grétry  s'était 
fait  promettre  la  pièce,  au  moment  où  il  rêvait  de 
s'installer  à  côté  du  musicien  allemand  ;'i  l'Opéra. 
On  juge  de  son  désappointement  lorsqu'il  apprit  que 
Gluck  acceptait  délinitivement  de  mettre  on  musique 
le  poème  de  (iuillard'. 


1.  Cf.  L.  (le  la  Laurcncic.  le  Goût  muiical  en  France,  ctiap.  v. 
i.  Jean  d'Cdine,  loeocit..  p.  108. 

3.  Journal  de  politique  rt  de  Uttvrntiire.  III,  p.  lOîl-lTO. 

4.  Journal  de  Paris,  n"  28:i. 

5.  Le  poème  confié  à  l'iccinni  fiait  ilo  Dubrcuil,  laniiis  que  relui 
sur  lequel  travaillait  (jluck  fiait  de  GuilLird.  Voir  (Jinguenc,  .\otice 
sur  ta  rie  et  les  ouvrages  de  ^icofas  Piccinni,  p.  47  cl  suiv.  Cilé  par 
Desnoiresterres,  p.  2o(i-2.^7. 

6.  Lettre  de  Grelry  4  Guillard,  177*.  Desnoircstcrrea,  p.  254-Ï.Ï5. 

7.  Journal  de  Paris  du  i8  novembre  1778.  Gluck  apportait,  avec 
Jphigénie  en  Tauride,  un  deuxième  opéra  qui  u'étail  autre  qu'Echo  et 
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8.  Gevaert,  préface  de  Y Iphigénie  en  Tauride  de  rédition  Lcmoine. 

9.  Sur  Echo  et  Narcisse,  voir  le  Dernier  Opéra  de  Gluck,  Echo  et 


Piccinni  devait  éprouver  une  déceplion  un  peu  ana- 
logue lorsque,  en  novembre  1778,1e  bruit  courut  do 
l'imminent  retour  de  Gluck,  qui,  disait-on,  apportait 
achevée  la  partition  d'Ipliiiji'nie'' .  Gluck  arrivait,  en 
effet,  et  malgré  les  protestations  de  Piccinni,  auquel 
Devismes  assurait  qu'on  "  lui  forçait  la  main  »,  1'/- 
phigcnie  allemande  entrait  en  répétitions  pour  passer 
le  18  mai  1770.  Llle  subjugua  Paris  du  premier  coup, 
et  d'une  façon  irrésitible,  dont  témoignent  éloquein- 
ment  les  articles  du  Mercure  et  du  Journal  de  Paris. 
«  Cette  compréhension  par  un  public  théâtral,  écrit 
M.  Gevaert,  d'une  pareille  œuvre,  est  un  phénomène 
presque  unique  dans  l'histoire  de  l'art  musical,  et  fait 
le  plus  grand  honneur  à  la  population  parisienne  de 
1779».  .. 

La  retentissante  carrière  à'Iphigénie  allait  rendre 
plus  sensible  au  Chevalier  l'insuccès  de  sou  dernier 
opéra  français,  Eciio  et  Xarcisse,  paroles  du  baron  de 
Tschudi,  ministre  du  prince  de  Liège,  que  l'Acadé- 
mie royale  représenta  le  2't  septembre  1779^.  Chan- 
sons, parodies  et  calembours  surgirent  alors  de  tous 
côtés,  où  les  Piccinnistes  se  vengeaient  crnellcment 
de  l'insolence  hautaine  afiichée  par  les  (Uuckistes  au 
cours  de  leurs  triomphes.  Gluck  ne  pardonna  pas  à 
la  Fiance  la  chute  d'Echo  el  Sareissc;  il  quitta  Paris 
pour  n'y  plus  revenir,  au  mois  d'octobre  suivant,  bien 
qu'il  fût  nommé  maître  de  musique  des  enfants  de 
France;  il  avait  alors  6o  ans'". 

Fixé  désormais  à  Vienne,  il  y  achève  tranquille- 
ment ses  années  de  vieillesse,  idolâtré  de  ses  conci- 
toyens et  dédaigneux  des  ellorls  auxquels  se  livrait 
le  parti  f.'luckisle,  qui  ne  voulait  pas  désespérer  de  le 
voir  réapparaître  à  Paris.  Cependant,  en  septembre 
1780,  le  ministre  Amelol  engageait  des  démarches 
pour  rappeler  le  fngilil'.  Ou  promettait  à  Gluck  une 
somme  de  6.000  livres  par  au,  à  charge  de  donner  un 
opéra  nouveau;  si  cet  opéra  arrivait  à  dépasser  40  re- 
présentations, on  lui  allouait  en  plus  2.000  livres, 
auxquelles  s'ajoutaient  les  droits  d'auteur  haliituels. 
Après  le  succès  de  quatre  ou  cinq  opéras  nouveaux, 
on  accordait  à  Gluck  une  pension  de  2.000  livres 
réversible  à  sa  femme;  enfin,  le  ministre  lui  passait 
annuellement  4.000  livres  sur  mandats  particu- 
liers". Deux  ans  plus  tard,  le  bruit  court  que  le 
Chevalier  arrive  avec  un  nouvel  opéra,  lli/pcrmncs- 
Ire'-,  et  le  comité  de  l'Opéra  s'assemble  afin  de  déli- 
bérer sur  le  prix  fort  élevé,  20.000  livres,  qu'en  de- 
mande le  musicien.  Il  s'agissait  d'un  jioeine  écrit  par 
CaUabigien  1778,  et  que  Gluck,  après  l'avoir  fait  retou- 
cher par  le  bailli  du  lioullet,  avait  confié  à  un  de  ses 
meilleurs  élèves,  Antonio  Salieri.  On  finit  par  régler 
la  question  d'argent,  et  la  pièce  fut  jouée,  le  26  avril 
1784,  sous  le  titre  des  Uatinides. 

Les  démarches  auxquelles  Gluck  s'était  livré  à 
celte  occasion  ue  le  montrent  pas  sous  un  jour  trop 
favorable;  on  peut  même  dire,  avec  .M.  Jullien,  qu'il 
joua  là  un  rôle  plus  cauteleux  que  fier".  Il  abusait, 


Narcisse,  par  J.  Tiersot  {Itivista  musicale  italiana,  !902,  p.  264  et 
suiv.),  Tarticlc  de  M.  K.  Kolland  (llivue  musicale,  1903,  p.  i\i)  et  la 
préface  de  MM.  Sainl-Sacns  et  Tiersot  dans  l'édition  Pclletan. 

10.  Gluck  disait  en  178U  :  «  Je  n'irai  plus  a  l'aris,  jusqu'à  ce  que  les 
Français  soient  d'accord  .sur  le  genre  de  musique  qu'il  leur  faut.  Ce 
peuple  volage,  après  m'avoir  .iccueilli  do  la  manii-re  la  plus  flatteuse, 
semble  se  dcgotltcr  de  tous  mes  0|iéras;  il  semble  vouloir  retourner  à 
ses  |)onts-ncufs;  il  faut  le  laisser  faire.  »  Voir  Mémoires  secrets,  XVII, 
p.  197. 

11.  Ue  Curzon,  Autour  de  l'ancien  opéra  (ttevue  internationale  de 
musique,  1898,  p.  8I2.| 

li.  A.  Jullien,  la  Coui-  et  l'Opéra  sous  Louis  XVI.  —  Salieri,  p.  157 
el  suiv. 

13.  nid,  p.  171. 
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•  en  ell'et,  du  comité  de  l'Opéra  pour  faire  agréer,  au 
prix  de  12.000  livres,  le  travail  de  son  élève,  reven- 
diquant d"abord  la  paternité  des  deux  premiers  actes, 
pour  lever  le  masque,  en  mai  1784,  une  l'ois  le  suc- 
cès de  l'ouvrage  assuré,  en  déclarant  alors  que  les 
Danaldes  étaient  entièrement  de  la  main  de  Salieri. 
«  Cette  manœuvre  peu  scrupuleuse,  observe  M.  Jul- 
lien,  ne  jetait  pas  un  moindre  discrédit  sur  l'élève 
que  sur  le  mailre".  » 

Quoi  qu'il  en  soit,  en  dépêchant  à  Paris  une  ma- 
nière de  "  niissus  dominicus  »,  Gluck  remportait 
une  revanche  sur  le  piccinnisme,  qui,  après  Atys 
(22  février  1780)  et  Ip/iigdnie  en  Tauridc,  (23  janvier 
178.'!),  triompliait  avec  la  charmante  Didon  (l'"'décem- 
bre  1783);  et  peut-èUe  n'applaudissait-on  tant  celle-ci 
que  parce  qu'elle  s'affirmait  très  gluckiste.  Alais,  tou- 
jours rancunier,  le  vieillard  ne  se  répandait  pas  moins 
en  sarcasmes  contre  l'hospitalier  pays  où  il  avait 
cueilli  de  si  prestigieux  lauriers. 

A- Vienne,  Gluck  habitait  tantôt  un  hùlel  de  la  rue 
Alte  Wieden,  tantôt  sa  maison  de  campagne  de  Peters- 
dorf,  située  dans  la  banlieue  de  la  capitale.  En  1787, 
malgré  de  fréquentes  attaques  d'apoplexie  qui  met- 
taient sa  vie  en  danger  et  le  contraignaient  à  observer 
un  régime  sévère,  il  travaillait  avec  Salieri  à  un  ora- 
torio français,  le  .liiyemcnt  dernier.  Le  14  novembre 
de  cette  année,  après  une  promenade  en  voiture,  il 
■éprouva  une  nouvelle  attaque  et  mourut  le  lende- 
main 13  novembie,  a  l'âge  de  73  ans-. 

Les  portrails  et  les  bustes  que  nous  connaissons 
de  Gluck,  joints  à  l'abondante  liltéiature  laissée  par 
ses  contemporains,  et  dans  laquelle  sont  ll.xées  nom- 
bre de  particularités  typiques  de  son  caractère  et  de 
■sa  manière  d'être,  permettent  de  se  figurer  le  person- 
nage au  moment  de  ses  grands  triomphes,  vers  177.T. 

De  haute  taille,  d'aspect  robuste  et  de  lorte  corpu- 
lence, il  avait  le  visage  rond,  avec  les  joues  épaisses 
•et  profondément  marquées  de  la  petite  vérole,  le 
front  haut  et  puissant.  Les  yeux,  d'un  gris  clair  et 
très  vifs,  illuminaient  cette  face  grêlée,  mais  harmo- 
nieuse, d'un  singulier  éclat  d'intelligence  gouailleuse. 
11  s'habillait  de  façon  recherchée,  non  sans  faste,  et 
portait  dans  le  monde  un  habit  brodé. 

A  la  fois  rustique  et  grand  seigneur,  grand  man- 
geur et  grand  buveur,  Gluck  savait  allier  un  ton 
bourru  à  des  manières  distinguées,  et  voici  l'amu- 
sante esquisse  qu'en  trace  M.  d'Udine,  qui  le  croque 
en  pleine  lièvre  de  répétition  :  «  On  se  l'imagine  aisé- 
ment, tel  que  les  Parisiens  le  connurent  aux  chan- 
delles de  la  rampe,  pendant  les  répétitions  d'ipliif/é- 
nie,  la  perruque  et  l'habit  bas,  invectivant  sans  ver- 
gogne ses  interprètes,  dans  la  pénombre  de  la  salle 
remplie  de  princesses  et  de  marquis,  et  toute  reten- 
lissanle  de  ses  quolibets  et  de  ses  ordres,  lancés  avec 
un  fort  accent  teuton,  mais  dans  un  français  pitto- 
resque et  net^  »  Plus  tard,  lorsque  Ueichaerd  lit  sa 
connaissance  à  Berchtholdsdorf,  c'était  un  grand  et 
majestueux  vieillard,  «  vêtu  d'un  habit  gris  richement 


1.  Jbid..  p.  1S2. 

2.  Dcsnoircslerres,  p.  38i,  383.  Ticrsot,  Gliii-k,  p.  2i7.  La  mémoire 
de  Gluck  l'ut  l'objet  d'un  Toinbeaa  que  composa  le  harpiste  \'ernier 
et  que  le  Mercure  de  mars  1788  aiuioiioait  sous  le  titre  sui\ant  :  Le 
Tombeau  de  Vitiimurtel  chevalier  Gluck,  pour  le  clavecin.  Gluck  fut 
enterré  au  cimetière  de  Matzleinsdorf. 

3.  Jean  d'Udine,  Gluck,  p.  iti. 

4.  Desnoiresterres,  p.  583. 

5.  Mosel,  [Jber  dos  Leben  uiid  die  Werke  des  Anton  Salieri  (1827). 

6.  Buine} ,  The  Présent  State  of  music  in  Germantj,  the  Netlier- 
.ands,  and  [Jnited  Provinces  (1773). 

7.  Karl  von  Diltersdorfs  Lebensbeschreibung  (1801). 

-8.  Histoire  de  la  vie  et  des  aventures  de  la  duchesse  de  Kintjston 


brodé  d'argent  »,  entouré  d'une  s  jrte  de  cour,  tel  un 
prince,  et  s'appuyanl  sur  un  jonc  à  pomme  d'or*. 

Sur  l'homme  moral,  nous  sommes  renseignés  d'a- 
bord par  Anton  Schmid,  dont  le  soin  pieux  a  restitué 
une  biographie  très  complète  du  Chevalier,  puis  par 
Mosel^,  Burney^  et  Charles  de  Dittersdorf,  avec  qui 
il  voyagea  en  Italie';  les  Mémoires  de  Favart,  les 
œuvres  du  comte  d'Escherny,  les  Mi'nwires  de  M™"  de 
Genlis  et  Campan,  l'histoire  de  la  vie  de  la  duchesse 
de  Kingston*',  les  iiomlireux  arlicles  que  Corancez,  qui 
l'approchait  de  près,  écrivit  pour  le  Journal  de  Paris. 
le  livre  que  Ginguené  consacra  à  Piccinni'  et  les 
récits  lie  MéhuI,  nous  apportent,  en  outre,  une  foule 
de  documents  intéressants  et  caractéristiques. 

Il  était  d'abord  solennel  et  guindé,  et  ne  se  déten- 
dait que  lorsqu'on  mettait  la  conversation  sur  la  mu- 
sique; alors,  son  visage  s'épanouissait,  et  l'homme 
devenait  aussitôt  des  plus  aimables  et  des  plus  spiri- 
tuels'". Sans  doute,  il  ignorait  toute  modestie,  mais 
les  grands  hommes  ont  le  droit  de  rester  étrangers 
à  ce  qui  tient  lieu  de  qualités  au  commun  des  mor- 
tels. Extrêmement  habile  en  atfaires,  il  se  montrait 
en  toute  circonstance  insinuant  et  manœuvrier.  Son 
plus  grand  défaut  fut,  sans  contredit,  un  invraisem- 
blable amour  du  gain,  qui  l'abaissait,  parfois,  jusqu'à 
de  louches  besognes  de  brocanteur;  il  n'hésitait 
pas,  par  exemple,  à  trafiquer  mesquinement  sur  des 
bijoux,  "  relilant  à  quelque  marquise  de  Versailles, 
pendant  une  répétition  d'Alcesle,  la  montre  qu'il 
avait  acquise  au  rabais  d'une  archiduchesse  autri- 
chienne" ».  Nul  mieux  que  lui  ne  savait  flatter  l'opi- 
nion, assiéger  les  personnalités  iniluenles,  se  ména- 
ger des  appuis  et  des  protections;  sitôt  débarqué  à 
Paris,  il  pénétrait  dans  les  milieux  littéraires,  cimen- 
tant des  amitiés  utiles,  se  procurant  des  défenseurs 
éventuels,  en  un  mot,  amadouant  la  galerie  et  «  chauf- 
fant "  sa  presse.  Berlioz  a  blâmé  son  insouciance  et 
sa  paresse  d'écriture,  qui  lui  faisaient  laisser  les  fautes 
les  plus  grossières  dans  ses  partitions. 

Intéressé,  âpre  au  gain,  et  possesseur  d'une  fortune 
considérable,  Gluck  témoigna,  cependant,  de  grandes 
et  solides  qualités  de  cœur.  Toute  sa  vie,  il  fut  un  ami 
fidèle,  et  sa  femme  et  sa  nièce  se  partagèrent  une 
alfection  qui  ne  se  démentit  jamais.  S'agissait-il  de 
sa  musique,  l'homme  montrait  une  susceptibilité  et 
une  énergie  extrêmes.  Impitoyable  vis-à-vis  des  inter- 
prètes, il  ne  laissait  rien  passer,  veillant  minutieu- 
sement au  moindre  détail.  Une  grande  et  haute  tlamme 
s'élevait  en  lui  dés  que,  assis  au  clavecin,  il  essayait 
avec  sa  faible  voix  de  traduire  les  sublimes  accents 
de  ses  tragédies,  et  on  "ne  peut  lire  sans  émotion  le 
portrait  que  fait  Reichaerd  du  vieillard  transfiguré 
devant  les  odes  de  Ivlopsiock,  et  patlii''tique  encore 
en  chantant  des  fragments  de  son  Ilcrniannschtaclit'^. 


Ainsi  que  l'observe  Newman,  il  est  presque  impos- 
sible de  dire  avec  certitude  à  quelle  époque  les  idées 
réformatrices  de   Gluck  se   firent  jour  d'une  façon 


(1789).  On  peut  ajouter  à  cette  liste  de  sources  d  information  les  Sou- 
venirs de  -1/""  Vi/jée-Lebrun  (Paris,  I8t>'J).  Voir,  en  particulier,  t.  I, 
p.  12.  13. 

9.  Ginguené,  Notice  sur  la  vie  et  les  ouvraijes  de  Nicolas  Piccinni, 
an  IX. 

lu.  Il  accueillit  avec  bienveillance  le  jeune  Lacépède,  qui.  dans  sa 
relr.iile  d'.\gen,  avait  composé  une  Arande,  sur  laquelle  Gluck  voulut 
bien  le  complimenter.  G. -T.  Villenave  a  laissé,  en  I82ti,  decurieui:  détails 
sur  les  entretiens  de  Gluck  et  de  Lacépède. 

H.  J.  d'Udine,  {oco  ci'(.,  p.  101. 

12.  Desnoiresterres,  p.  583.  —  Tiersot,  p.  226. 


1434 


ESCYCI.OPKniE  DE  LA  MUSIQVE  ET  DIC.TînyXMliE  or  CONSEnVATOIRE 


définilive.  L'évolution  du  musicien  s'effectua  lente- 
ment, mais  sûrement,  en  suivant  simplement  o  la 
lipne  de  moindre  résistance'  ".  Klle  s'ellectua  aussi 
avec  méthode,  après  de  lonf,'ues  réilexions,  et  par 
un  exercice  constant  de  la  volonté. 

11  convient,  d'ailleurs,  d'observer  que  les  projets 
de  filuclv  étaient,  en  quelque  sorle,  dans  l'air  et  que 
ses  principes,  ceci  soit  dit  sans  vouloir  aucunement 
diminuer  sa  f,'loire,  ne  lui  appartenaient  point  en 
propre.  On  les  trouve,  en  effet,  expiimés  en  termes 
déjà  suffisamment  explicites  dans  les  écrits  de  ceux 
que  nous  pourrions  appeler  les  <i  théoriciens  pré- 
fîluckistes  ».  Sans  rappeler  ici  les  griefs  que  lioilcau, 
l.a  Bruyère,  La  Fontaine  et  .Saint-Kvremond  formu- 
laient contre  le  f^enre  opéra,  nous  remar(]uerons  seu- 
lement que,  dés  t70.T,  Lecerf  de  la  Viéville,  dans  sa 
ComparaUoii  de  la  miisiiiue  italienne  el  de  la  nnisique 
française,  traçait  une  sorle  d'esquisse  de  la  réfoime 
que  Gluck  allait  réaiiser  plus  de  soixante  ans  après'. 
De  même,  Benedetto  Marcello  consacrait  sa  cruelle 
satire  du  Tcatro  alla  moda  à  souligner  l'ineplie  de 
l'opéra  de  son  temps.  Mais  il  appartenait  au  comte 
Algarotli  de  rassembler  et  de  présenter  sous  une 
forme  précise  toutes  ces  critiques.  Esprit  très  cultivé, 
en  relations  constantes  avec  la  plupart  des  esthéli- 
ciens  et  des  gens  de  lettres  de  l'Europe,  Algarotli 
publiait  dans  le  Mercure  de  mai  1757  une  traduction 
d'un  Essai  sur  l'nprra  qui  est  véritablement  |irophé- 
tique,  et  dans  lequel  se  retrouvi'iit  les  principes 
énoncés  par  Gluck  au  cours  de  la  préface  d'Alceste'. 

Considérant  en  détail  les  divers  éléments  consti- 
tutifs de  l'opéra,  Algarolti  divise  son  travail  en  cinq 
parties  qui  passent  successivement  en  revue  :  1°  le 
sujet,  2°  la  musique,  .3°  la  manière  de  chanter  et  de 
déclamer,  4»  les  ballets,  ."i»  les  décorations.  Comme 
Gluck  et  plus  tard  Wagner,  il  comprend  que  la  réforme 
capitale  consiste  en  celle  du  librelto,  et  il  aflirnie  la 
prédominance  de  l'élément  poétique  sur  l'élément 
musical  :  «  La  qualité  essentielle  du  sujet  est  qu'il 
contienne  une  action  connue ,  grande  et  intéres- 
sante^. i>  De  plus,  il  faut  absolument,  dans  l'intérêt 
de  la  discipline  théâtrale,  que  le  musicien  entre  dans 
les  vues  du  poète''. 

Sur  la  symphonie  qui  précède  l'opéra,  il  s'exprime 
presque  dans  les  mêmes  teimes  que  Gluck  :  »  La 
symphonie  devrait  faire  partie  de  l'action,  ainsi  que 
l'exorde  du  discours,  et  préparer  les  auditeurs  à  rece- 
voir les  im|)ressions  du  drame  même.  »  Pour  le  réci- 
tatif, il  préconise  la  substitution  du  récitatif  accom- 
pagné au  «  secco  »,  rappelle  le  soin  avec  lequel  Péri 
conqiosait  cette  partie  de  ses  opéras,  et  réclame  la 
participation  de  l'orchestre''.  Il  insiste  aussi  sur  la 
nécessité  de  fusionner  les  airs  et  le  récitatif,  néces- 
sité que  Hameau  avait  bien  comprise  en  instituant 
son  système  d'ariosn  souple  et  mélodique. 

Algarotli  déclare  les  passages  et  les  ornements 
incompatibles  avec  l'expression  dramatique,  et  cri- 
tique l'habitude  prise  par  tant  de  compositeurs  qui 
se  préoccupent  de  mettre  le  mol  en  musique,  habitude 


1.  >'e\Miiaii,  GUick  and  the  Optra,  p.  iii.  Voir  aussi  R.  de  lî^-cy, 
la  Critiqiip  musicale  au  sii}cle  dernier  :  te  système  de  Gluck  (/tevue 
des  Deux  Mondes,  l»'j.invier  1867j,  et  J,  Tiersol,  Gluck  (19091.  Noift- 
man  a  ^'cril,  non  sans  quelque  raison,  qu'au  xviil»  sii'cle  le  mouvcnn-nt 
musical  fut  enrayé  par  le  régime  du  patronage  qui  enlevait  aui  artistes 
une  partie  de  leur  liberlù  {luco  cit.,  p.  -30i. 

5.  Locerf  de  la  Viéville.  Comparaison  de  la  musique  italienne  et  de 
la  musique  française,  1705.  4»  conversation,  p.  15^  et  suiv. 

3.  Voir  sur  Algarolti  l'article  de  M.  Cli.  Malherbe  dans  la  Revue 
d'histoire  et  de  critique  musicales  de  S''pl.-oclobro  1902.  L'ouvrage 
d'Algarotli  avait  paru  en  1755,  sous  le  titre  de  Saijtjio  sopra  lOpera 
in  AJlusica. 


à  laquelle  Rameau  n'avait  pas  échappé  et  qu'il  qualifie 
de  "dissonance  d'expression  ».ll  proteste  contre  l'abus 
du  «  «la  capo  »  et  de  la  répétition  des  mots,  demande 
qu'on  supprime,  ou  tout  au  moins  qu'on  réduise  les 
ritournelles,  et  recommande,  avant  tout,  la  simpli- 
cité, le  naturel;  il  ne  cache  point  sa  mèliance  à  l'en- 
droit du  contrepoint  et  d'une  technique  trop  savante 
qui  ne  va  pas  droit  au  co'ur.  Fort  intéressantes  aussi 
sont  ses  observations  sur  les  danses,  qui  n'ont  de  rai- 
son d'être  qu'autant  qu'elles  se  relient  à  l'action. 

A  la  vérité,  l'iJ-ssui  d'Algarotti  n'était  que  l'écho  des 
idées  qui  régnaient  de  son  temps,  et  nous  pourrions 
trouver  de  nombreux  précurseurs  au  noble  Vénitien. 
L'abbé  Du  lios  dans  ses  Rr/lcxions  crilitittes  (1719), 
l'abbé  Pluche  dans  son  Spectacle  rfc  la  Nattire  (1732), 
le  P.  André  dans  son  Essai  sur  le  Bi^au  (1741),  Le 
Batteux  dans  son  livre  sur  les  Beaux-. iris  n'tluits 
à  un  ni('me  principe  (1740),  professent,  à  l'égard  de  l'o- 
péra, quelques-unes  des  idées  d'Algarotli^.  D'un  autre 
celé,  les  Encyclopédisles  peuvent  être  considérés, 
dans  tous  leurs  écrits  relatifs  à  la  réforme  de  l'opéra, 
comme  les  premiers  théoiiciens  et  les  annonciateurs 
du  (iluckisme.  Grimm,  avec  sa  Lettre  sur  Otiiphqlc  et 
son  Traité  du  Poème  lyriiiue  (176;)),  Uousseau,  avec  sa 
Lftlre  sur  la  musique  française  et  son  Dictionnaire* , 
d'Alembert  dans  ses  Fraijmcnts  sur  l'opéra  (1752)  et, 
dans  la  Liberté  de  la  musique  (t760l,  Diderot,  dans  son 
Troisième  entretien  sur  le  Fils  naturel  et  dans  le  ?leveu 
de  Rameau  (1702),  énoncent  très  lucidement  les  prin- 
cipes essentiels  de  la  révolution  dramatique.  De 
même  encore,  l'abbé  Arnaud  (Lettre  sur  la  musique, 
17.t4),  Cluibanoii  (de  la  Musique  considéri'e  en  ctle- 
mibne  et  dans  ses  rapports  avec  la  parole,  les  lamjues, 
la  poésie  el  le  MtVi^î'cl.Chastellux  [Essai  sur  l'union  de 
la  poésie  et  de  la  musique,  I76ij|,  s'associaient  plus  ou 
moins  directement  au  mouvement  d'idées  que  susci- 
tait la  quijslion  de  l'opéra.  Il  n'est  pas  justiu'au  dan- 
seur Noverre,  dont  les  Lettres  sur  la  danse  et  les  ballets 
(1760)  n'exposent  une  réforme  du  ballet  conçue  dans 
le  même  sens  que  celui  qui  préside  îi  l'esthétique 
d'Algarotli  et  de  Gluck'.  FnTin,  le  futur  librettiste 
du  Chevalier,  Calzabigi,  en  publiant  en  17o;>  une  édi- 
tion des  (tuvres  de  Métastase,  indique,  dans  sa  pré- 
face, quelques-uns  des  principes  qui  reparailront 
plus  tard  dans  celle  d'Alcexte.  Ainsi  que  le  dit  M.  Tier- 
sot'",  il  expose  «  sa  conception  de  l'œuvre  de  l'ave- 
nir »  et  préconise  une  action  purement  humaine, 
(I  à  l'exclusion  du  divin,  di;  la  mythologie,  du  diabo- 
lique et  ilii  cabalistique  »,  l'imion  de  la  [loésie  el  de 
la  musique  avec  les  chmurs,  la  danse,  les  décora- 
tions, ainsi  que  la  convergence  vers  un  but  commun, 
le  drame,  de  tous  les  moyens  d'expression. 

Gluck  connaissait  probablement  l'ii'ssfji  d'Algarotli, 
dont  la  publication  en  17j7  obtint  immédiatement 
un  grand  retentissement  en  France,  en  Allemagne, 
en  Italie  et  en  Angleterre;  il  pouvait  d'autant  mieux 
le  connaître,  qu'il  résidait  à  Vienne,  où  l'esthéticien 
J.  von  Sonnenberg  se  faisait  alors  l'écho  des  philoso- 
phes français.  Cette  influence  des  Encyclopédistes  sur 

i.  C'est  la  médiocrité  des  livrets  qui  nuisit  le  plus  a  Kameau. 
5.  .Newman,  loco  cit.,  p.  233. 

G.  Hameau  s'était  fort  bien  rendu  compte  do  ceUe  nécessité  en  mul- 
tipliant les  figures  d'accompagnement. 

7.  Voir  sur  celle  question  J.  Ecorcbeville ,  Oc  Lulli  à  Hameau, 
iestliëtii/ue  musicale  (1906|. 

8.  Notamment,  a  l'arliclo  Opéra. 

9.  Noverre  condamnait  les  morcoaui  de  virtuosilé  cliorégrapliiquo 
et  la  forme  stéréotypée  des  airs  de  danse;  il  voulait,  lui  aussi,  (jue  la 
danse  prit  la  nature  pour  modèle,  et  soutenait  que  le  maître  de  ballet 
devait  être  po'fte  et  peintre. 

Kl.  Tiersol,  .Ménestrel,  iO  août  1908. 
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l'auteur  d'Alceste  a  été  mise  en  lumière  par  M.  Ho- 
main  IJolland,  qui  a  remarqué  combien  Gluck  s'était 
applicjué  à  réaliser  l'ensemtile  de  leurs  desiderata, 
culture  italienne,  emploi  de  la  mélodie  populaire  du 
lied,  composition  d'opéras-comiqiies  français,  «  art 
monumental  et  populaire,  antisavant'  ». 

L'éducation  première  de  Gluck  est,  en  elFct,  toute 
italienne,  et  les  œuvres  de  sa  première  manière  pré- 
sentent les  caractères  classiques  de  l'opéra  italien; 
de  plus,  il  a  écrit  un  recueil  de  romances  et  travaillé 
■  sur  des  livrets  de  Favart. 

Demandons-nous  maintenant  si  les  ouvrages  de  sa 
seconde  manière  fournissent  quelques  syniplômes 
avant-coureurs  de  sa  réforme  dramatique. 

En  dépit  de  l'assertion  formulée  par  Schmid,on 
ne  saurait  admettre  que  Gluck  cherche,  dès  la  pro- 
duction d'Artasei'ce  (1741),  à  s'écarler  des  chemins 
battus-;  qui  veut  trop  prouver  ne  prouve  rien,  et 
Schniid  s'est  laissé  aveugler  ici  par  le  culte  qu'il  a 
voué  au  grand  dramaturge.  Il  nous  semble  beaucoup 
plus  intéressant  de  suivre  à  la  trace  l'évolution  de 


son  génie,  que  d'imaginer  chez  lui  une  sorte  de  révé- 
lation à  priori.  Toutefois,  nous  reconnaissons  avec 
Arleaga  que  Métastase,  le  premier  librettiste  de  Gluck, 
a  pour  sa  part  contribué  à  la  transformation  de  l'o- 
péra italien,  en  assouplissant  la  langue  à  la  musique 
et  en  évitant  les  mauvaises  syllabes  ■■.  Calzabigi  devait 
faire  mieux  encore*. 

L'Ezio  de  1730  manifeste  déjà  un  style  serré  et 
fort  ;  le  musicien  s'etforce  d'associer  étroilement  la 
voix  aux  instruments.  Avec  VInnocenza  yiustipcata 
(17")o),  les  progrès  accomplis  sont  plus  sensibles,  et 
Gluck  perçoit  très  bien,  à  cette  époque,  que  l'amé- 
lioration de  l'opéra  se  lie  intimement  à  celle  du 
poème.  ' 

Son  ouverture,  coulée  dans  le  moule  traditionnel 
à  trois  parties,  n'emprunte  à  l'ancienne  »  sympho- 
nie »  que  son  dispositif  extérieur.  Si  la  lettre  demeure, 
l'esprit  a  changé,  et,  dans  les  première  et  troisième 
parties,  Gluck  s'efforce  de  tracer  une  sorte  de  sym- 
bole sonore  du  caractère  romain;  il  emploie,  à  cet 
effet,  des  sonneries  de  cors  de  la  façon  suivante  : 


De  plus,  les  chœurs  se  mêlent  à  l'action,  renfor- 
çant le  drame  de  la  participation  du  peuple '. 

La  liaison  de  l'ouverture  au  drame  se  resserre 
dans  it  Re  Pastore  (11^)6),  où  nous  trouvons  l'ouverture 
délinitivement  constituée;  elle  débute  en  ut  majeur, 
pour  conclure  à  la  dominante,  tandis  que  la  pre- 
mière scène  s'ouvre  en  ut''.  En  outre,  l'influence 
populaire  se  répand  dans  la  composition  avec  le  lied 
d'amour  du  berger  Amyntas,  lied  qui  s'écoule  déli- 
cieusement Iranquille  et  simple,  sous  le  bercement 
respectueux  des  instruments  à  cordes.  Ici  encore, 
comme  dans  Telenuicco ,  Gluck  manifeste  le  souci 
d'unilier  la  trame  de  l'opéra,  et  dans  le  quatuor  de 
la  Un  du  11"  acte,  chacun  des  personnages  chante  des 
fragments,  des  périodes  de  la  même  mélodie. 

Voyons,  maintenant,  Gluck  en  présence  d'une  œu- 
vre de  circonstance,  d  un  ouvrage  destiné  à  une  cour 
princière,  telle  que  la  Tetlde  de  1700.  Il  lui  faudra 
accepter  le  point  de  vue  spécial,  l'esthétique  particu- 
lière de  cette  sorte  de  composition  ;  alors,  le  «  secco  » 
rattachera  les  uns  aux  autres  des  airs  pompeux, 
taillés  tous  sur   le  même  patron  et  ornés  tous  de 


1.  R.  Rolland,  Gluck;  une  réDoluiion  dramatique  [Revue  de  Paris 
du  15  juin  1004)  cl  Musiciens  d'autrefois,  p.  ti08  fl  suiv. 

2.  Anton  Sclmiid,  Christoph  WiUibald  llitter  l-oh  Gluck.  Dessen 
Lehen  und  toukitnstlcrisches  Wirken,  p.  23. 

3.  Arleaga,  Itivoluzioni  del  Tcatro  antico,  If,  chap.  ii,  p.  G4. 

4.  Ceci  ne  veut  pas  dire  qu'anlériouremeni,  Giuclï  n'ait  déjà  laissé 
percer  ses  tendances  puissamment  expressives,  M.  Tiersot,  on  traitant 
de  Gluck  compositeur  d'opéras  italiens,  a  montre,  en  elTet,  que,  dès  les 
premières  œuvres  de  l'auteur  fXAlceste,  on  rencontre  des  airs  carac- 


passages  destinés  à  faire  valoir  la  virtuosité  des  exé- 
cutants; néanmoins,  le  musicien  va  tirer  parti  des 
pauvres  conventions  auxquelles  on  l'astreint,  et, 
forcé  d'écrire  des  passages  et  des  vocalises,  il  cher- 
chera, au  moins,  à  donner  à  la  voix  d'excellents 
points  d'appui'. 

Mais  ce  ne  sont  pas  seulement  les  opéras  de  la 
(Jeuxième  manière  de  Gluck  qui  nous  renseignent 
sur  sa  propre  évolution;  il  y  a  encore  ses  opéras- 
comiques  français,  où  nous  pouvons  relever  nombre 
d'indications  précieuses.  Dans  VArbre  enchante,  par 
exemple,  le  style  vocal  s'affirme  très  tendre  et  devient 
presque  français;  il  s'aventure  sur  le  domaine  popu- 
laire, cueillant  quelques  fleurs  des  montagnes  de 
Bavière  etde  Bohèiue,  dont  il  sépare  avec  une  candeur 
charmante.  Et  voici  que  Gluck,  entrant  dans  la  peau 
de  ses  personnages,  apparaît  délicieusement  bon- 
homme, ou  déhbérément  comique,  attentif  toujours 
à  dessiner  des  figures  caractéristiques,  à  relever  le 
trait  contingent  et  typique  d'une  physionomie  musi- 
cale. Le  passage  qui  suil,  à  l'allure  de  polka,  n'est-il 
pas  du  meilleur  et  du  plus  franc  opéra-comique'.' 


téristiqucs,  de  sentiment  vigoureusement  dramatique,  et  dont  Gluck  fera 
ns;ige  plus  tard  en  les  modifiant.  Ainsi,  un  air  du  Tif/rane  de  1743 
devient,  après  simplifications,  le  fameux  «  Esprit  de  haine  et  de  rage  » 
il'Aruitde  (1777).  Nos  remarques  ne  s'appliquent  qu'à  l'allure  générale 
de  ses  opt-ras  italiens. 

5.  Cf.  Tiersnt,  Mrnestrel,  9  mai  190S. 

6.  Marx,  loco  cit.,  p.  237. 

7.  Ibid.,  p.   230. 
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De  même,  la  Jtenconlre  imprrrue,  grâce  à  l'appoint 
du  fifre  el  de  la  grosse  caisse,  situera  linstrunienla- 
tion  dans  une  atmosphère  de  turquerie,  en  même 
temps  ffue  le  musicien  y  fera  des  eraprunls  à  la  mu- 
sique tzigane'. 

Kn  résumé,  la  deuxième  manière  de  Gluck,  à  quel- 
que genre  qu'elle  s'applique,  montre  le  musicien 
encore  assujetti  à  l'iliiliaiiisme.  Elle  admet  encore 
des  airs  de  bravoure  brodés  de  longs  passages,  et 
utilise  ces  grands  bonds  mélodiques  cliers  au  style 
transalpin,  bonds  violents  et  sauvages  (|ue  signalait 
Lecerf  de  la  Viéville  et  qui  sont  si  fréquents  chez 
Cavalli,  par  exemple.  Inférieur  aux  Italiens  sur  le 
terrain  purement  vocal,  maniant  plus  lourdement 
qu'eux  la  partie  élevée  de  l'échelle  des  voix,  GlucU 
esquisse  cependant,  c'a.  et  là,  quelques  croquis  de 
l'édilice  futur.  C'est  dans  sa  deuxième  manière  qu'il 
faut  chercher  les  formes  de  transition  qui  préparent 
sa  complète  réalisation  du  drame  lyrique. 

Nous  voici  maintenant  à  un  tournant  de  sa  vie 
artistique.  Convaincu  de  la  parfaite  incohérence  de 
l'opéra  italien,  où  les  instants  dramatiques  sont 
séparés  les  uns  des  autres  par  des  steppes  rebelles  à 
toute  végétation  expressive,  GlucU  n'hésite  plus  sur 
la  cause  première  de  cette  incohérence.  La  faute  en 
est  au  livret,  qui  ne  resserre  pas  suffisamment  le 
drame,  mais  qui  le  laisse  fuir,  se  disperser  de  tous 
côtés.  Aussi,  l'auteur  A'Alceiilf  va-t-il  procéder,  non 
pas  à  une  réforme  musicale,  mais  seulement  à  une 
réforme  dramatique.  i<  Avant  de  travailler,  disait-il, 
je  cherche  à  oublier  que  je  suis  musicien 2.  » 

Il  trouva  en  Calzabigi  l'homme  de  haute  culture 
philosophique  et  liltéraire  qui  devait  le  seconder'. 
Calzabigi  avait  conçu  un  plan  nouveau  de  drame 
lyrique;  aux  descriptions  fleuries  et  avantageuses, 
aux  compaiaisons  fadement  mythologiques,  à  la 
morale  fruide  et  sentencieuse  de  l'opéra  italien  clas- 
sique, il  substituait  des  situations  intéressantes,  un 
drame  sincère,  bouillonnant  d'une  passion  véritable 
et  profonde.  C'était  là,  somme  toute,  le  point  de  vue 
de  l'ait  dramatique  français;  mais,  depuis  Lulli,  la 
danse,  en  envahissant  la  tragédie  lyriiiue,  détruisait 
peu  à  peu  l'action,  et  la  bergerie,  quoique  fondée 
sur  de  bonnes  intentions,  traduisait  de  façon  bien 
affectée  et  bien  arbitraire  le  besoin  de  simplicité  et 
de  naturel  qui  avait  contribué  à  la  faire  naître. 

De  son  côté,  (iluck  présentait  les  qualités  typiques 
de  l'iiomme  de  combat,  du  révolutionnaire.  Doué 
d'une  haute  intelligence,  qu'iuie  culture  générale  fort 
étendue  avait  encore  affinée,  Cluck  était  homme  de 
combat  par  sa  verve  âpre,  par  son  ironie  mordante, 


1.  Marx,  loco  cit.,  p.  270.  Voir  aussi  Tiersol.  itihieslret,  cliap.  vi, 
Gluck  composit.  il'opdras-cotniçiips,  et  Gluck,  p.  3G  el  suiv. 

2.  Anton  SclimiJ,  loco  cit.,  p.  425. 

3.  bans  la  lettre  qn'il  adre^^sait  au  Mercure  avant  son  ari-iv^-e  en 
France,  Ciluclt  reconnaissait  pleinement  lui-inùme  l'importance  du  rôle 
joué  par  son  collaborateur  dans  sa  réforme  dramatique  :  «  C'est  à 
M.  Cahabi^i,  écrivait-il.  qu'en  appartient  le  principal  mérite,  et  si  ma 
muse  a  eu  (juchpie  éclat,  je  dois  reconnaître  que  c'est  lui  qui  m'a  mis 
â  portée  de  développer  les  ressourtes  de  mon  art.  >■  {Mercure,  février 


par  son  caractère  dominateur.  Enfant  ilu  peuple, 
habitué  dès  sa  jeunesse  à  une  vie  errante  et  difficile, 
il  avait  trempé  son  énergie,  en  même  temps  que  ses 
yeux  s'emplissaient  des  incomparables  spectacles  de 
la  libre  nature.  A  la  fois  réfléchi,  patient  el  volontaire, 
il  semblait  prédestiné  à  créer  quelque  chose  de  fort. 
Oi-phi'e  fut  le  merveilleux  résultat  de  sa  collaboration 
avec  Calzabigi. 

Ici,  les  chœurs,  le  récitatif  et  l'air  ont  sulii  leurs 
transformations  essentielles;  ils  sont,  pour  ainsi  dire, 
fixés  pour  les  oi'uvres  qui  suivront.  En  lisant  les  tra- 
gédies de  Hameau,  Gluck  a  appris  do  f|uelle  puissance 
le  chœur  soutient  une  scène,  lorsqu'il  s'incorpore  à 
l'action,  et  Calzabigi  porte  toute  son  attention  a  bien 
placer  celui-ci.  On  connaît  la  belle  scène  infernale 
d'Orf'co  et  la  terrible  inlorveutiou  des  démons  répon- 
dant i\o  au  chanteur  sacré,  scène  que  J.-J.  Rousseau 
a  très  habilement  analysée. 

Quant  au  récitatif,  son  allure  perd  de  sa  rigidité 
première.  Gluck  commence  à  éliminer  le  «  secco  », 
cette  forme  inférieure  du  discours  musical;  il  exige 
qu'il  cède  la  place  au  récitatif  accompagne,  dont  le 
rùle  s'augmente  des  richesses  expressives  du  support 
instrumental,  et  se  fortilie  de  l'orchestre  devenu  une 
sorte  de  chonir,  de  commenlatetu'  à  l'antique.  Doré- 
navant, le  récitatif  accompagné  sera  la  langue  môme 
du  drame. 

Les  airs  ont  une  tenue  lyrique  qui  marque,  à  n'en 
pas  douter,  l'influence  exercée  par  le  musicien  sur  le 
poète,  bien  que  Grétry  ait  voulu  amoindi  ir  la  part  de 
(jluck  au  bénéfice  decellede  Calzabigi  dans  la  réforme 
de  l'opéra*,  et  que  Calzabigi  lui-même  se  soit  complai- 
samment  chargé  de  faire  ressortir  ses  propres  méri- 
tes'.  L'air  énergiquement  transformé  par  Gluck  ne 
revêt  plus  l'uniforme  coutumier  :  il  échappe  au  gaba- 
rit scellé  par  le  «  da  capo  »  de  l'aria  ilaliiu,  et  dans 
son  intéressant  ouvrage  sur  Gluck,  .M.  Jean  (l'Ldine 
a  très  nettement  montré  comment  l'originalité  du 
Chevalier  s'affirma  par  le  mélange  et  la  fusion  de  trois 
tvpes  mélodiques  jiidicieusenTent  gradués'''.  Cepen- 
dant, l'air  :  i<  Cite  faro  sonza  l'Airidice  »  est  un  ron- 
deau, mais  Gluck  en  a  fait  un  des  plus  beaux  chants 
de  désespoir  qui  soient. 

Ainsi  que  l'observe  justement  .M.  Ticrsot,  le  Tcle- 
mat'cy  de  1765  «  offre  une  sorte  de  compromis  entre 
l'ancienne  manière  et  celle  qu'avait  inaugurée 
Orphée'  ».  Ici,  (iluck  travaille  sur  un  poème  tout  difîé- 
rent  de  ceux  de  Métastase,  poème  resserré  en  deux 
actes  et  présentant  une  série  de  tableaux  qui  favori- 
sent de  vivantes  réalisations  musicales.  L'ouverture 
reflète  bien  le  stvle  de  Sammartini,  avec  ses  ligures 


1773.)  Nous  avons  vu  plus  baul  que,  dés  17S5,  Caliabigi,  dans  son  édi- 
tion des  n-uvrcs  de  Métastase,  jetait  les  bases  de  la  future  réforme  du 
drame  lyrique. 

4.  liretr; ,  Essais,  I,  p.  345. 

5.  L'apoiogic  que  Cahabigi  fait  de  lui-même  se  trouve  dans  une  lettre 
qu'il  adressa  le  18  mai  1784  au  .\fercure. 

6.  J.  d'Udine,  loco  cit.,  p.  02  et  suiv.  —  J.  Tiersot,  Gluck,  p.  49  et 
suiv. 

7.  J.  Tiersot,  Gluck,  p.  08. 
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rylhmiques  disposées  verlicalement  à  toutes  les  par- 
ties, en  lui  ensemble  un  peu  massif;  loiitel'ois,  elle 
constitue  une  véritable  ouverture  d'opéra  liée  à  l'ac- 
tion. On  sent  que  le  musicien  porte  son  etfort  sur  trois 
points  principaux;  il  s'essaye  à  grouper  la  compo- 
sition par  grandes  masses,  reliant,  par  exemple,  le 
premier  chœur  avec  l'air  de  Circé,  traitant,  du  reste, 
les  chœurs  avec  ampleur  et  leur  conférant  un  rôle 
important';  de  plus,  il  emploie  plus  fréquemment  le 
récitatif  accompagné,  qu'il  achemine  peu  à  peu  vers 
le  type  arioso,  au  détriment  du  recitalivo  secco,  accom- 
pagné au  clavecin,  qui  persiste  cependant;  enfin,  il 
s'attache  ù  mettre  en  valeui'  les  moments  culminants 
du  drame,  et  néglige  de  plus  en  plus  les  aii's  de  bra- 
vouie.  La  scène  de  la  forêt  enchantée  :  d  Bosco  d'an- 
liclie  pianlo,  »  est  une  des  plus  belles  pages  de  la  paru- 
tion. Ajoutons  que  le  Tcleiiiacco  sera,  pour  Gluck,  une 
des  mines  les  plus  riches  où  il  puisera  par  la  suite. 

G'esl  avec  Alcesie  que  Gluck,  parvenu  à  maturité, 
met  au  point  ses  conquêtes  et  prend  définitivement 
conscience  de  lui-même.  11  a,  dorénavant,  rassemblé 
en  un  vigoureux  faisceau  les  principes  jusque-là  un  peu 
épars  qui  lui  servaient  de  soutien,  et  marche  mainte- 
nant à  coup  sûr.  On  peut  dire,  avec  M.  Tiersot,  que 
«  l'Alceste  de  Gluck  a  consommé  la  définitive  rupture 
avec  le  passé^  ».  Gluck  a  fort  peu  écrit  sur  son  arl  ;  il 
n'a  pas, comme  Wagner,  consacré  une  copieuse  litté- 
rature à  l'exposé  et  à  la  défense  de  ses  doi'trines.  A 
l'exception  des  deux  Epilri's  dédicatoirea  d'Alceste  et 
de  Parkle  ed  Elcna  et  de  quelques  écrits  de  polémi- 
que, ses  œuvres  portent  seules  témoignage  sur  ses 
idées;  mais  il  a  confié  sa  pensée  à  de  nombreux  amis 
qui  l'ont  pieusement  conservée,  et  auprès  desquels 
nous  pouvons  en  goflter  la  justesse  et  la  vigueur. 

La  préface  A'Alccitc.  qui  fut  peut-être  rédigée  par 
l'abbé  Coltellini^,  est  le  manifeste  le  plus  retentissant 
que  Gluck  ait  lancé  :  il  y  proclame  son  insurrection 
contre  l'art  conventionnel  de  l'époque  et  y  expose 
les  relations  de  la  musique  avec  la  poésie.  De  plus, 
ce  manifeste  synthétise  avec  une  giande  clarté  toute 
l'esthétique  du  xvni"  siècle.  En  voici  les  points  prin- 
cipaux :  1°  Gluck  s'élève  contre  la  vanité  des  clianleurs 
et  l'inutile  pompe  de  l'opéra  :  «  Je  cherchais  à  réduire 
la  musique  à  sa  véritable  fonction,  celle  de  seconder 
la  poésie,  pour  fortifier  l'expression  des  sentiments 
et  l'intérêt  des  situations  sans  iulerrompre  l'action  et 
la  refroidir  par  des  arguments  snpertlus...  » 

Donc,  pas  d'interruption  ou  d'altente,  du  fait  de 
ritournelles  ou  de  vocalises  installées  sur  des  voyel- 
les favorables  au  «  bel  canlo  ». 

2°  «  Je  ne  passe  pas  rapidement  sur  la  deuxième 
partie  d'un  air,  lorsque  cette  deuxième  partie  est  la 
plus  passionnée  et  la  plus  importante;  »  Gluck  ne 
termine  un  air  que  lorsque  le  sens  l'exige. 

3°  Kn  ce  qui  concerne  l'ouverture,  elle  "  devait  pré- 
venir les  spectateurs  sur  le  caractère  de  l'aclionqu'on 
allait  mettre  sous  leurs  yeux  et  leur  en  indiquer  le 
sujet  ». 

4"  «  Il  fallait  surtout  éviter  une  disparate  trop 
tranchante  entre  l'air  et  le  récitatif,  afin  de  ne  pas 
tronquer  à  contresens  la  période,  et  de  ne  pas 
interrompre  mal  à  propos  le  mouvement  et  la  cha- 
leur de  la  scène.  " 


1 .  \ou:i  cilerons  notamment  le  chœur  des  prisonniers  de  Circé. 

2.  «  Oj-pht^e.  érrit  M.  Tiersot,  n'était  qu'une  pastorale  mythologique... 
Alcesti\  c'est  la  tragédie  antique  clle-miimc.  »  {Gluck,  p.  S7,  88.} 

3.  D'après  une  note  de  Brack,  le  traducteur  de  Burney,  la  préface 
d'AUeste  aurait  été  écrite  par  l'abbé  Coltellini.  Elle  est  adressée  au 
grand-duc  de  Toscane,  et  porte  la  date  de  1769.  Cf.  Desiioircsterres, 
p.  66,  et  Newman,  p.  9i. 


0"  L'essentiel,  le  point  capital  de  son  travail,  con- 
sistait «  à  chercher  une  belle  simplicité'  »,  et  à  éviter 
«  de  faire  parade  de  difficultés  aux  dépens  de  la 
clarté;  «  il  n'y  a  aucune  règle  que  je  n'aie  cru  devoir 
sacrifier  de  bonne  grâce,  en  faveur  de  l'effet  ». 

Dans  sa  deuxième  profession  de  foi  {Epitre  dêdicatoire 
de  Pai-ide ed  Elena,  adressée  an  duc  de  Bragance,  1770), 
il  reprend  des  points  de  détail  et  insiste  sur  la  néces- 
sité de  metire  un  terme  aux  abus  qni  déshonorent 
l'opéra  italien,  aussi  bien  que  sur  celle  qui  s'impose 
afin  de  bien  juger  son  œuvre,  de  le  contempler  dans 
son  ensemble,  avec  un  recul  suffisant  ■.  Il  stigmatise 
la  pédanterie  des  harmonisles  occupés  à  disséquer 
ses  ouvrages  pour  y  découvrir  des  fautes  contre  les 
règles  édictées  par  les  traités  techniques. 

Dramaturge  avant  fout,  Gluck  travaillait  assidû- 
ment avec  ses  librettistes,  et  la  lettre  qu'il  écrivait  à 
Guillard,  le  poète  (Vlphiijénie  en  Tauride,  prouve  bien 
avec  quel  soin  minutieux  il  réglait  les  moindres 
détails  du  texte  liltéraire".  Nous  savons  aussi,  par  ce 
que  rapporfe  Méhul,  qu'il  mettait  lui-même  en  scène, 
en  s'aidant  de  son  mobilier,  les  diverses  parties  de 
ses  drames. 

Il  se  livrait  à  de  pénétrantes  exégèses  des  situa- 
tions, et  ne  laissail  rien  au  hasard  ;  tout  chez  lui  était 
longuement  médité,  et  chaque  ellet  musical  se  dédui- 
sail,  par  d'ingénieuses  analyses,  de  l'interprélalion 
approfondie  du  poème.  Corancez  a  laissé  l'explica- 
tion qu'il  lui  donna  de  la  répétition  du  chant  dans  le 
chœur  des  soldats  grecs  au  commencement  à'Iphi- 
gcnie  en  Auiide'',  et  celle  de  la  façon  dont  il  avait 
noté  le  fameux  :  «  Je  n'obéirai  point  à  cet  ordre  inhu- 
main. »  Le  même  Corancez  relate  encore  comment 
Gluck  jusfifiail  le  /'((  répété  parle  chœur  des  dieux 
infernaux  à' Alceste ;  les  dieux  infernaux,  dit-il,  sont 
des  ministres  du  destin  et  sont  impassibles  :  »  Pour 
montrer  cette  impassibilité  qui  les  caractérise  spé- 
cialement, je  n'ai  pas  cru  pouvoir  mieux  faire  que 
de  les  priver  de  tout  accent''*.  » 

S'il  écrivit  pour  la  scène  française,  et  si,  dans  sa 
troisième  manière,  il  parvinf,  sur  celte  scène,  à  réa- 
liser complètement  sa  réforme,  c'est  que,  comme  du 
Roullet  l'exprime  dans  sa  lettre  du  {"'  août  1772  au 
directeur  de  l'Opéra,  il  s'était  convaincu  que  «  le 
genre  français  élait  le  véritable  genre  dramatique 
musical  »,  et  que,  si  l'opéra  français  n'était  point 
parvenu  à  sa  perfection,  il  fallait  s'en  prendre  à  la 
mauvaise  qualité  des  poèmes  mis  en  musique.  11  ne 
s'associait  donc  point  aux  écrivains  qui  dénigraient 
la  langue  française;  aussi  Rousseau,  après  la  repré- 
sentation d'Iphiyénie,  adora-t-il  ce  qu'il  avait  brûlé  : 
u  Jean-Jacques,  raconte  Grimm,  a  déclaré  qu'il  s'é- 
tait trompé  jusqu'à  présent;  que  l'opéra  de  M.  Gluck 
renversait  toutes  ses  idées,  et  qu'il  élait  aujourd'hui 
très  convaincu  que  la  langue  française  pouvait  être 
aussi  susceptible  qu'une  autre  d'une  musique  forte, 
touchante  et  sensible".  » 

Notons,  enfin,  que  Gluck  se  rapprochait  de  Rameau 
dans  sa  façon  de  considérer  la  mélodie  et,  en  géné- 
ral, l'expression  musicale.  «  Il  faut,  avant  tout, 
déclarail-il  à  Corancez,  que  vous  sachiez  que  la  mu- 

4.  Ingres  disait  que  Gluck  avait  dédaigné  «  IfS  coquetteries  du  métier 
qui  ne  disent  rien  à  l'âme  ». 

0.  Corancez  a  développé  et  repris  ce  point  de  vue  dans  le  Journal  de 
Pnj'is  du  21  août  178S.  Grétry  disait  de  même,  en  parlant  de  l'opéra  : 
«  C'est  un  tableau  l'ait  pour  être  vu  à  distance.  »  {Essais,  IV,  cliap.  iv. ) 

6.  Desnoiresterres,  loco  cit.,  p.  250-252. 

7.  Ibid.,ii.   101-104. 

8.  Jbid.,  p.  134-135. 

!i.  Corresp.  littéraire,  VIII,  p.  321.  Cf.  Jahn,  II,  p.    46. 
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sique  est  un  arl  très  borné,  et  qu'il  l'est  surtout  dans 
la  partie  que  l'on  appelle  la  mélodie.  On  chercherait 
en  vain,  dans  la  combinaison  des  notes  qui  compo- 
sent le  chant,  un  caractère  propre  à  certaines  pas- 
sions; il  n'en  existe  point.  Le  compositeur  a  la  res- 
source de  l'harmonie,  mais  souvent  elle-même  est 
insuffisante".  »  Puis,  il  explique  comme  quoi  toute 
sa  magie  consiste  dans  les  contrastes  et  dans  l'instru- 
mentation. Par  là,  il  répondait  à  ceux  qui,  séparant 
systématiquement  la  mélodie  et  l'harmonie,  prônairnt 
avant  toutes  choses  la  première.  F'our  lui,  mélodie, 
harmonie  et  instrumentation  étaient  éfialement  né- 
cessaires à  l'expression.  «  La  voix,  les  instruments, 
écrivait-il  à  La  Harpe,  tous  les  sons,  les  silences 
même,  doivent  tendre  à  un  seul  but,  qui  est  l'expres- 
sion-. »  Aussi,  auf^menlait-il  le  riMe  et  la  sonorité 
de  l'orchestre,  au  grand  désespoir  de  Marmontel, 
qui  lui  reprochait  amèrement  de  «  faire  bruire  les 
trompes,  ronfler  les  cordes  et  mugir  les  voix  ». 

Or,  Hameau  professait  des  idées  sensiblement  ana- 
logues. Voici,  en  ell'et,  ce  qu'on  peut  lire  dans  ses 
Observations  sur  notre  instinct  pour  la  musique  {i~\i't): 
«  Dès  qu'on  veut  éprouver  l'elfet  d'un  chant,  il  faut 
toujours  lesoutenir  de  toute  l'harmonie  dont  il  dérive; 
c'est  dans  cette  harmonie  même  que  réside  la  cause 
de  l'elfet,  nullement  dans  la  mélodie,  qui  n'en  est 
que  le  produit.  »  Et  plus  loin  :  «  C'est  principalement 
(lu  fonds  d'Iiai  inonie  dont  se  tire  la  mélodie  appliquée 
aux  paroles  que  le  chanteur  reçoit  l'impression  du 
sentiment  qu'il  doit  peindre'.  »  Toutefois,  il  semble 
bien  probable  que  Lulli  a  exercé  sur  Gluck  une 
influence  beaucoup  plus  profonde  et  plus  générale 
que  Hameau.  Le  comte  d'Escherny  écrivait  que  «  l'é- 
tude des  partitions  de  Lulli  avait  été  pour  lui  un 
coup  de  lumière'  ». 

Le  modèle  de  Gluck  était  la  tragédie  grecque;  le 
P.  Martini  aurait  dit,  à  l'audition  d'Alceste  :  «  Cela 
est  tout  à  fait  grec.  »  Il  voulait  un  art  sobre,  ramassé, 
puissant,  fortement  rythmé  h  la  H;endel  ou  à  la  Ha- 
meau; quant  aux  danses,  elles  faisaient  partie  inté- 
grante de  l'action,  soit  qu'elles  missent  en  scène 
les  Ombres  heureuses  dans  le  perpétuel  matin  des 
champs  Klysées,  soient  qu'elles  déchaînassent  les 
Furies  implacables. 

Enfin,  (Jluck,  par  la  création  d'un  art  internatio- 
nal, auquel  le  prédisposait  son  existence  cosmopo- 
lite, cherchait  à  provoquer  la  cessation  des  querelles 
musicales  :  «Je  cherche,  disait-il,...  à  fixer  le  moyen 
de  produire  une  musique  propre  à  toutes  les  nations, 
et  à  faire  disparaître  la  ridicule  distinction  des  mu- 
siques nationales».  » 

il  nous  reste  à  examiner  la  réforme  de  Gluck  dans 
les  cinq  tragédies  lyrirpies  qu'il  a  remaniées  ou  com- 
posées pour  la  scène  française.  Si  ces  cinq  chefs- 
d'œuvre  assurent  d'une  façon  définitive  les  conquêtes 
réalisées  par  le  musicien  au  cours  de  sa  laborieuse 
existence,  ils  ne  montient  pas  moins  Gluck  toujours 
préoccupé  d'améliorer,  d'une  étape  à  l'autre,  l'exé- 
cution de  sa  tâche.  Chacun  d'eux  révèle,  en  efTet,  un 
nouvel  elTort  vers  le  mieux,  et  le  souci  de  poursuivre 
sans  défaillance  la  route  glorieuse  qui  monte  vers 
l'idéal  du  grand  dramaturge. 

Orphée,  Alceste ,  Armide  et  les  deux  Iphigénics  voient 
se  fondre  en  un  harmonieux  mélange  les  éléments 


1.  Journal  tie  Paris,  21  .loùt  1788,  n"  234. 

2.  Ibiit.,  22  octobre  1777. 

3.  Obst_TV'ttUfHS  sur  noire  inslinct  pour  la  musique,  p.  102,  Nous 
verrons  plus  loin  que  l'influence  de  lî.itncau  s'cxerf^a  d'une  façon  toute 
particulière  sur  Gluck  dans  sou  dernier  opéra  Echo  vt  iVtu-CKse. 


jadis  séparés  et  quelque  peu  disparates  do  l'opéra,  le 
récitatif,  l'air,  les  chœurs  et  les  danses.  Traducteur 
de  l'émotion  précise  et  contingente  qui  découle  des 
diverses  situations,  le  récitatif  se  coupe  d'épanche- 
ments  lyriques,  ou  bien  d'airs  magnifiquement  tragi- 
ques, pendant  que  les  chœurs  et  les  danses  cons- 
tituent, en  quelque  sorte,  l'élément  social  du  drame. 
Ce  drame  ne  se  borne  point  à  entre-choquer  les  sen- 
timents de  quelques  individualités  en  vedette;  il  se 
situe  socialement,  il  s'irradie  sur  les  collectivités 
qui  assistent  à  son  développement  et  s'intéressent  à 
ses  péripéties,  et  décuple  ainsi  son  action  devant  un 
décor  humain  d'une  noblesse  et  d'une  vitalité  incom- 
parables. La  scène  lyrique  se  construit  logiquement 
à  l'aide  d'élémentsvariés,  tant  individuels  que  collec- 
lifs,  tous  rassemblés  en  vue  d'un  but  unicpie  :  l'inten- 
sité d'expression,  et,  en  même  temps,  elle  élimine  tout 
détail  oiseux,  toute  longueur,  toute  redondance. 

Aussi  bien,  les  caractéristiques  du  style  de  Gluck 
se  peuvent-elles  ramener  à  trois  :  la  concentration, 
l'intensité,  la  sobriété. 

La  concentration  s'assure  grâce  à  la  convergence 
de  tous  les  moyens  expressifs,  de  tous  les  facteurs 
susceptibles  de  provoquer  l'émotion;  elle  s'affirme,  â 
la  fois  du  point  de  vue  musical  proprement  dit,  c'est- 
à-dire  par  la  mise  en  leuvre  des  voix  et  des  instru- 
ments, et  du  point  de  vue  «  personnage  )',que  celui-ci 
soit  individuel  ou  collectif. 

L'intensité  résulte  du  réalisme  puissant  avec  lequel 
Gluck  note  et  Iraduit  l'accent  pathétique,  avec  lequel 
il  Iransforme  le  texte  poétique  en  un  langage  de  sons 
révélateur  de  l'essence  du  sentiment.  Pour  ce  faire, 
tous  les  éléments  dynamiques  et  agogiques  de  la 
musique  lui  viennent  en  aide;  la  transposition  senti- 
mentale s'elTectue  au  moyen  des  inllexions  mélodi- 
ques, des  rythmes,  des  timbres,  des  modulations,  des 
nuances,  des  gradations  de  toute  nalure.  Nul  mieux 
que  Gluck  n'a  compris  le  pouvoir  des  rythmes  répé- 
tés avec  obstination  ,  des  mouvements  mélodiques 
caractéristir|ues,  des  harmonies  douloureuses  ou 
sereines,  des  modulations  expressives,  des  contrastes 
de  nuances. 

La  sobriété,  enfin,  découle  de  l'entière  subordina- 
tion de  l'élément  musical  â  l'élt-ment  dramati(|ue. 
Gluck  atteint  au  maximum  d'elTet  par  le  minimum 
de  moyens;  il  obéit  à  la  loi  du  moindre  effort,  et  dit 
tout  ce  qu'il  veut  dire,  mais  rien  que  ce  qu'il  veut 
dire.  Ses  procédés  techniques  s'inspirent  toujours  de 
la  plus  grande  simplicité.  «  Hien,  écrit  M.  Gevaert, 
n'y  est  donné  à  l'amplification  musicale,  au  dévelop- 
pement polyphonique,  à  la  volupté  du  timbre.  Tout 
ce  qui  a  pour  objet  d'arrondir  la  phrase  mélodique, 
de  l'orner,  de  l'encadrer,  est  systématiquement  mis 
de  c6té...  Le  musicien  ne  retient  que  ce  qui  a  une 
valeur  dramatique'"  ». 

S'agit-il  de  sentiments  individuels,  il  les  ti'anspo- 
sera  par  la  courbure  mélodique  delà  mélopée  vocale, 
mais  en  soutenant  et  en  commentant  celle-ci  de 
figures  orchestrales,  de  timbres,  d'harmonies,  qui  la 
rendent  plus  pénétraiile  et  plus  intime.  Les  senti- 
ments collectifs,  au  contraire,  se  marqueront  par  la 
prédominance  du  rythme  et  ne  se  refuseront  pas  à 
se  plier  à  quelque  symétrie  très  simple.  Ils  s'expose- 
ront par  des  rythmes  caractéristiques,  fréquemment 
répétés  et  groupés  par  séries.  Afin  de  bien  distinguer 
les  personnages   de    second    plan  des  personnages 

4.  Cf.  R.  Rolland.  Musiciens  d'autrefois,  p.  221. 

5.  Mercure,  février  1773. 

6.  Gcvacrl,  Avant-propos  d'Iphiijénie  en  Autide  (édiliOD  Lemoinc). 
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principaux,  Gluck  confie  souvent  aux  premiers  des 
mélodies  de  forme  symétrique,  tandis  que  Tarioso  ou 
la  mélodie  libre  demeure  l'apanage  des  autres'. 

On  ne  saurait  trop  insister  sur  la  simplicité  de 
moyens  que  révèle  l'œuvre  de  Gluck.  Avec  combien 
peu  de  «  procédé  »  il  va  droit  à  nous!  Comme  il  sait 
bien  trouver  la  noie  liumaine,  la  seule,  l'unique,  qui, 
à  un  moment  donné,  parlera  ! 

Le  l'oud  de  tableau  se  présente  sobrement  coloré. 
Généralement,  un  frottis  de  battements  du  quatuor 
correspond,  par  les  variations  de  sa  vitesse,  aux 
nuances  dynamiques  des  situations.  Souvent  aussi, 
des  figures  persistantes,  proposées  pur  les  basses, 
définissent  des  élats  très  généraux  de  trouble  ou  de 
calme.  Le  trait  expressif  et  particulier  intervient  épi- 
sodiquomeat  et  dessine  la  substructure,  le  dedans 
d'une  situation  dont  il  commente  musicalement  le 
caractère  saillant.  Et  c'est  dans  le  clioix  de  ce  carac- 
tère qu'éclate  le  génie  de  Gluck.  Il  sait  trier,  pour 
ainsi  dire,  dans  la  masse  des  phénomènes  sonores, 
les  touches  essentielles,  celles  qui  demeurent  indis- 
pensables et  définitives,  et  édifie  de  la  soi'le  des  char- 
pentes robustes,  qu'on  pourrait  concevoir  plus  gar- 
nies, mais  dont  les  axes  sont  établis  pour  l'éternité. 

Les  cinq  tragédies  lyriques  qui  résument  la  vie 
réformatrice  de  Gluck  font  de  nombieux  emprunts 
à  ses  opéras  italiens.  Ce  fait  a  été  mis  en  évidence 
par  l'intéressant  Catalogue  thématique  des  œuvres  du 
Chevalier  publié  par  M.  A.  VVotquenne'.  Faut-il  s'en 


étonner?  Nous  ne  le  pensons  pas.  Gluck,  en  etfet, 
n'a  guère"  peint»  que  des  «  états  d'âme  abstraits  », 
des  «  sentiments  communs  »,  assez  conformes  aux 
velléités  de  l'esprit  classique.  11  a  tracé  des  achémes 
expressifs,  correspondant  aux  diverses  catégories  d'é- 
motions. Voilà  pourquoi  il  a  pu  utiliser  des  fragments 
d'œuvres  ancieimes,  en  les  adaptant  à  des  situations 
analogues,  et  ainsi,  il  a  fait  preuve  d'une  singulière 
puissance  d'intuition,  puisqu'il  discernait  par  là  les 
communes  mesures,  mystérieuses  et  troublantes, 
qui  apparentent  certaines  familles  senlimentales  bien 
éloignées,  senible-t-il,  les  unes  des  autres. 

On  peut  même  dire  que,  durant  toute  sa  carrière, 
Gluck  pratiqua,  en  définitive,  le  système  des  «  pastic- 
cios^  ».  11  n'a  pas  la  facililé  d'invention,  la  fécondité 
d'imagination  de  lîameau*.  Sans  cesse,  il  va  chercher 
dans  le  fonds  musical  qu'il  a  constitué  les  matériaux 
de  ses  œuvres  nouvelles.  Ici,  il  prend  un  passage 
mélodique,  là  une  formule  caractéristique  d'accom- 
pagnement, et  construit  de  pièces  et  de  morceaux 
des  ensembles  d'aspect  homogène.  Il  excelle,  en 
un  mot,  à  tirer  parti  de  ses  créations,  à  les  déve- 
lopper, à  les  remanier,  à  leur  donner  une  vie  inces- 
sante, et  M.  Gevaert  a  pu  dire  justement  que  ses 
œuvres  anciennes  sont  pour  lui  des  sortes  d'ébau- 
ches. Un  exemple  va  nous  montrer  sur  le  vif  sa  mé- 
thode de  travail. 

Le  passage  final  de  III''  acte  à'Avmidc  commence 
de  la  façon  suivante  : 


dont  la  partie  (A)  se  retrouve  intégralement  au  IV" 
acte  de  Paride  ed  Elcna  (même  rythme ,  même 
tonalité),  et  dont  la  partie  (B),  présentée  presque 
de  la  même  façon  dans  ce  dernier  opéra,  provient 
elle-même  de  Telemacco  (II'  acte)  : 


A,J  ^J'jM-.h!^ 


Mais  il  convient  d'observer,  avec  M.  Romain  Rol- 
land, que  les  remplois  de  mélodies  et  de  thèmes  anté- 
rieurs ne  constituent  point,  pour  Gluck,  des  accrocs  à 
ses  théories  dramatiques.  Les  emprunts  sont  d'au- 
tant plus  rares  que  les  œuvres  lui  tiennent  plus  à 
cœur,  et,  lorsque  le  musicien  a  recours  à  ses  ancien- 
nes partitions,  il  met  simplement  au  point  des  thè- 
mes ou  des  airs  qu'il  ne  considère  que  comme  de 
simples  esquisses'^. 

A  chacun  de  ses  cinq  opéras  français,  Gluck  a  con- 
féré des  caractères  dilférents.  Dans  Orphée  et  Eury- 

1.  0»  s'assurera  de  ceci  par  l'eianien  des  formes  mélodiques  conGées 
aux  suivantes,  aux  démons,  etc. 

2.  Catalogue  thématique  des  Œuvres  de  CIl-W.  v.  Gluck,  par  Al- 
fred Wotquenne,  Leipzig,  lOOi. 

3.  Sur  les  pastiches  l't  les  remaniements  qu'on  faisait  alors  subir  aux 
partitions,  voir  Piovano,  Un  Opéra  inconnu  de  Gluck  {Rl-cucH  de  la 
Société  int.  de  musii/ue,  1908,  p.  202). 

4.  11  ne  faudrait  pas  croire  cependant  que  Rameau  ne  se  soit  jamais 
servi  de  niotits  ou  d'airs  qu'il  avait  déjà  employés.  C'est  ainsi  que  les 
Sauvaijes  furent  repris  par  lui  dans  les  Indes  galantes  ;  de  même,  le 
motif  des  «  Niais  de  Sologne  »  sert  à  nouveau  dans  Vardanus. 


dice,  il  trace  «  une  inoubliable  image  de  la  douleur 
amoureuse  et  de  l'éternelle  joie  »,  ainsi  que  l'écrit  si 
éloquemment  M.  Jean  d'Udine.  L'AlcesIe,  moins  colo- 
rée, affirme  une  beauté  plus  constante,  plus  soutenue  ; 
d'un  caractère  à  la  fois  solennel  et  âpre,  elle  peint, 
avec  une  intensité  que  nul  musicien  n'avait  encore 
atteinte,  le  drame  de  la  désolation  et  du  dévouement. 
El  dans  Armide,  cette  désolation  s'éclaire  d'une  magni- 
fique noblesse;  jamais,  la  passion  n'avait  trouvé  des 
accents  comparables  à  ceux  d'Armide  délaissée.  Quant 
aux  deux  Iphiginies ,  leur  grâce  s'avère  plus  raci- 
nienne,  plus  délicate,  plus  virginale.  Gluck  s'y  est 
surpassé  dans  la  peinture  du  caractère  féminin,  qu'il 
a  marqué  de  traits  ineffaçables  de  séduction  et  de 
tendre  énergie. 

Ces  cinq  tragédies  adoptent  des  cadres  assez  diver- 
sifiés; une  seule  d'entre  elles,  Armide,  reprend  l'an- 
cien dispositif  en  cinq  actes,  tandis  que  quatre  actes 
suffisent  à  dérouler  le  drame  auguste  et  poignant 
d'Iphigénie  en  Tauride.  Orphée,  Alceste  et  Iphigàiie  en 
Aitlide  comportent  seulement  trois  actes,  et  l'action 


H  est  à  remarquer  aussi  que  Gluck  s'est  parfois  servi  de  tliÈmes  d'au- 
tres musiciens.  Un  air  de  Bérénice  d'Anligono  est  bàli  sur  le  thème 
employé  par  Bach  dans  sa  Gigue  à  mains  croisées  (I*^  livre  des  Parti- 
tas)  ;  ce  thème  fut  replacé  par  Gluck  dans  Telemacco  et  dans  Iphigénie 
en  Tauride. 

Enfin,  on  peut,  à  propos  de  Rameau,  relever  certaines  coi'ncidences 
curieuses  eutre  quelques  mélodies  des  deux  maîtres;  M.  Tiersot  a  mon- 
tré (|u'un  air  d'Arsace  1743)  présente  un  dispositif  tout  à  fait  analogue 
â  celui  du  rigaudon  de  Dardanus  (1739). 

5.  R.  Rolland,  Musiciens  d'autrefois,  p.  244,  245. 
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s'y  resserre  en  un  raccourci  puissant.  Quant  au  Pro- 
logue, ce  hors-d'œuvrc  de  l'ofii^ra  aristocratique,  il  a 
complètement  disparu  de  l'opéi-a  de  (ilucU,  où  rien  ne 
vient  plus  distraire  l'auditeur  du  drame  lui-même. 

Nous  voudrions  essayer,  au  moyen  d'exemples  tirés 
des  cinq  cliefs-d'œuvre  du  Chevalier,  de  montrer  l'ap- 
plication de  sa  réforme;  à  cet  elTel,  nous  examine- 
rons d'abord  l'ouverture,  ]juis  la  constitution  de  la 
scène  lyrique,  celle-ci  pouvant  s'envisager  à  quatre 
points  de  vue  essentiels  :  1"  construction  tonale  et 
emploi  de  la  modulation  expressive;  2"  distribution 
des  divers  types  mélodiques,  récits,  ariosos,  airs; 
;)"  intervention  des  personnages  collectifs  sous  forme 
de  chœurs  et  de  danses;  4°  rôle  psychologique  de 
l'orchestre  avec  la  mise  en  u;uvre  de  rythmes  et  de 
timbres  caractéristiques. 

Orphrc  et  Eurydice,  le  plus  ancien  en  date  des  cinq 
opéras  français  de  Gluck,  remet  à  la  scène  la  fable 
louchante  qui,  naguère,  avait  inspiré  Jacopo  Péri, 
Claudio  Monteverdi  et  Luigi  Uossi.  En  transportant 
à  l'Opéra  son  Ûifeo  italien,  le  Chevalier  dut  lui  appor- 
ter quelques  modifications.   Le  rôle  d'Orphée,  qui, 


dans  ['Orfeo,  était  chanté  par  le  castrat  (iautano  Gua- 
dagni,  fut  confié  à  une  haute-contre  el  perdit,  par 
là,  un  peu  de  son  caractère  de  mélancolie,  en  même 
temps  que  cette  transposition  entraînait  certains 
changements  de  tonalité'.  En  outre,  Gluck  procéda 
à  quelques  adjonctions,  entre  autres  à  celles  de  l'air 
de  bravoure  de  Legros  au  I'^"'  acte  :  «  L'espoii-  renaît 
dans  mon  ànie,  »  air  qui  n'est  pas  de  liertoni,  mais 
bien  de  (Jluck  lui-même,  car  il  provient  des  Fcste 
d'ApoUo-,  de  l'arioso  de  l'Amour  au  1=''  acte,  de  l'ad- 
mirable solo  de  llûte  el  de  la  plainle  d'Eurydice  et  de 
la  gavotte  des  Ombres  au  11°  acte,  etc. 

L'Û//'w  faisait  des  emprunts  à  Ezio  et  à  Antigono. 
Or/ihce  el  Euvt/dkc  en  fait  au  final  du  ballet  de  Don 
Juan,  à  la  gavotte  de  Paride  vd  Elena  et  au  Trionfo  di 
CleliaK 

L'ouverture  ne  se  présente  plus  sous  la  forme  ita- 
lienne de  [sl  sinf'onia  (allegro,  grave,  allegro),  et 
n'adopte  pas  davantage  le  type  français  (grave,  alle- 
gro, grave);  elle  est,  si  l'on  veut,  une  sorte  de  grande 
sonate  construite  sur  deux  thèmes  dont  l'enjouement 
facile  rappelle  le  style  de  Sammartini  : 


'■rrTTT  f^^AuvH. 


Ecrite  dans  le  ton  candide  et  clair  d'»/  majeur,  elle 
ne  s'associe  pas  encore  très  étroitement  au  drame, 
que  le  passage  suivant,  subitement  assombri,  laisse 
pourtant  pressentir  : 


^^ 


:^ 


r/\^''- 


et  conclut  sur  la  tonique,  tandis  que  le  premier 
chœur  :  «  Ah  !  dans  ce  bois  tranquille,  »  s'expose  en  ut 
mineur'. 

Examinons  maintenant  la  réalisation  de  la  scène 
lyrique. 

Au  point  de  vue  tonal,  Gluck  adopte  généralement 
une  tonalité  générale  correspondant  à  la  teinte  d'en- 
semble de  la  scène,  et  il  adjoint  à  celle-ci  des  tonalités 
accessoires  toujours  judicieusement  choisies.  Voici, 
par  exemple,  la  fameuse  scène  des  Enfers  au  11°  acte. 
Préparée  par  un  coUrt  prélude  en  mi  i-  solennelle- 
ment coupé  de  larges  accords  et  de  mystéiieux  points 
d'orgue,  elle  se  situe  tout  entière  dans  le  ton  d'ut 
mineur,  autour  duquel  se  disposent  ceux  de  si  K  de 
.SI)/  mineur  et  de  mi  \i.  Ue  même,  la  scène  des  Champs 
Elysées,  qui  a  commencé  en  fn  majeur,  baigne  dans  la 
sérénité  tonale  d'ut  majeur.  Ici,  tout  respire  le  calme. 


1.  Cf.  hlîri,  tuco  cit.,  p.  136.  I.ors  de  la  reprise  d'Orjihf'e  au  Théâ- 
tre lyrique,  eu  1859,  le  rôle  principal  fui  rendu  ;i  un  conlrallo  réminin 
(M"»  Pauline  Viardoti,  à  l'iDstig.ilion  de  licrlioz,  et  Ions  h^s  clianls 
mesurrs  de  ce  rôle  furent  remis  dans  le  ton  de  la  parlitiou  italienne. 
Voir  de  Curzon,  /'  «  Orphée  »  franruii  de  Gluck  (Guide  musical,  18ît!>, 
p.  186). 


le  repos,  et  lorsque  Orphée,  plaçant  son  chant  à  la 
dominante  du  ton  initial,  chante  la  pureté  du  ciel  et 
l'éclat  du  soleil,  il  passe  à  travers  sa  cantilène  comme 
une  lueur  très  douce  d'espoir;  la  scène  se  termine  en 
fa  majeur  par  la  reprise  du  chœur  des  Ombres  heu- 
reuses. 

L'opéra  à'Orplu'e.  est  encore  très  marqué  d'italia- 
nisme, et  Gluck  n'y  assouplit  point  la  mélopée  vocale 
avec  la  rigueur  qu'il  mettra  dans  ses  œuvres  ulté- 
rieures; le  récitatif  el  l'air  se  montrent  ici  assez  net- 
tement séparés,  et  le  cantabile  ne  va  pas  sans  une 
certaine  rondeur  qui  sent  bien  son  origine  transalpine, 
témoin  le  trop  célèbre  :  «  J'ai  perdu  mcm  lùtrydice.  » 

En  revanche,  l'intervention  des  culleclivilés  s'effec- 
tue avec  un  à-propos  et  une  force  pxpressive  dont  on 
ne  peut  méconnaître  la  haute  éloquence.  Le  chœur  : 
«  Quel  est  l'audacieux,  »  que  les  Furies  clament  sur 
un  rythme  implacable. 


■J- 


r  f  r  T'pr 


et  écrasant  jiour  la  lyre  du  chantre  de  Thrace,  se 
coupe  de  danses  où,  tels  des  fantômes,  d'effrayantes 
figures  surgissent  du  fond  de  l'orchestre  en  poussées 
continuelles  el  menaçantes  : 


i.  A.  Wolquenne,  loco  cit.,  p.  211.  Gluck  avait  composé  cet  air  pour 
ôlre  cli.inté  aux  fôlcs  du  couronnement  de  l'empereur  Joseph  II,  a 
Francfort,  en  1764;  il  l'utilisa  dans  l'opéra  .4ri5/eo,  deuxième  partielles 
Juste  d'Apollo  (1769)  (J.  Tiersot,  Gluck,  i'JO'J,  p.  134,  133). 

3.  lùid.,  p.  211. 

4.  Nous  citons  les  tonalités  d'après  l'édition  Lemoine. 
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Durant  le  cliant  si  pathétique  d'Orphée  :  «  Laissez- 
vous  louclier  par  mes  pleuis,  »  auquel  le  ton  de  mi  n, 
sonore  et  éiier^'ique,  confère  une  allure  volontaire,  les 
Erynnies  hachent  impitoyablement  la  noble  suppli- 
cation de  leur  iVon  répété  sur  un  fa  tf,  tandis  que  la 
basse  lait  entendre  le  sol  h,  enharmonie  célèbre  qu'a- 
lourdissent encore  les  trombones  et  les  trompettes, 
dont  le  poids  tombe  sur  ce  monosyllabe  brutal'.  Il  y 
a  là,  on  le  voit,  mise  à  contribution  de  tousles  moyens 
expressifs,  rylhme  féroce  et  répété,  violentes  sono- 
rités des  cuivres,  contraste  entre  la  tendre  mais  cou- 
rageuse mélodie  d'Orphée  et  h-  tumulte  de  l'orchestre 
infernal. 

Le  rôle  de  l'orchestre  s'aflirme  et  s'impose.  Au 
cours  de  la  scène  des  Enfers,  (Uuck  a  utilisé  deux 
orchestres,  l'un  composé  du  quatuor,  des  trompettes, 
trombones  et  hautbois,  et  l'autre  placé  derrière  le 
théâtre  et  destiné  à  accompagner  le  persoimage 
d'Orphée.  Ce  deuxième  orchestre  comprend  des  ins- 
truments à  archet  et  la  harpe-,  Monleverdi  avait 
déjà  emploie  un  procédé  analogue  de  division  des 
timbres  instrumentaux  dans  son  Orf'eo,  où  Orphée 
s'enloure  d'un  ensemble  d'instruments  de  sonorilé 
douce,  chargés  de  réaliser  une  t>/re  orcliestnile. 

Cette  lyi-e,  les  Erynnies  l'écrasent  de  leurs  fureurs; 
mais  aux  Champs  Elysées,  nous  entendrons  le  poète 
célébrer,  au  sein  de  sonorités  tout  aériennes,  la  quié- 
tude de  ce  beau  lieu.  Deux  tlûtes  et  le  quatuor- 
murmurent,  en  fa  majeur,  une  tranquille  mélodie, 
et  lorsque,  au  lelalif  mineur,  la  tlùte  solo  soupire 
l'air  célèbre,  sous  lequel  les  instruments  à  cordes 
mettent  df  léiières  palpitations,  il  semble  que  nous 
assistions  a  la  promenade  silencieuse  de  groupes  har- 
monieux et  lenls  à  travers  ces  prairies  élyséennes 
où  la  mélancolie  se  fait  heureuse.  Les  basses  ap- 
puient de  leins  pizzicati  à  peine  effleurés  le  chant 
d'Orphée,  et  le  cor  émet  de  longues  tenues  fores- 
tières. Nul  paysage  musical  n'est  plus  simplement 
émouvant'. 

Avec  Alcrule,  le  souci  de  Gluck  d'atteindre  à  l'unilé 
et  de  concentrer  ses  moyens  d'expression  devient 
encore  plus  évident.  A  l'enconlre  d'Orfeo,  qui,  à  part 
les  quelques  changements  de  registre  et  de  tonalités 
que  nous  avons  indiqués,  passa  tout  entier  à  la  scène 
française.  l'Alcesti'  italieiine  dut  èlre  presque  com- 
plètement refaite  pour  paraître  à  l'Académie  royale 
de  musique'.  De  profonds  remaniements  s'impo- 
saient, tels  que  la  suppression  des  rôles  des  confi- 
dents et  des  enfants,  et  l'abandon  de  la  répétition 
de  quelques  procédés  dramatiques. 

i.  Ce  changement  enharmonique  dans  deux  Aoii  liisliuctes  a  élu 
'CUé  par  Berlioz  dans  son  Granit  Traité  d'instrumentation,  et  a  été 
signalé  datis  une  st-rin  d'études  publiées  dans  la  ftevue  musicale  do 
1905,  sous  le  lilrc  de  :  Questions  d'harmonie  (1"  déc.  190.T,  p.  56S). 

2.  ilœndei  s"él;ûL  servi  de  la  harpe  dans  Jutes  César  et  dans  Saut. 
Gluck  accom|.a;;ne  de  cet  instrument  l'air  ;  «  Gli  oechi  »  du  III"  acte 
de  Paride  ed  Elena. 

3.  Consulter  sur  Orpliée  :  Scudo,  Une  Polémique  à  propos  de  Gluck  : 
•l'Orphée  et  t'Alceste  {/tevue  des  Deux  Mondes,  1859  et  1861). 

Copyrif/ht  by  Cli.  Delagrave,  1914. 


Alccsle  est  une  œuvre  capitale,  et,  en  raison  des 
différences  considérables  qui  séparent  la  partition 
française  de  la  partition  italienne,  on  peut  dire,  avec 
M.  R.  Rolland,  que  la  pièce  fut  véritablement  écrite 
deux  fois^.  Les  emprunts  aux  ouvrages  antérieurs  y 
sont  plus  rares  que  dans  les  autres  opéras  du  Che- 
valier; nous  signalerons  seulement  le  chœur:  «  Parez 
vos  fronts  de  Heurs  nouvelles,  »  qui  provient  des 
Ffste  iVApollo,  et  l'air  d'Hercule  :  «  C'est  en  vain  que 
l'Enfer*^,  «  que  l'on  retrouve  dans  Ezio  {«  Ecco  aile 
mie  catene  »).  Dans  la  partition  française,  les  11'=  et 
111"  actes  dilTerent  complètement  de  ceux  de  l'édition 
italienne,  où  le  11=  se  passe  aux  Enfers,  et  où  Alceste 
se  voue  à  la  mort  pour  revenir  ensuite  faire  ses 
adieux  à  Admète,  tandis  que  le  III"  acte  se  dénoue 
sans  l'intervention  d'Hercule. 

Alceslf  est  le  premier  opéra  de  Gluck  dont  l'ou- 
verture constitue  véritablement  le  prologue  naturel. 
Tragiquement,  cette  ouverture  débute  par  l'accord 
de  ré  mineur,  exposé  à  plein  orchestre  et  magnifi- 
quement élargi  par  les  trombones.  Du  reste,  l'em- 
ploi fréquent  et  magistral  que  le  Chevalier  fait  ici 
de  ces  instruments  a  mérité  à  Alceste  le  nom  d'Opira 
des  hombonex.  On  relève  bien  cà  et  là  quelques  lon- 
gueurs, et  aussi  quelques  souvenirs  de  la  manière 
de  Sammartini,  mais  qu'elle  est  belle  et  poignante, 
cette  Intrata,  avec  la  «  giration  désespérée  »  de  ses 
grands  accords,  avec  son  lento  accablant  comme  le 
destin  ! 

Plusieurs  scènes  lyriques  sont  d'un  modèle  achevé. 
Celle  du  temple  d'Apollon  au  1°''  acte,  dont  Berlioz  a 
écrit  un  admirable  commentaire,  fournit  un  excellent 
exemple  de  stricte  construction  tonale.  Solennelle- 
ment, elle  s'ouvre  par  la  marche  des  prêtres  en  sol 
majeur,  qui  apporte  une  note  nouvelle  dans  les 
teintes  sombres  et  bémolisées  mises  en  œuvre  jus- 
que-là; puis,  elle  s'établit  dans  le  ton  pathétique  d'i(< 
mineur,  passe  en  si  mineur,  pour  laisser  parler  l'ora- 
cle, et  revient  à  la  tonalité  initiale  de  sol  majeur. 

De  même,  le  jeu  des  modulations  expressives  em- 
plit la  scène  v  du  I"  acte  (Alceste  seule)  et  celle  où  la 
reine  avoue  à  .-^dmète  son  sublime  sacrifice.  Dans  la 
première  de  ces  scènes,  le  récitatif  angoissé  d'Alceste, 
commençant  en  fn  majeur,  ne  larde  pas  à  s'endeuil- 
ler de  tonalités  mineures;  en  suivant  la  série  des 
quintes,  il  passe  de  ré  mineur  en  la  mineur,  puis, 
lorsque  la  reine  porte  sa  pensée  douloureuse  sur  son 
époux,  il  touche  au  ton  de  mi  mineur  et  s'élève,  tou- 
jours sombre  et  agité,  de  si  mineur  à  /'«#  mineur, 
lorsque  l'héroïque  victime,  éperdue   et  désemparée, 


4.  Voir  sur  ce  point  Marx,  locn  cit.,  p.  355.  L'auteur  allemand  traite 
\' Alceste  Trançaise  de  déformation  de  V Alceste  italienne. 

5.  R.  Rolland,  Gluck,  une  révolution  dramatique  yUevue  de  Paris 
15  juin  1904).  Voir  aussi  sur  Alceste  l'élude  de  M.  Bertrand  dans  la 
Revue  ijermanique  de  novembre  1801,  et  Kufferath,  ï Alceste  de  Gluclc 
(Guide  musical,  1904,  p.  918). 

G.  Cet  air  a  été  longtemps  attribué  à  Gosscc.  —  Cf.  Wotituenno, 
toco  cit.,  p.  213.  M.  Tiersot  admet  qu'il  a  pu  élre  remanié  par  Gosscc 
[Ménestrel,  18  avril  1908). 
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songe  à  son  isolement.  Mais  soudain,  comme  trans- 
figurée par  la  joie  de  sauver  celui  qu'elle  aime,  elle 
aborde,  dans  le  ton  éclatant  de  ré  majeur,  l'air  célè- 
bre :  «  Non,  ce  n'est  point  un  sacrifice'.  » 

Ainsi,  tour  à  tour  éclairée  et  obscurcie,  la  mélopée 
vocale  prend,  dans  ces  alternatives  d'ombre  et  de 
lumière,  un  relief,  une  émotion  intenses. 


La  distribution  du  récit  et  de  Vair  dans  les  scènes 
s'elfectue  avec  une  liberté  et  une  souplesse  merveil- 
leuses. Gluck  attribue  aux  divinités,  aux  puissances 
infernales,  à  la  vois  du  destin,  des  récitatifs  unis, 
proférés  sur  la  même  note.  Voici  comijient  il  fait  par- 
ler l'oracle  au  I'-''  acte  : 
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Quel  contraste  entre  l'impassibilité  de  ce  verdict 
et  l'agitation  désordonnée  du  cliœur  qui  suit! 


Plus  loin  (acte  III,  scène  lul,  les  dieux  infernaux 
accueilleront  Alceste  sur  un  fa  répété  avec  une  insis- 
tance sinistre  : 


*    J  M.     i'J) 


Al  -  tends     pour len. 
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et  la  raalbeureuse  reine,  clamant  sa  terreur  d'une 
voix  étranglée  :  «  Que  vois-je,  justes  Dieux!  »,  pen- 


ge 


s    tu  -ne 


bres . 


dant  que  l'orchestre  dessine  largement  de  grandes 
figures  descendantes  d'allure  fatale,  balbutiera,  en 

chancelant  : 


-,  II"  \  ,  ^^|i''  ^'    I   ^  ^"   I  "^  V    r 


La  fer-re  se  re  -  fu-se  à  mes  pas      chaiicc-lants 


Tel  est  le  récitatif,  inorganisé,  pour  ainsi  dire,  qui 
lient -autant  du  balbutiement  que  du  geste,  et  qui 
transpose  vraiment,  dans  le  monde  sonore,  la  mimi- 
que du  personnage,  quand  il  ne  sert  pas  de  véhicule  à 
l'expression  de  la  volonté  des  dieux  inexorables.  Plus 
accidenté,  haché  de  silences,  dans  l'émouvante  scène 

1.  On  remarquera,  avec  M,  Ticrsot  {Ctucl!,  1909,  p.  i39).  que  Glucli 
reprend  ici  une  tradition  française  ea  répilanl  périodiquement  une 
phrase  musicale  de  type  bien  nel. 


où  Alceste  avoue  à  Admète  le  sacrifice  qu'elle  a 
consenti,  le  récitatif  se  transforme  en  air  dès  que 
la  tension  lyrique  augmente,  et  la  mélodie  s'épanouit 
alors,  fervente  et  illuminée.  L'admirable  scène  qui 
met  les  deux  époux  en  présence  à  la  porte  des  Enfers-, 
et  au  cours  de  laquelle  tous  deux  l'ont  assaut  de 
dévouement,  va  encore  nous  donner  des  exemples  de 
cette  floraison  mélodique.  C'est  ainsi  qu'Alceste  niter- 
rompt  un  dialogue  haletant  par  une  touchante  effu- 
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sion  d'amour  conjugal,  et  chante  le  court  cantabile  : 
«  Vis  pour  f^arder  le  souvenir,  »  tandis  qu'Admète,  fai- 
sant sa  supplication  plus  passionnée  et  plus  ardente, 
substitue  à  ses  gémissements  l'arioso  :  «  Alceste,  au 
nom  des  dieux,  »  et  que  les  deux  infortunés  adres- 
sent ensemble  un  dernier  appel  aux  divinités  cruelles 
dans  un  air  dont  les  formes  symétriques  s'expliquent 
par  l'insistance  désespérée  qu'ils  mettent  à  conjurer 
le  destin. 

De  même  encore,  pendant  la  scène  des  aveux  au 
11°  acte,  Vandante  d'Alceste  :  «  Je  n'ai  jamais  chéri 
la  vie,  )'  naît  tout  naturellement  de  l'interrogatoire 
anxieux  qu'Admète  fait  subir  à  la  reine,  et  l'exalta- 
tion à  laquelle  celle-ci  se  trouve  en  proie  explique  à 
la  fois  la  symétrie  et  les  repi'ises  de  cet  amiante.  Le 
récitatif  est  le  sol  fécond  dans  lequel  germe  la  plante 
mélodique;  jamais  celle-ci  ne  s'impose  arbitraire- 
ment; jamais  elle  n'apparait  plaquée  ou  importée 
brusquement  sur  le  terrain  qui  la  supporte.  On  la 
pressent  toujours,  et  elle  apparaît  avec  un  caractère 
de  nécessité,  des  que  l'exaltation  du  récitatif  dépasse 
certaines  limites.  C'est  ainsi  que  Gluck  évite  de  lais- 
ser subsister  «  une  disparate  trop  tranchante  »  entre 
les  airs  et  les  récitatifs. 

Dans  Alceste,  les  collectivités  agissantes  partici- 
pent étroitement  à  l'action.  A  peine  le  rideau  est-il 
levé,  au  I"'  acte,  que  le  personnage  collectif  se  pré- 
sente sous  les  espèces  d'un  cliœur  qui  se  subdivise 
lui-même,  à  l'arrivée  de  la  reine,  en  deux  demi- 
chœurs  entre  lesquels  celle-ci  évolue.  Rien  de  plus 
majestueux  et  de  plus  noble  que  ce  dispositif  inspiré 
d'une  eurythmie  toute  hellénique'. 

C'est  au  chœur  de  la  scène  du  temple  qu'incombe 
le  soin  de  traduire,  d'abord  l'inquiétude  que  ressent 
le  peuple  avant  l'invocation  adressée  par  les  prêtres 
à  la  Divinité,  puis  la  terreur  folle  qui  se  répand 
parmi  les  assistants  après  l'oracle.  De  son  côté,  l'or- 
chestre, en  véritable  personnage  anonyme  qu'il  est, 
commente  l'état  d'àme  de  la  foule,  dont  il  trahit  le 
trouble  par  les  arpèges  des  cordes  et  le  frémisse- 
ment de  battements  précipités.  On  dirait  qu'à  l'ap- 
proche du  Dieu,  toute  sa  niasse  vibre  en  proie  à  une 


religieuse  terreur.  Sitôt  après  l'énoncé  solennel  de 
la  volonté  divine,  les  assistants  s'enfuient  éperdus  : 
«  Fuyons,  fuyons.  »  Le  chœur  français  se  déroule  sur 
un  rythme  de  croches  à  puissant  dynamisme,  mais 
il  est  peut-être  moins  terriblement  expressif  que  le 
"  Fuggiamo  »  deVAlccste  italienne,  où  ce  cri,  proféré 
par  les  basses  sur  une  note  unique,  symbolise  avec 
une  étonnante  vigueur  l'emprise  de  l'idée  fixe,  l'in- 
vincible et  folle  panique.  Au  II"  acte  de  cette  même 
A/ccs^f  italienne,  après  la  scène  dans  laquelle  la  reine 
apprend  à  Admète  qu'elle  mourra  pour  qu'il  vive,  le 
chœur  et  l'orchestre,  en  fa  mineur  et  à  cinq  reprises 
différentes,  exhalent  des  plainles  qui  contrastent  do 
façon  tragique  avec  la  résignation  tranquille  de  la 
princesse.  Citons  encore  la  brusque  intervention  du 
chœur  (11=  acte),  au  moment  où  Alceste,  vaincue,  se 
résout  à   faire    à  Admète  l'aveu   de   son    héroïque 
dévouement.  Kffondré  sous  le  poids  de  la  révélation 
qu'il  vient  d'entendre,  le  malheureux  roi  ne  peut  que 
balbulier  quelques  iuteijectious  désordojinées,  pen- 
dant que  le  chœur,  véritable  "  conscience  vivante  du 
drame,  »  s'écrie  soudain  :  «  Oh!  Dieux!  »  11  y  a  là  un 
instant  dramatique  d'une  rare  intensité  2. 

Les  timbres  instrumentaux  jouent  dans  Alceste  un 
rôle  des  plus  importants.  Gluck  y  a  fait  le  plus  mer- 
veilleux usage  du  timbre  des  trombones,  dont  il  dis- 
cerne la  double  face  expressive.  Majestueux  et  grave, 
le  trombone  s'adapte,  soit  à  l'invocation  religieuse, 
soit  à  la  longue  plainte  qui  s'étend  sur  la  terre  thes- 
salienne,  lorsqu'on  apprend  que  la  reine  va  mourir; 
ou  bien,  terrible  et  strident,  il  appuie  les  cris  des 
divinités  infernales.  >'ous  avons  cité  plus  haut  l'exem- 
ple de  l'oracle,  auquel  le  quatuor  des  trombones 
prête  la  majesté  et  la  sombre  grandeur  de  ses  larges 
accords'.  On  remarquera  que,  lorsque  Gluck  adjoint 
les  trombones  aux  chœurs,  il  en  fait  un  emploi  assez 
analogue  à  celui  de  Bach,  et  la  déploration  :  «  Pleure, 
ô  patrie,  »  dans  laquelle  le  trombone-basse  scande 
largement  le  rythme  de  la  déclamation,  rappelle  les 
procédés  d'orchestration  du  maître  allemand  ;  on 
y  voit,  en  elfet,  les  trombones  doubler  les  voix  des 
chœurs  comme  dans  les  chorals'  : 
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La  menaçante  question  des  Dieux  infernaux  au 
111°  acte  :  «  Malheureux,  où  vas-tu?  »  se  ponctue  de 
Fintervention  des  trois  trombones  assistés  des  cors 


1.  M.  Marx  a  donné  une  excellente  analyse  de  cette  scène,  loco  cit., 
p.  362. 

2.  AcLe  H,  scène  m. 

3.  Lavoix,  Histoire  de  l'instrumentation,  p.  3l.i. 


et  des  clarinettes.  Ce  sont  également  les  trombones 
qui,  associés  aux  bassons,  jettent  de  rauques  accents 
dans  l'air  :  <(  Divinités  du  Styx!  )> 
Pour  Gluck,  le  hautbois  n'est  ni  un  instrument 


4.  Acte  III,  scène  i.  M.  Tïcrsot  [Gluck,  1000,  p,  1,55)  rcmnn|iie  juste- 
ment que  les  chœurs  se  renvoient  de  place  en  place  cette  psalmodie 
i<  comme  si  la  ville  entière  était  pleine  de  la  même  latneulation]»). 
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gai  ni  un  instrument  pastoral;  il  est  triste,  plaintif, 
douloureux;  au  moment  de  son  sacrifice,  c'est  le 
souvenir  de  ses  enfants  qui  assombrit  Alceste,  et 
sous  les  mots  :  «  Oh  ciel!  quel  sacrilice!  »  la  lipura- 
tion  s'agite,  tandis  que  le  hautbois  sanglote  éperdu- 
ment. 

Le  musicien  confère  aux  liâtes  un  double  carac- 
tère :  lantùt  elles  s'apparentent  avec  des  sentiments 
de  solennité  auguste  et  majestueuse,  comme  dans  la 
marche  du  temple;  tantôt,  au  contraire,  elles  pren- 
nent un  accent  d'infinie  tristesse;  ainsi,  lorsque,  au 
11'=  acte,  Alceste,  angoissée,  se  demande  comment  elle 
répondra  aux  pressantes  iiiteriogations  d'Admète, 
deux  flûtes  viennent  envelopper  le  soupir  de  l'infor- 
tunée reine  et,  désespérément,  l'étendeiit  jusqu'aux 
derniers  confins  de  la  soulFrance  humaine. 

Ipkvji'n'œ  en  Aulide  est  la  première  tragédie  lyri- 
que qui  appartienne  à  la  série  écrite  spécialement 
pour  la  scène  française.  Hemarquahle  au  point  de 
vue  de  la  concentration  de  l'action  dramatique  et  de 
la  simplicité  des  moyens  mis  en  œuvre,  elle  marque 
les  progrès  réalisés  par  Gluck  dans  la  voie  de  la  briè- 
veté, de  la  concision.  Ainsi,  le  chœur  de  bienvenue 
des  princesses  s'écoule  rapidement  en  cinq  mesures, 
et  le  premier  air  de  Clytemneslre  n'en  contient  que 
douze.  Qu'il  y  a  loin  ici  des  longs  développements 
mélodif|ues  qui  se  déploient  interminablement  dans 
les  opéras  italiens!  Ue  plus  en  plus,  la  musique  se 


tasse,  devient  plus  essentielle  et  pjus  sobre.  Cer- 
taines interventions  chorales  durent  seulement  quel- 
ques mesures,  tout  comme  dans  la  scène  des  aveux 
d'Alceste'. 

Le  drame  d'Iphiijénic  en  Aulid'^  est,  pourrait-on 
dire,  un  drame  des  rythmes.  .Nulle  part  Gluck  n'a 
fait  état  de  rythmes  aussi  frappants  et  aussi  variés; 
nulle  paît  il  n'a  plus  profondément  innervé  l'action 
d'accents  puissants  et  définitifs.  Mous  en  verrons  plus 
loin  des  exemples. 

A  ses  ouvrages  précédents  il  a  emprunté,  pour  le 
\"  acte,  l'air  d'Agamemnon  :  «  A  chi  di  voi  m'aildita,  » 
qui  provient  de  Tclemacco,  et  le  chœur  :  «  Que  d'at- 
traits, >>  dont  le  thème  se  trouve  dans  la  Clcrnniza  di 
Tilo;aii  H'  acte,  le  duo  :  «De  votre  audace  téméraire,» 
résulte  d'un  remaniement  de  «  Perfide  co'ur  volage  » 
du  Cddi  trompi',  et  l'air  :  «  Heureux  guerrier,  »  du 
III'  acte,  a  été  extrait  de  Paride  cd  Elena'-. 

L'ouverture  s'inspire  des  moments  capitaux  de 
l'œuvre,  et  présente  un  caractère  d'énergie  guerrière 
où  se  relléte  quelque  chose  de  Vlliadc.  Elle  ne  con- 
clut pas,  s'arrête  sur  la  dominante  et  se  raccorde 
avec  l'appel  d'Agamemnon  :  <<  Diane  impitoyable'.» 
Composée  de  deux  mouvements,  le  premier  un 
andanlc  en  ut  mineur,  le  deuxième  un  allegro  en  iil 
majeur,  elle  se  distingue  surtout  par  sa  sobriété  et 
sa  ferme  rythmique.  Ainsi,  dans  ïallegro,  les  pous- 
sées du  quatuor  : 


scandées  par  les  appels  des  cors,  établissent  de  vigoureux  accents,  que  le  rythme  obstiné  des  instruments 
à  vent  : 


rm^n  j i  ^  tSi  i  ^ rm J^  j , , , .n  j 


soutient  de  son  énergie  combative,  en  traçant  un 
tableau  tout  rempli  d'ardeur  héroïque. 

Nous  considérerons  surtout  dans  Iphii/rnie  en 
Aulide  la  distribution  et  la  rythmique  des  types  mé- 
lodiques, et  la  participation  à  l'action  des  chœurs 
et  de  l'orchestre. 

Ici,  Gluck  a  créé  de  véritaldes  personnages  musi- 
caux, dont  le  style,  une  fois  arrêté  dans  ses  lignes 
générales,  ne  se  dément  plus.  Calchas,  Agamemnon, 
Achille,  Clytemneslre  et  Iphigénie  revêtent,  de  la 
sorte,  des  aspects  caractéristiciues,  et  les  récits  et 
les  airs  confiés  à  chacun  d'eux  découlent  tout  entiers 
de  leur  être  intérieur.  On  sait  que  Uichard  Wagner 
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a  signalé  l'application  du  système  du  leilmolif  dans 
l'ouverture  d'lphig(hiie  en  Aulid':.  Les  silences,  disait 
Gluck,  doivent  être  ex]iressifs;  le  rôle  de  Calchas 
fournit  un  frappant  exemple  de  ce  principe.  Calchas, 
oraculaire  et  fatal,  laisse  tomber  ses  notes  graves, 
grosses  de  la  soulTrance  qu'elles  contiennent,  et  il 
semble,  au  l"'  acte,  qu'on  entende  un  Bossuet  païen 
jetant  à  la  face  des  rois  une  austère  leçon  d'o- 
béissance. Ecoutez  son  air  :  «  Au  faite  des  gran- 
deurs, »  qui  s'interrompt  de  longs  silences  médita- 
tifs, et  dans  lequel  le  «  fléchissement  »  s'exprime  si 
éloquemment  par  des  chutes  mélodiques  : 
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Roi  sous  qui  tout  flé.chit. 


Flécliis.sez  sous  les  Dieux!. 


J.  Cf.  Mari,  toco  cit.,  Il,  p.  65. 

2.  A.  Wotquennc,  loco  cit.,  p.  210-211.  L'air  de  Tclemacco  constitue 


le  thème  initial  de  l'ouverture. 
3.  Acte  I.  scène  i. 
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Quoi  de  plus  expressif  de  l'indécision  qui  tenaille  le  cœur  d'Agamemnon,  que  le  fameux  récitatil? 
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n'o-béJ-iai  point  à    cel     ordre   in_humain;         yt       n'o  .  béi  _  rai  point. 


La  première  fois,  le  père  d'Iphigénie  hésite  encore, 
et  sa  voix  s'attarde  un  peu  sur  le  «je  »  de  «  je  n'o- 
béirai point  »;  la  seconde  fois,  son  parti  est  pris,  et 
la  noire  devient  une  croche'. 

Dès  son  premier  récitatif,  au  contraire,  le  carac- 
tère allier  et  tenace  de  Clytemnestre  se  révèle  sous 


le  rythme  anapestique 


avec  obstination 


qu'elle  adopte 


etc. 


D'ailleurs,  Gluck  fait,  dans  Ipltù/cnie  en  AuUde,  un 
fréquent  usage  de  l'anapeste,  qu'on  retrouve,  par 
exemple,  dans  le  chœur  des  Thessaliens  :  n  Mon,  non, 
nous  ne  soulfrirons  pas-.  » 

Dans  les  airs  que  le  Chevalier  enchâsse,  toujours 
d'une  main  sûre,  dans  le  corps  des  récits,  les  reprises 
redisent  l'idée  première,  dont  le  personnage  s'était 
temporairement  laissé  écarter,  et  la  forme  classique 
se  prête  alors  étonnamment  au  développement  psy- 
chologique. C'est  le  voile  de  tristesse  qui  retombe 
après  qu'une  pensée  secourable  l'avait  soulevé  un 
instant,  ou  bien  c'est  la  joyeuse  lumière  qui  jaillit 
à  nouveau  et  éclate  en  fanfare.  Ainsi  utilisée,  la  re- 
prise n'a  plus  de  caractère  arbitraire;  elle  fait  corps 
avec  l'évolution  logique  du  sentiment  et  le  conllit 
nécessaire  des  passions.  Nous  en  trouvons  un  élo- 
quent exemple  dans  le  récitatif  et  l'air  d'Iphigénie 
du  I'=''  acte^  :  «  Hélas!  mon  cœur  sensible.  »  Ces 
mots  s'écoulent  en  un  andayite  .'i  4,  plein  de  charme, 
qui,  de  la  tonalité  de  si  p  passe  en  fa  majeur,  puis  en 
sol  mineur,  et  que  vient  subitement  coupei-  Valieijro: 
«  Parjure,  tu  m'oses  trahir!  »  A  ce  moment,  Iphi- 
génie  s'indigne  contre  Achille ,  et  la  lutte  de  son 
amour  et  de  l'aversion  que  lui  cause  la  défection  de 
l'aimé  se  traduit,  avec  une  ingénieuse  plasticité,  par 
les  heurts  du  chant  et  les  soubresauts  de  la  figure 
d'accompagnement.  Mais  l'amour  reconquiert  sa 
proie,  et  un  andante  :  «  Que  sa  tendresse  avait  pour 
moi  de  charmes,  »  où  la  tonalité  oscille  entre  fa  ma- 
jeur et  ré  mineur,  redit  l'aveu  échappé  à  la  pudeur  de 
la  vierge,  aveu  entrecoupé  de  silences,  sangloté  dans 
la  mélancolie  du  bonheur  évanoui. 

Les  personnages  collectifs  ne  sont  pas  employés 
avec  moins  de  justesse  que  dans  Alcesle  et  Orpfue. 
11  Dès  la  scène,  écrit  M.  Jean  d'L'dine,  où  Clytemnes- 


1.  Cf.  la  lettre  de  Coranccz  publiée  dans  le  Journal  dt^  Paris  du 
21  août  178S,  p.  1009,  1010.  Au  point  de  vue  do  la  dûelamation.  il  con- 
vient, cependant,  de  remarquer  que  c' est  dans  Ipltiijrnie  en  Aiilidf  qu'on 
rencontre  le  plus  de  traces  d'indécision  de  la  part  de  Glucli:  on  seul 
que  le  musicien  n'est  pas  encore  rompu  avec  la  prosodie  française. 

2.  Acte  111,  scène  i. 


tre  et  sa  fille  arrivent  en  Aulide,  le  chant  si  pur  et  si 
simple  des  chœurs  célébrant  les  attraits  et  la  majesté 
de  la  jeune  princesse,  que  nous  voyons  pour  la  pre- 
mière fois,  tissent  autour  d'elle  une  atmosphère  de 
séduction',  »  et  le  chœur,  entremêlé  de  danses,  que 
précède  l'air  d'Achille  :  «  Chantez,  célébrez  voire 
reine,  »  au  II"  acte',  suscile  une  explosion  d'allé- 
gresse qui  contraste  cruellement  avec  le  sort  réservé 
à  Iphigénie. 

Et, que  de  traits  de  génie  dans  cet  orchestre  si  sou- 
ple, si  attentif  à  commenter  l'action,  à  lui  donner  un 
profond  releiitissement  au  dedans  de  nous-mêmes! 
Combattu  entre  le  respect  des  dieux  et  le  «  cri  de 
la  nature  »,  le  malheureux  Agamemnon  chancelle 
éperdu''.  Par  quel  artifice  symphonique  Gluck  ex- 
prime-t-il  cette  situation  angoissante'.'  Deux  notes 
seulement  de  hautbois  lui  suffisent.  Celte  courte 
plainte  du  hautbois  : 


déjà  présenlée  dans  l'ouverture,  c'est  le  vagissement 
inquiet  de  l'enfant,  en  lequel,  par  une  idée  touchante, 
se  trouve  condensée  l'humanité  entière,  si  chétive  en 
face  du  destin,  qu'affirme  le  cor,  à  intervalles  régu- 
liers, avec  une  obstination  iniplacahle.  Alors,  du  con- 
traste de  ce  murmure  plaintif  et  impuissant  et  de 
cette  sonorité  voilée,  venue  du  fond  des  choses,  au 
timbre  mystérieux  et  inflexible,  jaillit  l'émotion  vio- 
lente, irrésistible. 

Au  II"  acte,  au  moment  où  Agamemnon  va  immo- 
ler sa  fille,  le  cri  des  Euménides  grince  au-dessus 
des  accords  rauques  que  frappent,  acharnés,  trom- 
pettes et  trombones"'  : 


Et  avec  quelle  force  l'orchestre  souligne  l'invasion  du 
remords  dans  le  cœur  du  père  : 


i.  Acte  1.  scène  vu. 

4.  J.  d'Udine,  loco  cit.,  p.  93. 

ï>.  Après  la  scène  m. 

6.  Acte  1,  scène  il. 

7.  Acte  [1,  scène  vu. 
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*  :^F  r  ^  ^1^^  ^^  ^^^i^^' 


Cet  extiaordinaire  effet  de  chromalisme  rappelle 
celui  que  liameau  avait  employé  dans  le  chœur  des 
Spartiates  de  Vantor  et  Pûllu.i'. 

An  intacte,  alors  que  Clylemncstre  croit  assister 
au  cruel  sacrifice ,  l'orchestie  s'associera  aux  an- 
goisses de  la  mère;  il  s'arrêtera,  comme  sufToqué,  et 
une  figuré,  vraiment  palpitante  dans  son  réalisme 
brutal, 


ti4-^ 


r^ 


frémira  comme  de  la  chair  humaine  torturée. 

Enfin,  à  ce  même  111°  acte,  l'air  fameux  de  la 
colère  d'Achille  ne  produit  tant  d'effet  qu'en  raison 
des  contrastes  de  timbres  que  Gluck  a  savamment 
ménagés  entre  l'air  d'Iphigénie  qui  précède- et  que 
soutiennent  seulement  le  quatuor  et  les  cors,  et  les 
rugissements  d'Achille  qui  déchainent  les  fiiltes,  les 
hautbois,  les  bassons,  les  cors,  les  trompettes  et  les 
timbales,  en  un  mot,  toute  la  masse  instrumentale 
appliquée  à  dessiner  un  vigoureux  thème  guerrier-. 
Notons,  au  point  de  vue  instrumental,  la  première 
introduction,  à  l'orchestre,  de  la  grosse  caisse,  dans 
le  défilé  de  l'armée  grecque  qui  termine  l'ouvrage^ 
GlucU  s'est  rarement  livré  à  la  musique  descrip- 
tive*, et  lorsqu'il  l'a  fait,  il  a  généralement  obéi  à 
une  intention  comique  ou  ironique,  comme  dans  la 
Rencunlrc  imprivui',  par  exemple.  Mais,  sans  s'atta- 
cher à  des  elfets  strictement  imitatifs,  il  procède 
parfois  à  de  véritables  transpositions  syniboli(iues, 
utilisant  une  peinture  matérielle  |)our  marquer  plus 
fortement  une  situation  psychologique.  Telle  nous 
apparaît  l'iiitervenlion  de  l'orchestre  au  1°'  acie  d'/- 
pkiginie  en  Aulidc,  dans  l'air  d'Agamemnon  :  u  En 
vain  vous  promettez  de  nous  être  propice,  »  où, 
semble-t-il,  pendant  que  le  roi  adresse  ses  plaintes 
à  la  Déesse,  des  rafales  de  vent  bouleversent  la  sym- 
phonie. Par  les  dessins  puissants  qui  se  soulèvent 
dans  la  masse  instrumentale,  le  Chevalier  a,  sans 
doute,  voulu  donne[-  une  transcription  plus  énergique 
de  l'ardente  prière  du  souverain. 

Avec  Ariiiide'',  ClucU  abandonne  les  fables  de  l'an- 
tiquité grecque  pour  mettre  en  musique  une  sorte 
de  dianie  romantique  tiré  de  la  Jcrusalcm  Mlivrce 
du  Tasse,  et  situé  dans  «  le  monde  irréel  et  char- 
mant des  conteurs  médiévaux  •>.  Il  avait  commencé  à 
y  travailler  à  Vienne,  en  l"7o,  et  l'opéra  était  achevé 
au  mois  de  juillet  1777.  Les  répétitions  commencè- 
rent aussitôt,  et  le  Chevalier  déclarait  à  la  reine 


1.  On  peut  voir  1;\  un  exemple  fie  la  persisUnce  de  l'estliolique  du 
XVII*  siècle,  en  ce  qui  concerne  l'usage  de  la  ïuile  chromatique  des- 
cendante. « 

2.  Acte  m,  scène  m. 

3.  J.  Tiersot,  Glurk,  p.  130. 

4.  Il  convient  toutefois  de  remarquer  que,  dans  la  Semîramide  rico- 
nosciultt,  on  constate,  de-ci,  de-là,  une  tendance  a  la  peinture  instru- 
mentale (Cr.  l'ouvr.ijre  de  M.  Reissmann).  Oc  plus,  l'ouverture  d'Iphi- 
génie en  Taurtde  témoigne  d'intentions  descriptives. 


Marie-Antoinette  que  «  vraiment  ce  serait  superbe  »  *. 
Dans  cette  nouvelle  tragédie  lyrique,  tUucU  s'en 
tenait  à  l'ancien  livret  de  Quinault,  dont,  selon  Marx, 
il  anima  seulement  les  inexpressives  poupées''' 

Aniiide  utilise  un  grand  nombre  de  morceaux  des 
opéras  italiens  de  Gluck.  L'ouverture  reproduit  celle 
de  Tetemacco,  sujet  assez  analogue,  puisqu'il  met  en 
scène  les  artifices  d'une  magicienne  semblable  à 
Armide.  Au  1"''  acte,  Gluck  emploie  le  deuxième 
mouvement  de  l'ouverture  de  Tctide,  da.n^  l'air  d  Hi- 
draot  :  «  Pour  vous,  quand  il  vous  plaît;  »  le  II"  acte 
présente  sous  la  forme  du  duo  :  i<  Esprils  de  haine,  » 
la  cinquième  version  d'un  thème  datant  de  1744 
{Sofonisha),  et  que  le  musicien  avait  déjà  employé 
quatre  fois.  Toute  la  scène  de  la  Haine  (lll"  acte)  se 
bâtit  au  moyen  de  fraginenls  provenant  de  Tigrane', 
d'Ippolito,  de  Tt'lcinarco,  et  le  sublime  monologue  : 
.(  Oh  ciel!  quelle  horrible  menace!  »  utilise  un 
rythme  obstiné  des  seconds  violons  extrait  de  Paride 
éd.  Elena.  Enfin,  dans  les  actes  suivants,  prennent 
place  des  fragments  de  VInnoccnza  ijinMifirala,  d'Anti- 
ijono^,  etc. 

Mais  Gluck  ne  s'est  pas  seulement  souvenu  ici  de 
lui-même;  il  s'est  encore  souvenu  de  V Armide  de 
Lulli  :  «  En  guise  d'hommage  à  LuUi,  écrit  M.  Ge- 
vaerl,  Gluck,  à  certains  endroits  de  son  Armide, 
rappelle  soit  un  rythme,  soit  un  ton,  soit  un  dessin 
mélodique  employé  à  l'endroit  correspondant  de 
l'œuvre  de  son  iirédécesseur'".  »  On  peut  citer  notam- 
ment :  ic  Dans  un  jour  de  triomphe,  ■>  au  1'''  acte,  et  : 
«  Venez,  venez,  Haine  implacalile,  »  au  III". 

L'ouverture  d'.^rmîrfe  débute  par  une  phrase  en 
forme  de  marche,  à  laquelle  succède  une  cleu.tième 
idée  relativement  peu  intéressante  et  rappelant 
encore  le  style  de  Sammarlini.  Le  ton  ile  l'ouverture 
est  celui  à'iU  majeur,  et  la  forme  est  toujours  celle 
d'une  Sonate. 

Au  point  de  vue  de  la  construction  tonale,  le 
III'  acte,  celui  de  la  Haine,  apporte  l'exemple  de 
l'extension  à  tout  un  acte  du  système  employé  pour 
la  scène  lyrii|ue.  Ici,  Gluck  élablit  son  acte  en  sui- 
vant les  lois  tonales  qui  régissent  la  symphonie.  Il 
commence  en  sol  majeur  et  leniiine  dans  le  môme 
ton,  après  avoir  mis  eu  œuvre  une  série  de  tonalités 
logiquement  enchaînées.  C'est  ainsi  i|ue  l'invocation 
de  la  Haine  par  Armide  fait  appai-aitre  le  ton  de  fa 
majeur  plus  déprimé  que  le  Ion  initial,  et  qui  s'as- 
sombrit encore  en  mineur,  mar(|uant  par  là  les 
regrets  et  les  hésitations  do  la  magicienne.  L'arri- 
vée de  la  Haine  s'accompagne  du  surf;issement  de  la 
tonalité  de  la  majeur,  qui  s'adoucit  en  mineur  dans 
la  bouche  d'Armide,  et  redescend  en  ré  majeur  pour 


5.  Voir  Blazo  de  liury,  t'  u  Armide  «  de  Gluck  {Remie  det  Deux 
Monde»,  1869). 
G.  Mémoires  de  M""  Campan,  I,  p.  154. 

7.  Mari,  loco  cit.,  II.  p.  187. 

8.  I.'air  de  Tiljrane  :  «  l'resso  l'onda  d'Aclieronte  »  a  passé  dans 
Armide. 

9.  A.  Wolquennc,  loco  cit.,  p.  215. 

lu.  Avant-propos  de  M.  ticvacrt  dans  l'édition  Lemoine. 
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revenir  au  point  de  départ,  sol  majeur.  Avec  ce  cla- 
vier tonal  très  simple,  liluck  exprime  merveilleuse- 
ment les  fluctuations  sentimentales  dont  l'àme  de 
son  héroïne  est  le  théâtre. 

Le  jeu  de  la  modulation  expressive  lui  permet  de 
suivre,  dans  toutes  ses  modifications,  la  psychologie 
de  ses  personnages;  il  y  ajoute  même  des  fautes 
d'harmonie  qui,  sous  sa  plume,  se  transforment 
en  trouvailles  de  génie.  Ou  connaît,  en  efîet,  les 
fameuses  quintes  de  la  m"  scène  du  11°  acte  :  «  Plus 
j'observe  ces  lieux,  plus  je  les  admiie.  »  Renaud  se 
trouve  en  une  sorte  de  paradis  magique,  et  s'aban- 
donne à  toutes  les  impressions  de  grâce  et  de  charme 
qui  l'envahissent;  il  lutte  cependant  avec  lui-même, 
hésite  s'il  doit  rester  en  ce  lieu  enchanteur  ou  le 
quitter.  C'est  à  cetle  hésitation  que  se  rapporte  la 
phrase  :  «  Non,  je  ne  puis  quitter  cet  asile  char- 
mant. »  Sans  doute,  filuck,  en  délié  psychologue, 
a-t-il  voulu  marquer  le  combat  intérieur  qui  résulte 
des  scrupules  du  chevalier,  et  il  écrit  les  quintes  suc- 
cessives que  voici'  : 


feli 


m  n 


Dans  la  fameuse  scène  où  Armide  essaye  de  tuer 
Renaud  endormi^  :  "  Enlin,  il  est  en  ma  puissance,  » 
le  jeu  des  modulalions  dessine  une  sorte  de  panto- 
mime sonore,  en  soulignant  les  déchirements  qui 
font  saigner  le  cœur  d'Armide.  La  magicienne  com- 
mence en  la  mineur  un  récitatif  entrecoupé  qui 
s'exalte  en  si  mineur,  pour  tomber  en  mi  mineur 
lorsqu'elle  lève  le  fer  sur  son  amant;  mais  la  voici 
désarmée  :  <<  Quel  trouble  me  saisit?  »  (si  majeur); 
elle  hésite,  tremble;  le  récitatif  s'abaisse  encore  vers 
le  ton  de  mi  mineur,  puis  se  dût  en  sol  majeur  par 
l'air  :  «  Ah!  quelle  cruauté!  »,où  son  jeune  et  ensor- 
celant amour  triomphe  dérinilivement  des  visions  de 
meurtre  qui  l'ont  obsédée. 

A  ce  jeu  de  modulations,  s'ajoute  l'extrême  plasti- 
cité de  la  matière  mélodique.  C'est  dans  Armide,  en 
effet,  que  s'affirment,  le  plus  clairement,  les  idées 


rénovatrices  de  Gluck;  c'est  dans  cet  opéra  qu'il  a 
le  mieux  souligné  son  affranchissement  de  toute 
forme  conventionnelle  et  de  tout  cliché.  «  La  nou- 
veauté, écrit  M.  Gevaert,  consiste  en  ce  que  les  tira- 
des que  le  poète  met  dans  la  bouche  des  person- 
nages prennent  généralement  la  forme  d'ariosos 
soumis  à  la  mesure,  mais  affranchis  de  symétrie 
rythmique  et  de  reprises,  aussi  bien  que  de  répéti- 
tions des  paroles'.  »  Au  cours  des  œuvres  que  nous 
avons  étudiées  plus  haut,  nous  avons  constaté  que 
l'air,  avec  sa  symétrie  et  ses  reprises,  apparaissait 
nécessairement  lorsque  la  tension  émotionnelle, 
dépassant  les  limites  d'un  état  conscient,  suscitait 
dans  l'âme  des  personnages  une  exaltation  lyrique. 
Ici,  le  même  phénomène  s'observe  encore,  mais 
l'air  s'affranchit  de  ce  qui  lui  restait  de  guindé,  de 
convenu;  il  abandonne  son  balancement  ordonné,  et 
le  lyrisme,  brisant  les  anciens  moules,  prend  une 
envolée  nouvelle.  On  voit  donc  combien  l'évolution 
du  génie  de  Gluck  fut  constante  tt  siire. 

Si  nous  étudions  cette   scène  v   au   point  de  vue 
de  la  distribution  psychologique  des 
types  mélodiques,  que  voyons-nous'.' 
ici  <■■  D'abord,    un     rt'cilatif    désordonné, 

I  /»'  haletant,  dans   lequel  la  magicienne 

déchaînée  crie  sa  soif  de  vengeance, 
mais  ne  peut  se  décider  à  tuer  Re- 
naud endormi;  peu  â  peu,  la  tension  lyrique  s'ac- 
croit;  le  récitatif  se  transforme  en  arioso,  et,  lors- 
que Armide  désarmée  re|iousse  le  fer  pour  recourii' 
à  ses  charmes,  et  qu'au  lieu  de  sacrifier  sou  amant, 
elle  se  dresse  dans  toute  sa  puissance  de  femme 
amoureuse,  Vair  :  «  Démons,  transformez-vous  en 
d'aimables  zéphyrs,  <>  chante  éperdument  et  sa  dé- 
faite et  sa  victoire.  Le  hautbois  soupire,  les  violons 
palpitent  légèrement,  et  le  lyrisme,  parvenu  à  son 
maximum,  déborde  sous  forme  de  libre  mélodie, 
passionnée  et  vivante. 

Les  III«  et  y  actes  d'Armide  fournissent  des  exem- 
ples encore  plus  suggestifs  de  l'émancipation  de 
Gluck  à  l'égard  de  l'air.  11  n'y  a  rien  de  l'aria  ita- 
lien et  de  l'air  français  dans  l'invocation  d'Armide 
à  la  Haine,  avec  la  prestigieuse  et  fatale  montée  de 
son  ardente  supplication  '  : 
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.ble^       Sau-vez  -  moi   de    Ta  _  mour^  Sau_vez  -  moi       de  Ta  _   mour! 


Il  n'y  a  rien,  non  plus,  qui  rappelle  les  anciennes 
formes  mélodiques  dans  les  ni^  et  v^  scènes  du  V*^  acte, 
dans  la  dernière  surtout,  qui  marque  le  point  culmi- 


1.  Acte  II,  scène  tu.  Voir,  à  ce  sujet,  la  linnie  musicale  du  l»""  juin 
1906.  p.  253.  M.  Mai  George  a  analysé  ce  passage  de  façon  intéressante 
dans  son  ouvrage  sur  ï Harmonisation,  p.  275. 

1.  Acte  11,  scène  v. 

3.  Avant-propos  A' Armide,  par  M.  Gevaert,  dans  l'édition  Lemoitie. 
Il  convient  de  remarquer  que  le  Mercure  de  mai  1774-,  en  rendant 
compte  de  la  première  représentation  d'/phiiii-nie  eji  Aulide,  soulignait 
très  esaclement  l'extrême  plasticité  du  récitatif  do  Oluck  :  «  La  plus 
grande  partie  de  cet  opéra,  déclarait-il,  l'st  en  récilalif,  dont  le  savant 
-compositeur  a  varié  les  formes.  U  a  employé  un  récitalil'  en  quelque 
sorte  parlé  pour  les  choses  qui  ne  demandent  qu'un  simple  récit;  il  a. 


nant  du  drame.  Gluck  s'y  propose,  uniquement,  de 
suivre  pas  à  pas  les  angoisses  d'Armide,  en  imaginant 
des  formes  appropriées  à  tous  les  mouvements  de  son 
cœur,  en  décalquant,  pour  ainsi  dire,  les  soubresauts 


employé  un  récitatif  en  i[aek\\ie  sovic  déclamé  et  fortifié  par  de  grands 
traits  détachés  d'harmonie,  lorsque  les  paroles  renferment  un  senti- 
ment; enlin,  un  récitatif  en  quelque  sorte  chanté  pour  exprimer  la 
passion  ou  un  grand  intérêt  ;  et  ce  dernier  récitatif  est  ordinairement 
terminé  par  un  air  de  passion  ou  de  senliment,  qui  donne  les  derniers 
traits  et  la  vie  au  tableau.  »  (Mercui-e,  mai  1774,  p.  1.74,  175.) 

4.  Acte  lU,  scène  in.  C'est  ià  un  de  ces  motifs  ascendants,  à  tona- 
lité trouble,  dont  Bach  a  fait  un  si  prestigieux  emploi  pour  caractériser 
le  réveil  d'une  âme  douloureuse.  Cf.  A.  l'irro,  l'Esthétique  de  Bach, 
p.  80  et  suiv. 
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de  sa  passion.  Il  n'y  a  plus  ici  d'Iiéroïne  d'opéra, 
assujettie  à  certaines  conventions  de  psycliologie 
protocolaire;  il  n'y  a  plus  qu'une  femme  qui  soulfre, 
tour  à  tour  amoureuse  et  endellée  de  haine,  meur- 
trie irrémédiablement  par  le  définitif  abandon. 
C'est  du  drame  purement  humain,  en  lequel  on  peut, 
avec  M.  Vincent  d'Indy ',  disceiiier  trois  phases  prin- 
cipales :  d'abord,  «  de  la  douleur  tempérée  par  des 
souvenirs  d'amour»,  puis  une  exaspération  qui  peu 
à  peu  atteint  à  la  folie;  enfin,  la  réapparition  de  la 
magicienne  dans  la  femme  délaissée,  magicienne 
qui  détruit  son  palais  enchanté  sous  l'acharnement 
implacable  des  accords  répétés  de  ré  majeur.  Il  y  a 


là  des  passades  qui  rappellent  l'imniense  détresse  de 
la  mort  d'Isolde. 

Si,  avec  Armide.  Gluck  élargit  son  emprise  sur  le 
terrain  de  la  vérité  dramatique,  la  façon  dont  il  manie 
les  personnages  collectifs  se  montre  digne  de  sa  maî- 
trise mélodique  et  expressive. 

1,'adniirable  chœur  du  I"  acte  :  «  Poursuivons  jus- 
qu'au trépas  »  va  nous  permettre  de  prendre  sur  le 
vif  les  procédés  nouveaux  que  Cduck  met  en  œuvre 
à  cet  égard.  Uu  fond  de  l'orchestre,  s'élève  d'abord 
le  thème  d'appel  fortement  accentué  qui  ligure  dans 
Vallcijro  del'ouverliire  ;  en  second  lieu,  quatre  solistes, 
et  tout  le  chœur  après  eux,  dessinent  un  étonnant 
tableau  de  sauvage  fureur  : 


Orchestre 


Solistes 
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vons,  jusqu  au  trépas,  jusqu  au  I repas,   l'enne.mi  qui  nous  of  _  fen  _  se. 


On  voit  ici  sous  quelle  forme  ramassée  et  concise 
se  présente  la  ritournelle  d'orchestre;  ces  appels  qui 
jaillissent  de  la  profondeur  de  la  symphonie,  la  re- 
prise du  thème,  par  les  quatre   solistes,  à   l'octave 


supérieure,  préparent  l'entrée  du  chœur  qui,  inlas- 
sablement, au-dessus  de  l'empoitement  des  basses 
roulant  de  fougueux  triolets,  martelle  d'un  rythme 
féroce  le  motif  de  la  poursuite  : 


Le  cri  des  solistes  :  «  L'ennemi  !  »,jeté  en  tit  mineur, 
s'oppose  aux  appels  analogues  que  ténors  et  basses 
du  chœur  clament  en  un  mouvement  tumultueux, 
pendant  que  les  autres  voix  répètent  avec  obstination 
le  thème  (A|.  (duck  a  rarement  écrit  un  ensemble 
aussi  véhément  et  aussi  réaliste.  On  rapprochera  ce 
thème  de  celui  du  chœur  magique  au  III-  acte  : 
«  Plus  on  connaît  l'amour.  » 

Au  V'  acte,  alors  que  Uenaud  repose  dans  les  jar- 
dins d'AT'mide,  le  personnage  collectif  intervient 
sous  la  forme  d'un  choeur  dansé  qui  crée  une  atmo- 
sphère de  plaisir  autour  du  héros;  ce  chœur  dansé, 
avec  son  rythme  souple  et  câlin,  est  un  maître  mor- 
ceau de  magie  ensorceleuse.  «  Ces  chansons  boca- 
gères,  écrit  M.  Tiersot,  senihleiit  veinr  de  la  nature 
même;  l'air  de  la  .Naïade  :  «  On  s'étonnerait  moins  que 
«  la  saison  nouvelle,  »  est  devenu  un  modèle  de  chant 
classique"-.  »  Mais  il  fautsavoir  gré  à  (iluck  de  n'avoir 


point  terminé  son  drame  par  le  divertissement  final 
(|ui  était  de  règle  à  l'époque,  et  qui  se  trouve  encore 
dans  Oiphi'e,  Alcesle  et  Ipliigriii:  en  Auliite.  Le  musi- 
cien n'a  i>as  voulu  atténuer  chez  l'auditeur  l'émotion 
iutenseque  provoque  la  dramatique  conclusion  d'Ar- 
iiiidi',  l'écroulement  du  palais  enchanté,  le  désespoir 
de  la  magicienne,  et,  supprimant  le  ballet  classique 
lie  la  lin,  il  se  montre  plus  attaché  à  la  vérité  que 
dans  ses  précédents  ouvrages. 

Son  orchestre  est  rempli  d'intentions  expressives; 
par  les  rythmes  qu'il  propose  et  parles  timbres  mis 
en  (l'uvre,  il  souligne  les  situations,  aocentui-  la  psy- 
chologie des  personnages,  révèle  ce  que  la  déclamation 
ne  peut  exprimer.  Au  IIP  acte,  les  regrets  ri'Armide, 
au  moment  oii  elle  se  décide  à  invoquer  la  Haine,  afin 
de  chasser  l'obsédant  amour  qui  la  possède,  se  tra- 
duisent fortement  dans  le  rythme  obstiné  des  instru- 
ment s  à  archet,  aux  brusques  oppositions  dynamiques: 
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et  plus  loin,  les  Apres  dissonances  des  hautbois  disent  toute  sa  désolation,  lorsqu'elle  supplie  la  Haine  de 
la  sauver  de  l'amour  : 


I.  Tablelles  de  la  Schola,  30  avril  1903. 


I      i.  1.  Ticraot,  Gluek,  p.  «36. 
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Eiilin,  les  battements  des  seconds  violons,  à  la  tîn 
de  cet  acte. 
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dessinant  une  figure  rythmique  dont  on  retrouve 
l'analogue  dans  Paride  ed  Elrna-,  dépeignent,  avec 
un  réalisme  puissant  et  sobre,  comme  les  u  batte- 
ments »  du  cœur  de  la  magicienne.  Nous  pourrions 
encore  citer  toute  la  scène  des  Plaisirs,  avec  sa  belle 
chaconne  en  si  (j,  à  cinq  couplets,  le  mélange  si  natu- 
riste des  voix  de  l'orchestre  à  celles  des  chanteurs,  le 
paysage  de  rêve  qui  surgit  de  la  symphonie,  et  le 
curieux  menuet  tissé  de  rythmes  binaires  et  ter- 
naires entre-croisés,  qu'illumine  le  «  scintillement  de 
trilles  incessants  ». 

Gluck  avait  60  ans  lorsqu'il  composa  Iphigriiie  en 
Tauiide,  et  pourtant  aucune  trace  de  fatigue  ne  trans- 
parait dans  l'admirable  partition  qui  clôt  la  série  de 
ses  cinq  grands  opéras  français.  Comme  Iphigi^nie  en 
Aulide  et  Arinide.  la  deuxième  Iphigrnie  fut  écrite 
sur  un  poème  français  :  <c  Iphigrnie  en  Tauride, 
déclare  M.  Gevaert,  couronnement  de  la  carrière 
musicale  de  Gluck,  montre  l'auteur  pleinement 
conscient  de  son  ascendant  sur  le  public,  et  réalisant 
en  toute  liberté  sa  nouvelle  conception  du  drame 
musical  '.  » 

Les  emprunts  que,  Adèle  à  son  habitude,  il  fait 
à  ses  œuvres  antérieures,  sont  les  suivants  :  l'inlro- 
duction  est  l'ouverture  amplifiée  de  VUe  d'.  Mrrlin; 
au  II«  acte,  l'air  d'Oreste:  «  Dieux  qui  me  poursuivez,» 
provient  des  Feste  d'Apollo,  et  la  célèbre  cantilène 
d'Iphigénie  :  «  0  malheureuse  Iphigénie,  »  se  retrouve 
dans  la  Clcinenza  di  Tito  (Se  mai  senti  spirarti)  ;  au 
IV"  acte,  l'air:  «  Je  t'implore  et  je  tremble,  »  extrait 
à'Anlirjono,  avait  déjà  servi  dans  Telcmacco,  les  Fcste 
d'Apollo  et  Paride  cd  Elena'-. 

On  sent,  de  la  part  de  Gluck,  dans  la  seconde  Iphi- 
génie, une  assurance  complète  et  une  entière  pos- 
session de  soi.  Le  musicien  développe  ses  idées  avec 
une  maîtrise  parfaite,  et  sur  certaines  scènes,  il  plane 
une  sorte  de  sérénité  imposante  et  profondément  re- 
ligieuse. On  a  justement  remarqué  que,  par  ce  carac- 
tère contemplatif,  Iphigénie  en  Tauride  contrastait 
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très  nettement  avec  son  aînée".  Nous  nous  attache- 
rons, dans  ce  qui  suit  à  en  faire  ressortir  quelques 
particularités  typiques. 

L'ouverture,  en  itt  majeur,  s'enchaine  directement 
et  sans  aucun  arrêt  au  drame,  dont  elle  constitue 
non  seulement  la  préface  naturelle,  mais  encore 
une  partie  essentielle,  puisqu'elle  explique  l'arrivée 
en  Tauride  d'Oreste  et  de  Pylade.  En  outre,  et  c'est 
là  un  point  qu'il  importe  de  signaler,  cette  ouverture 
est  une  pa^-e  de  musi(|ue  descriptive.  Un  court 
andante,  intitulé  «  le  calme  »  par  Gluck  lui-même, 
dépeint  la  tranquillité  des  Ilots  qui  ne  tardent  pas  à 
se  soulever  dans  Valtegro  suivant,  qualifié  de  «  tem- 
pête »,  et  durant  lequel  la  petite  tlùte  résonne  stri- 
dente, lorsque  la  pluie  et  la  grêle  déchaînent  leurs 
rafales.  Le  rideau  se  lève  en  plein  ouragan,  et  l'appel 
d'Iphigénie  :  «  Grands  Dieux,  soyez-nous  secoura- 
bles,  »  emprunte  sa  tonalité  à  celle  de  l'introduction. 
Ainsi,  cohésion  parfaite  entre  l'ouverture  et  le  drame. 

Au  point  de  vue  mélodique,  il  n'y  a  peut-être  pas, 
dans  Iphigénie  en  Tauride,  autant  de  recherches  stric- 
tement di'amatiques  que  dans  Alcesle  et  Armidt',  et 
le  lyrisme  de  celte  pièce  parait  plus  soutenu.  Mais 
les  caractères  des  divers  personnages  sont  établis  de 
façon  magistrale  par  les  mélodies  que  Gluck  confie 
à  chacun  d'eux.  Tandis  qu'Oreste,  même  dans  ses 
accès  de  désespoir,  demeure  un  Grec  lumineux  et 
clair,  à  la  voix  nette,  au  rythme  accusé,  Thoas 
apparaît  sous  des  teintes  plus  sombres,  avec  un  je 
ne  sais  quoi  de  traînant  et  de  lourd.  —  Et  que  de 
candeur,  que  de  grâce  touchante  dans  le  personnage 
d'Iphigénie!  Comme  elle  est  bien  de  son  pays  et 
de  sa  race,  cette  pure  et  noble  prêtresse!  Sa  prière  à 
Diane  reflète  une  haute  et  incomparable  idéalité; 
son  exclamation  :  «  Ah!  laissons  là  ce  souvenir 
funeste,  »  décèle  une  sensibilité  exquise.  Tout  dans 
ce  caractère  n'est  que  pureté  et  harmoriie.. 

Les  rythmes  jouent  un  rôle  esseutiellementexpres- 
sif  dans  les  divers  types  mélodiques  d'Ipliigénie  en 
Tauride,  et  aussi  les  intervalles.  Nous  donnerons 
comme  exemple  l'air  d'Oreste  au  11°  acte  (scène  1). 
Ecrasé  par  le  malheur  qui  l'accable,  l'infortuné  sup- 
plie les  Dieux  de  le  frapper,  et  voici  qu'au  milieu  du 
déchaînement  de  l'orchestre,  il  halète,  éperdu,  sur 
un  rythme  tenace,  l'anapeste  cher  à  Gluck,  soutenant 
un  intervalle  de  quarte  ascendante  : 


£ 


S 


ê 


EÉê 


":j\\\^ 


DePen-fer^       Sous  mes  pas^         ealr''ou_vrez^        les  a  _  bîmes... 


qui  pousse  sa  voix  de  la  dominante  à  la  tonique,  et 
la  fait  insister  à  coups  redoublés  sur  celle  dernière. 

1.  On  lira  dans  l'étude  publiée  dans  le  Ménestrel,  par  M.  TicrsoL, 
chap.  m,  Gluck  compositeur  italien,  la  façon  dont  Gluck  ;i  utilise  et 
rcmauii?,  pour  l'invocation  d'Armide,  un  air  de  Tiijrane.  Cet  air  contient 
les  mêmes  dissonances  des  hautbois,  l'arpège  de  l'accord  parfait  par  les 
cuivres  et  la  vois  ;  seulement,  Gluck  a  simpliflé  son  accompagnement, 
qu'il  a  i<!*duit  au.v  parties  essentielles,  au  rythme  saccadé  des  violons 
[Soixante  ans  de  la  vie  de  Gluck). 

1.  Voici  celte  formule  rythmique  : 


^US  y^ 


000 


^ 


Rien  de  plus  frappant  et  de  plus  caractéristique  que 
ce  bond  de  quarte.  Après  une  phrase  intermédiaire, 
pleine  de  douleur,  Oreste  revient  à  la  phrase  initiale, 
et  c'est  avec  raison  que  la  symétrie  pénétre  de  la  sorte 
dans  son  chant,  car  elle  s'accorde  bien  ici  avec  la 
hantise  de  l'idée  fixe,  avec  la  terrible  obsession  du 
crime  impardonnable. 


3.  Avanl-propos  d'Iphigénie-  en  Tauride  dans  l'édition  Lemoinc. 
Voir  l'analyse  d'Iphigénie  en  Tauride  par  Berlioz,  dans  la  Gazette 
musicale,  1834,  p.  361,  36b,  377,  389. 

4.  A.  Wotquennf,  laco  cit.,  p.  t[5. 
y.  Cf.  A.  Marx,  II,  p.  -69  et  suiv. 
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Les  cliœurs  présentent  des  caractères  très  mar- 
qués, grâce  auxquels  Gluck  iîse  la  pliysionomie  des 
Grecs  et  des  Barbares.  Avec  ceux  que  chantent  les 
prêtresses  de  Diane,  s'imposent  le  calme,  l'euryth- 
mie, l'obéissance  aux  Dieux.  Hcrits  pour  deux  voix  de 


femmes  seulement,  ces  chœurs  respirent  le  repos  le 
plus  absolu  et  une  sorte  de  passivité  religieuse  et 
imposante;  l'àme  de  Sophocle  a  passé  ici  dans  la 
musique  du  Chevalier'  : 


f^'l  j  Jij  -  li 


m 


^ 


0    songe  a  r_  freux!         Nui)    el.  fro  _    ya.ble... 


Chez  les  Scythes,  au  contraire,  résonne  une  joie  gros- 
sière qui  se  tr.iduit  par  la  Ijrutalité  des  rythmes,  par 
la  répétition  des  mêmes  formules.  Le  chœur  des 
Scythes  entraîne  le  seul  ballet  qui  trouve  place  dans 
l'ouvrage  :  c'est  une  danse  de  sauvages,  pendant  la- 
quelle le  tambour  (la  caisse  roulante)  bat  un  rythme 
continu  de  croches  2. 

Dans  le  monde  infernal,  les  Euménides  parlent  en 
vengeresses  acharnées  :  «  Vengeons  et  la  nature  et  les 
Dieux  en  courroux,»  et,  lorsqu'elles  annoncent  l'hor- 
rible forfait  ]ierpétré  par  Oreste  :  n  II  a  tué  sa  mère,  » 
soudain  leur  chant  s'élargit,  amplifié  partout  l'orches- 
tre, et  conmie  effrayé  devant  une  telle  monstruosité. 


Le  langage  de  la  symphonie,  nièn.e  en  l'absence  de 
tout  texte,  est  aussi  pénétrant  que  celui  que  profère 
la  voix  humaine.  Parfois,  un  simple  accord,  une  sim- 
ple note,  suflisent  à  provoquer  rémotion,  à  souligner 
un  instant  dramatique,  tel  le  fa  S  qui  prépare,  de 
façon  si  saisissante,  le  lécit  du  songe  d'Iphigéuie^; 
ou  bien  encore,  ce  sont  des  battements,  des  rythmes 
obstinés  qui  décrivent,  pour  ainsi  dire,  le  faciès 
physiologique  du  sentiment.  Nous  citerons,  à  ce 
sujet,  deux  exemples  :  d'abord,  les  sanglots  des 
violons  au  moment  oii  Oreste  se  désespère  d'avoir 
entraîné  l'ylade  dans  son  malheur''  : 


^a 


-^H-^ 


h^ 


j-T 


^«» 


,\*v  l 


puis,  les  soubresauts  si  suggestifs  de  l'orchestre 
durant  la  scène  célèbre  où  Oreste  chante  :  «  Le 
calme  renaît  dans  mon  cœur.  »  «Après  un  terrible 
accès  de  fureur,  écrivait  le  ^\crcure'\  Oreste  tombe 
anéaiili  et  dans  un  calme  apparent.  Mais  écoulez 
l'orchestre,  il  vous  dira  que  c'est  là  de  l'accablement, 
et  non  du  repos...  Son  chant  (celui  d'Oreste),  qui  n'a 


rien  de  périodique  et  reste  confiné  dans  un  petit 
nombre  de  sous,  est  accompagné  par  les  altos-vio- 
les, qui  peignent  la  voix  sombre  el  menaçante  des 
remords,  pendant  que  les  violons  exjirinient  une  agi- 
tation profonde  mêlée  de  soupirs  et  de  sanglots.  » 
Voici  le  début  de  ce  surprenant  passage"  : 


Au  point  de  vue  des  timbres,  le  hautbois  conserve, 
dans  Iplii/jt'nie  en  Tanrule,  le  caractère  de  tristesse 
(lue  Gluck  lui  alfecte  d'ordinaire,  et,  dans  la  scène  du 
II"  acte,  entre  Iphigénie  et  les  Prêtresses,  sa  lamen- 
tation désolée  alterne  avec  les  plaintes  de  la  lîlle 
d'Agamemnoii.  Le  trombone  mugit  duiant  le  cauche- 
mar inlernal  où  s'agitent  les  Luméuides;  enfin, 
les  instruments  à  percussion  caractérisent  nettement 
la  sauvagerie  des  Scythes,  dont  les  danses  et  les 
chdiurs  sont  brutalement  scandés  par  les  tambours, 
les  cymbales  et  le  triangle,  |)endant  que  les  petites 
tlûtes  crient  et  que  les  clarinettes  gémissent^ 

Le  dernier  opéra  de  Gluck,  Echn  et  Narcisse,  dminc 
h/rùiiie  en  trois  actes  avec  tm  prologue,  musique  de 
liliick,  poùme  du  baron  de  Tscitudi',  dont  l'insuccès 
dépila  tant  son  auteur,  ne  méritait  pas  la  sévérité 


1.  Acte  I,  scène  ir. 

î.  Voir  Ticrsot,  Gluck,  p.  204,  203 

3.  Acte  I,  scelle  i. 

4.  Acte  11,  scène  i. 

5.  Mercure  du  15  juin  1779. 

6.  Acle  11,  scène  m. 


avec  laquelle  l'accueillit  le  public  parisien.  Sans 
doute,  le  livret  fut  pour  beaucoup  dans  cet  insuccès; 
il  était  très  faible,  sans  vigueur,  d'une  fadeur  déso- 
lante; mais  la  musique  aurait  dû  sauver  la  pièce, 
car,  ainsi  que  l'observent  MM.  Camille  Sainl-Saeiis  et 
Julien  Tiersot,  c'est  dans  ce  chant  du  cygne  qu'on 
observe  la  forme  la  plus  parfaite.  Nulle  part  Gluck 
n'a  réalise  en  ensemble  jdus  harmonieux,  un  réci- 
tatif  plus  juste  et  plus  expressif,  une  mélodie  plus 
coulante,  plus  aérietme;  nulle  part  il  n'a  fait  preuve 
d'un  sentiment  plus  pénétrant  de  la  nature. 

Et  pourtant.  Echo  et  Narcisse,  tout  comme  les  cinq 
autres  opéras  français  du  Chevalier,  consiste  en  une 
œuvre  composite,  formée  d'éléments  disparates  em- 
pruntés à  des  ouvrages  de  jeunesse.  M.  Itolland  a 
montré'  que  l'air  de  l'Amour  du  prologue  :  «  Amu- 


7.  Sur  les  deux  IphUjènics,  voir  F.  de  Villars,  la  Deux  Iphiijênies 
de  Gluck  (1868). 

8.  Cf.  le  Dernier  Opi-ra  de  Gluck,  par  J.  Tiersot  IJÏivista  musicale 
italittua,  l'JOi)  et  rarlicle  de  M.  K.  Kolland  d.ins  la  Jlevue  musicale 
de  iWS. 

9.  Jlevue  musicale,  1903,  p.  214. 
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sez,  sachez  plaire,  »  se  retrouve  intégralement,  note 
pour  note,  dans  une  pastorale  écrite  par  Gluck  en 
17oo,  dans  la  Danza  paslorella.  Pour  tout  l'opéra, 
Gluck  demeure  fidèle  à  son  système  de  pasliccio; 
au  I""  acte,  il  utilise  encore  des  fragments  de  la 
même  Danza;  le  quatuor  du  11=  acte  :  «  0  chère  et 
tendre  amie,  »  est  lire  du  Re  l'aslore.  elle  musicien 
mal  aussi  à  contribution  Paridc  cd  Elena;  enfin ,  l'a- 


rioso  de  Narcisse  du  IH^  acte  :  «  Au  reproche  dou- 
loureux, )i  est  extrait  de  la  deuxième  partie  d'un  air 
d'Ezio  déjà  employé  dans  (7  lit'  Pasiore'. 

11  convient,  en  outre,  de  remarquer  que  Gluck  s'est 
affirmé  1res  influencé  par  Rameau  en  éciivant  les 
danses  d'Echo  et  Narcisse.  Nous  signalerons  dans  la 
partition,  outre  l'exquis  «  Air  de  l'Amour  »  (acte  111, 
scène  i)  dont  nous  donnons  ci-après  le  début  : 


^ 


^ 


^ 


m 


^ 


0  vous  (é  _ 


moins     de  leur 


i^  ^  m 


^ 


plain  _  fe   tou 


chan 


(e. 


i^ 


9i^^ 


les  airs  d'tcho  mourante  au  11"  acte  :  i<  Quel  cœur 
plus  sensible  et  plus  tendre,  »  et  :  «  0  mes  compa- 
gnes lidèles,  »  d'une  si  touchante  elfusion. 

Echo  et  Narcisse,  lors  de  la  reprise  de  1781  (:M  aoiil), 
remporta  un  succès  complet-,  et  le  chœur  :  «  Le  Dieu 
de  Paplios  et  de  Gnide,  »  demeura  célèbre. 

Sophie  Arnould,  a  laquelle  échut  l'honneur  d'in- 
carner la  première,  sur  la  scène  française,  la  douce 
et  douloureuse  ligure  d'Iphigénie,  a  porté  sur  Gluck 
un  jugement  qui  subsiste  en  enlier  de  nos  jours  : 
«  Gluck,  déclarait-elle,  est  le  musicien  de  l'àme;  il 
saisit  toutes  les  modulations  propres  à  former  l'ex- 
pression des  sentiments  et  des  passions,  surtout  de 
la  douleur.  »  Oui,  de  la  douleur,  car  personne  mieux 
que  Gluck  n'a  saisi  le  contraste  lamentable  et  tra- 
gique de  la  vie  et  de  la  destinée.  Qu'elles  sont  belles 
et  louchantes  ses  héroïnes,  soit  qu'elles  se  résignent 
dans  leur  âme  de  vierges  héroïques,  telle  Iphigénie, 
soit  qu'elles  crient  à  l'univers  leur  passion  venge- 
resse, telle  Armide.  Mais  c'est  peut-être  la  belle  et 
triste  prètiesse  d'Artémisqui  nous  donne  les  impres- 
sions les  plus  définitives  du  pathétique  dans  le  drame 
lyrique. 


Nous  terminerons  cette  étude  par  l'examen  rapide 
des  œuvres  de  quelques  musiciens  dramatiques  de 
l'époque  gluckiste.  Trois  auteurs  italiens,  surtout, 
dont  le  fameux  adversaire  du  Chevalier,  Nicolas  Pic- 

i.   Wolquemic,  tuco  cit.,  217. 

2.  Préface  d'Echo  et  Narcisse,  éd.  Pcllctan,  Saiiit-Sacns,  Tiersol. 
p.  xxviu. 


cinni,  retiendront  notre  attention,  car  il  y  a  peu  de 
chose  à  diie  des  compositeui-s  fiançais  qui,  concur- 
remment avec  (irétry,  Floquet,  Philidor,  Gossec  et 
Berlon,  firent,  à  celte  époque,  représenter  des  œu- 
vres lyriques  à  l'Académie  royale  de  musique. 
l.'Oinphale  de  Philibert  Cardonne  (2  mai  1769)  n'eut 
guère  de  succès,  et  la  réfection  de  l'acte  des  Amours 
des  Dieux,  qu'il  produisit  en  1773,  sous  le  titre  d'O- 
lùde  et  Julie,  ne  s'élève  pas  au-dessus  d'une  honnête 
médiocrité.  Léopold-lîastien  Désorniery,  un  ancien 
musicien  de  la  cathédrale  de  Strasbourg,  venu  à 
Paris  pour  participer  au  concours  institué  en  1769, 
au  Concert  spirituel'',  et  couronné  à  la  suite  de  ce 
concours,  donna  à  l'Opéra  Euthijme  et  Lyris  (l"  octo- 
bre 1776),  que  suivit  la  pastorale  de  Mijrlit  et  Ljjcoris 
[2  décembre  I777i,  exécutée  avec  un  très  grand  suc- 
cès, et  qui  dénote  un  musicien  sérieux,  aussi  habile 
dans  la  musique  vocale  que  dans  le  travail  synipho- 
nique. 

Pierre-Joseph  Candeille  ne  s'est  pas  seulement 
fait  connaître  par  des  motels  à  grand  chœur,  joués 
au  Concert  spirituel,  de  1770  à  1788,  et  par  quelques 
"  symphonies  à  orchestre*  »;  il  a  encore  écrit  deux 
opéras  en  cinq  actes  :  Pizarre  ou  la  Conquête  du  Pérou 
(3  mai  1783)  et  Castor  et  PoUux  (14  juin  1791).  Doué 
d'un  certain  instinct  dramatique,  Candeille,  qui  était 
chanteur  à  l'Académie  royale  de  musique,  eut  le  bon 
esprit  de  respecter,  dans  sa  «  réfection  )>  de  Castor. 
les  principaux  morceaux  de  Rameau,  auxquels  il 


o.  CI.  M.    Brunel,  les  Concerts  eti  Fiance,  \i.  287.  - 
crets,  3  mai  1770.  —  .Verciire,  mai  1760  et  mai  1770. 
4.    Voir  M.  Brcuet,  loco  cit.,  p.  330,  341,  34». 
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ajouta  seulement  des  récits  de  sa  façon,  baptisant 
cette  singulière  adaptation  du  titre  de  «  musique 
nouvelle  ». 

Nous  nous  arrêterons  un  peu  plus  sur  Jean-Baptisle 
Moyne,  dit  Lemoyne,  dont  nous  retrouverons  VOdc 
sw  te  coinhitt  d'Ouessanl  dans  la  tioisieme  partie  de 
cette  étude'.  Né  à  Kymet  en  Périgord,  le  3  avril  1731, 
Lemoyne  lit  son  éducation  musicale  auprès  de  son 
oncle,  maître  de  chapelle  de  la  catli('drale  de  Péri- 
gueux.  Apres  avoir  parcouru  la  province,  en  qualité 
de  chef  d'orchestre,  il  se  rendit  à  Berlin,  où  il  se 
serait  perfectionné  avec  Scliulz,  Graun  et  Kirnber- 
ger,  et  où  il  reçut  des  libéralités  du  prince  de  Prusse. 
De  Berlin,  Lemoyne  pagna  Varsevie,  et  écrivit  pour 
le  théâtre  de  cette  ville  le  Bouqw-t  de  Colette,  pièce 
dans  laciuelle  débuta  la  Saint-lluherty ,  son  élc'-ve, 
puis,  il  rentra  à  Paris  et  composa  alors  Electre  (2  juil- 
let 1782)  et  Phèdre  (26  octobre  17S6),  deux  opéras  en 
trois  actes.  Après  un  voyage  eu  Italie,  Lemoyne  revint 
en  France,  en  1788,  et  ne  cessa,  depuis  cette  époque 
jusqu'à  sa  mort  (30  décembre  17961,  de  travailler 
pour  l'Opéra  et  le  théâtre  Favart. 

Lemoyne  est  un  musicien  de  très  médiocre  origi- 
nalité. Il  ne  présente  guère  d'intérêt  que  comme  épi- 
gone,  rellétaut  la  plupart  des  inllueuces  qui  se  dispu- 
taient alors  le  monde  musical.  Voici  les  œuvres  de 
son  répertoire  d'opéra  :  Electre,  Plièdrc,  Nephté  (la 
décembre  1789),  Louis  IX  en  Egypte  (lo  juin  1790), 
Miltiade  à  Marathon  (3  novembre  1703),  Toute  ta 
(ircce,  ou  ce  que  peut  la  litjcrtd  (o  janvier  179i).  Dans 
le  demi-genre,  il  a  donné  Ica  Prétendus,  comédie 
lyrique  (2  juin  1789),  et  les  P'inuiders  et  le  Moulin 
(22  janvier  1790). 

Malgré  son  insuccès,  Electre  n'est  jioint  sans  mé- 
rite, et  quelques-uns  des  cboîurs  de  cette  pièce  valent 
d'être  remaïqués  en  raison  de  leur  énergie.  L'auteur 
avait  manileslement  cherché  à  pasticher  le  style  de 
(lluck;  repoussé  en  dehors  du  clan  gluckiste,  Lemoyiie 
se  tourna  alors  vers  les  Italiens;  il  se  mit  à  étudier 
Piccinni  et  Sacchini,  et  sa  Phèdre  prouve  qu'il  avait 
su  s'approprier  la  manière  de  ces  maîtres,  à  la  grande 
satisfaction  de  r.rimm,  qui,  chaudement,  l'en  félicitait. 
La  scène  religieuse  du  I"  acte  de  Phèdre  comprend 
une  marche  avec  un  chœur  à  trois  voix  :  «  Divine 
Cithérée,  »  d'une  belle  écriture,  puis  une  marche  de 
prétresses,  au  cours  de  laquelle  la  llùle,  la  clarinette 
et  les  violons  dialoguent  ingénieusement,  enlin,  un 
hymne  sullisaminent  majesluinix.  Lemoyne  n'a  pas 
seulement  imité  l'école  napolilaine;  il  s'est  encure 
inspiré  de  Mozart,  auquel  il  emprunte  fréquemment 
sa  façon  de  terminer  les  phrases  par  une  gamme 
rapide  préparant  la  cadence  liiiale.  Dans  le  style 
boulfe,  d  est  parfois  alerte,  pimpant,  plus  souvent 
fade  et  banal;  cependant  la  scène  de  dispute  qui,  au 
cours  des  Prétendus,  met  M.  et  M""  Orgou  aux  iirises, 
s'affirme  foi  t  plaisante,  avec  l'insistance  des  gruppetti 
de  l'orchestre  sur  les  mots  :  «  J'enrage.  »  De  jikis, 
dans  les  Pommiers  et  le  Moidin,  le  compositeur  réa- 
lise, par  l'emploi  du  syllabisme,  nombre  dellets  ex- 
trêmement comiques. 

i.  Sur  Lemoyne,  consulter  Fétis.  V,  p.  2tl;t.  —  I-!iluor,  VI,  p.  i:îO,  131. 
—  Choron  el  Fayollc,  Dictionnairf  ltUtiiri(iue  des  musicictis.  —  Corres- 
poudaiice  littéruire  de  (irimm,  el  0.  Chouqucl,  Histoiredela  musique 
dramatique  en  France  (1873). 

Z.  Sur  Slércaux,  voir  Correspfindance  de  Grinim.  t.  X,  W,  Xil,  aIII. 

3.  Sur  Piccinni,  consuller  P.-L.  Gingucné.  Xotiee  sur  la  vie  et  les 
ouvrafjesde  Nicolas  Piccinni  (anlXl.  —  .\f>'' moires  secrets.—  Lripz.  Zei- 
tunij  (18071,  p.  77.  —  G.  Chouquet,  Histoire  de  la  musique  dramatique 
en  France  (1873),  —  Desnoireslerrcs,  tilucli  et  J'iecinni  (1875).  —  Gr6- 
p;oir,  PantiierjH  music(d  populaire  (lS7tj).  V.  p.  lli.  —  F.  Klorimo.  In 
Hcuula  musicale  di  JVapoli  e  i  suoi  Conservatori  (1880),  —  i.e  Menés- 


Comme  Lemoyne,  l'organiste  Jean-Mcolas  Lefroid 
de  Méreaux,  attaché  à  l'église  Saint-Sauveur,  occupe 
une  place  honorable  parmi  les  poetw  mimires;  son 
Alexandre  aux  Iniles,  écrit  sur  un  livret  de  Métastase 
(26  août  17831,  ne  put,  malgré  les  magnilîcenres  de  la 
mise  en  scène,  entrer  en  comparaison  avec  celui  de 
Piccinni-.  Jlais  la  réputation  des  auteurs  français 
que  nous  venons  de  citer  pâlit  singulièiemenl  à 
coté  de  celle  de  trois  musiciens  italiens  qui,  attirés 
à  Paris  par  le  renom  artistique  de  la  capitale  et  par 
les  luîtes  d'idées  qui  s'y  livraient,  opérèrent,  au  con- 
tact du  théâtre  fiançais,  une  rénovation  complèle  de 
leur  talent.  îs'ous  avons  nommé  Piccinni,  Sacchini 
et  Salieri. 

A  tout  seigneur  tout  honneur.  Piccinni,  l'émule 
et  l'adversaire  de  rduck,  fut  longtemps  diminué  par 
les  historiens,  au  prolit  du  Chevalier^.  Sans  doute, 
la  dislance  qui  sépare  les  deux  champions  de  la 
fameuse  querelle  est  considérable,  mais  il  faut  se 
garder  de  discréditer  le  maestro  «  de  contiance  et 
sans  connaître  ses  ouvrages  ».  h  La  musicpie  do  Pic- 
cinni, écrit  M.  Jullien,  malgré  son  origine  italienne, 
se  rapproche  souvent  de  celle  de  (duck;  ce  n'est  pa'^ 
le  chant  pur,  mais  bien  l'expression  de  la  vérité, 
l'arceiil  do  la  passion,  qui  préoccupent  surtout  ee 
maiire'.  »  Aussi,  convient-il  d'examiner  avec  atten- 
tion les  ouvrages  qui  correspondent  à  la  période  fran- 
çaise de  sa  vie. 

Né  à  Bari  le  16  janvier  1728,  élève  de  Léo  el  de 
Durante  au  Conservatoire  de  Sainl-Onuphre,  Nicolo 
Piccinni  s'était  acquis  une  réputation  glorieuse  en 
Italie,  depuis  l'apparition  de  sa  fameuse  Cecchina 
(17611),  dont  la  vogue  atleignit  des  proportions  inouïes. 
Pendant  quinze  ans,  do  1700  à  177a,  il  régna  sur 
Uome  en  véritable  maître  artistique,  et  lorsqu'il 
partit  pour  la  France,  ébloui  du  succès  triomphal  de 
ses  œuvres,  il  n'allait  pas,  assure  (ialiaiii,  y  cliercher 
de  la  gloire,  mais  bien  de  l'argent''.  L'ambassadeur 
de  Naples,  Caraccioli,  lui  avait  fait  signer  un  enga- 
gement de  trois  ans;  il  débarqua  à  Paris  le  31  décem- 
bre 1776,  mais,  peu  armi';  pour  la  lutte,  il  ne  put 
s'entendre  avec  les  comédiens  italiens  au  sujet  de  sa 
Bu'ina  Fiqliola'''  et  dut  se  contenter  des  applaudisse- 
ments qu'on  lui  prodigua  au  concert  des  Amateurs. 
Cependant,  Marmontel  prenait  soin  de  lui  inculquer 
les  principes  de  la  prosodie  française,  et  travaillait 
d'arrache-pied  avec  le  pauvre  maestro,  dont  la  parfaite 
docilité  compensait  heureusement  la  profonde  igno- 
rance de  notre  langue.  Roland  naquit  de  celte  colla- 
boration patiente  (-27  janvier  17781.  Piccinni,  qui  ne 
possédait  point  les  brillantes  qnaiiti's  de  lutteur  de 
son  adversaire,  comptait  heureusement  de  zélés  el 
puissants  proleiteurs,  Caraccioli,  Crentz,  l'abbé  Mo- 
rellel  et  son  cénacle,  La  Borde,  le  bani|iiier  de  la 
cour;  de  plus,  on  le  voyait  d'un  fort  bon  o-il  à  Ver- 
sailles, où,  deux  fois  par  semaine,  il  allait  donner  des 
leçons  de  chant  à  la  reine.  Kn  1778,  Devisines  lui 
conlia  la  direction  de  la  troupe  de  Boulions  qui 
exécuta  ses  Finie  Ciemelk  (11  juin  1778)  et  la  Ruona 
Firjliida  (7  décembre  1778),  puis,  avec  des  fortunes 

trel  flSSSi,  p.  3li.  —  M.  Tenco,  la  Détresse  de  Niccola  Piccinni 
[/levne  musicale,  1908).  —  II.  de  Cur/.on,  les  Dernières  années  de 
Piccinni  à  Paris  (1890).  —  Félis  cl  Kilner.  —  Pr<^facC9  de  Didon  et 
/loland  (collection  Michaelis).  —  Bacliaumonl,  d.ins  .«es  Mémoires, 
parle  fréquemment  de  l'irciurii;  voir  tontes  Vil,  I\,  .\.  .VU,  XIV,  XV, 
XVII.  XVIII,  XXI.  XXIV.  XXVI,  XXVII,  XXXIII,  XXXIV  el  XXXVI.  — 
Consulter  aussi  la  Correspondance  de  Grimm,  tomes  I.V,  ,XI,  Xll.  XIII, 
XIV,  XV. 

i.  A.  Jullien.  In  Cour  et  l'Opéra  sons  Louis  XVI,  p.  4. 

5.  L'abbé  Galiani,  Correspondance  (1818),  t.  II.  p.  i59. 

6.  Desnoircstcrres,  loco  cit.,  p.  184. 
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diverses,  paraissaient  Atys  (22  février  1780),  Iphi- 
génie  en  Tauridc  (23  janvier  1781),  Adèle  de  Ponthieu 
(27  oclobre  1781),  et  Didon  (16  septembre  1783  à 
Fonlaiiieljleau,  et  (»'■  décembre  de  la  même  année 
ù  l'Opéra),  où  l'influence  de  Gluck  se  faisait  forte- 
ment sentir'.  Lorsque  le  baron  de  Breteuil  imagina 
d'organiser  nne  école  de  musique  destinée  à  recru- 
ter des  sujets  pour  l'Opéra,  il  songea  à  en  confier  la 
direction  à  PIccinni;  après  quelques  tergiversa- 
tions, celui-ci  finit  par  accepter  les  propositions  de 
Breteuil,  et  en  1784  il  recevait  une  pension  de 
6.000  livres,  en  qualité  de  directeur  de  l'Ecole  de  mu- 
sique de  l'Académie  royale^.  Cette  année-là,  le  7  sep- 
tembre, il  donnait,  sans  grand  succès,  Diane  et  Endy- 
mion,  bien  que  le  piccinnisme  régnât  en  baut  lieu,  et 
notamment  à  l'Académie  française.  Pénélope,  jouée 
d'abord  à  Fontainebleau,  puis  à  l'Opéra  (9  décembre 
1785),  recevait  un  accueil  assez  froid,  et,  en  dépit  des 
remaniements  que  son  auteur  lui  faisait  subir,  ne 
parvenait  pas  à  garder  l'afficbe  de  l'Académie  royale 
de  musique.  Poursuivi  par  la  malchance,  Piccinni  ne 
pouvait  pas  davantage  décider  le  comité  de  1  Opéra, 
animé  à  son  égard  d'une  sourde  hostilité,  à  lui  déli- 
vrer la  pension  de  3.000  livres  à  laquelle,  croyait-il, 
ses  services  lui  donnaient  droit.  D'un  autre  côté, 
Sacchini,  dont  il  s'était  complu  à  protéger  les  débuts, 
se  transformait  en  adversaire,  et  la  Chjtinitnestre  de 
l'infortuné  maesti'O  lui  restait  pour  compte''. 

L'auteur  de  Didon  recevait  bien  4.000  livres  comme 
compositeur  des  spectacles  de  la  reine,  el,  au  mo- 
ment de  la  llévolulion,  l'Académie  de  musique  lui 
servait  une  pension  de  3.000  livres;  mais  elle  se 
déchargeait  sur  le  Trésor  du  soin  de  la  verser  à 
Piccinni,  et  celui-ci,  malgré  ses  réclamations,  se 
voyait  dans  l'impossibilité  de  toucher  l'argent  qui  lui 
était  dil.  La  rente  que  M.  de  La  Borde  lui  avait  promise 
demeurait  également  impayée;  aussi,  la  situation  du 
pauvre  musicien  allait-elle  sans  cesse  en  s'aggra- 
vant.  Le  13  juillet  1791,  il  se  décide,  enfin,  à  quitter 
Paris  pour  Naples,  et  son  passage  à  Lyon  apporte 
quelque  dédommagement  à  ses  déboires,  car  il  a 
la  joie  d'y  assister  à  l'éclatant  triomphe  de  Didon. 
Ses  idées  libérales  lui  valurent  toutes  sortes  d'en- 
nuis, au  pays  natal,  où  Acton  l'entoura  de  la  surveil- 
lance la  plus  désobligeante*.  Le  13  frimaire  an  VII, 
Piccinni  rentrait  à  Paris;  là,  on  s'elforçait  vainement 
de  procurer  quelque  soulagement  à  la  misère  qui 
l'accablait.  Sa  pension  de  l'Opéra,  rétablie,  était  ré- 
duite à  1.000  livres;  le  premier  consul  lui  comman- 
dait une  marche  pour  la  garde  nationale  et  le  faisait 
nommer  inspecteur  de  l'enseignement  au  Conserva- 
toire''; mais  les  payements  s'effectuaient  irrégulière- 
ment. Piccinni  mourut  à  Passy,  le  7  mai  1800,  entouré 
des  siens,  à  l'âge  de  72  ans^. 

Sans  être  un  novateur  de  l'envergure  de  (îluck, 
Piccinni  s'appliqua  cependant  à  modifier  quelques 
détails  de  la  constitution  intime  des  opéras.  Nous 
savons,  par  son  biographe  Ginguené,  qu'il  préférait 
de  beaucoup  l'opéra  buffn  à  i'opcra  séria.  «  Là,  du 
moins  [dans  i'opcra  bu/fa],  écrit  Ginguené,  il  pouvait 
ne  s'occuper  que  d'exprimer  les  passions  et  d'imiter 


1.  Grimm  faisait  un  éloge  cnlhousiaste  de  la  partition  aprC-s  la  pre- 
mière â  l'Opéra;  il  disait  de  la  scène  i  du  Il[»  acte  quelle  avait  été 
1  sublimement  rendue  par  le  musicien  ».  Il  ajoutait  :  ..  Les  zélateurs 
de  Gluciï,  ces  ennemis  si  injustes  et  si  décourageants  du  talent  de  son 
rival,  sont  les  plus  grands  partisans  de  Didon,  et  prétendent  que  Pic- 
cinni s'est  fait  gluckiste.  »  (T.  XIII,  p.  413,  -414.) 

2.  Desnoiresterrcs,  hco  cit.,  p,  339. 

3.  lOii!.,  p.  394,  395. 

4.  Ibid..  p.  401,  402. 


la  nature,  car  il  s'en  faut  bien,  et  l'exemple  de  la 
Bonne  Fille  suffit  pour  le  prouver,  que  dans  l'opéra 
buffa  il  n'y  ait  que  des  boulfonneries.  >>  Piccinni 
reprochait  à  l'opéra  xeiia  de  sacrifier  trop  souvent  la 
nature  aux  conventions^. 

Aussi  s'évertua-t-il ,  en  portant  son  effort  sur  la 
coupe  des  airs  et  des  finales,  à  introduire  dans  l'o- 
péra plus  de  logique  et  de  naturel.  D'abord,  il  perfec- 
tionne ce  qu'on  appelle  «l'air  à  deux  mouvements  », 
dans  lequel  il  s'ell'orce  de  marquer  une  progression 
de  l'elfet  musical,  en  faisant  suivre  un  premier  mou- 
vement modéré  d'un  deuxième  mouvement  plus  vif 
et  plus  entraînant.  L'Oliinpiade  de  1761  fournit  des 
exemples  de  cette  transformation.  Ensuite,  il  s'at- 
taque aux  finales,  qui,  conformément  à  l'habitude 
italienne,  rassemblaient,  après  chaque  acte,  en  un 
mouvement  serré  ou  strelte ,  tous  les  personnages 
qui  avaient  pris  part  à  l'action.  Piccinni  trouvait  sans 
doute  que  c'était  là  un  gabarit  bien  fâcheux  et  bien 
conventionnel;  s'il  ne  le  brisa  pas,  du  moins  enleva- 
t-il  à  ces  finales  quelque  cliose  de  leur  raideur  stéréo- 
typée. Il  les  rendit  plus  mouvementés,  plus  souples, 
plus  expressifs,  en  y  introduisant  des  changements 
de  rythme  et  de  tonalité,  et  la  Buona  Figliola  mon- 
tre l'heureux  parti  qu'il  en  a  tiré.  Ainsi,  l'opecd  biiff'a 
contribuait  à  l'amélioration  dit  grand  opéra. 

En  dépit  des  appréhensions  que  manifestait  Pic- 
cinni, son  premier  opéra  Uançiih,  Roland,  fut  accueilli 
par  des  ovations;  et  cependant,  la  déclamation  en 
est  embarrassée  et  témoigne  des  efforts  auxquels  le 
musicien  a  dû  s'astreindre  afin  de  plier  sa  musique 
à  une  langue  qu'il  ne  possédait  que  très  imparfaite- 
ment. Atijs  se  heurta  à  la  résistance  des  ginckistes. 
L'air  du  sommeil  d'Atys  :  «  Quel  trouble  agite  mon 
cœur,  »  et  l'air  plein  de  passion  de  Sangaride  : 
«  Malheureux!  hélas!  j'aime  encore,  »  ne  soni  pas, 
pourtant,  dénués  de  mérite;  il  manque  seulement  à 
la  musique  de  Piccinni  cette  attention  à  respecler  la 
vérilé  dramatique  que  le  public  était  accoulumé  à 
rencontrer  dans  les  ouvrages  du  Chevalier. 

Le  maestro  s'en  aperçut  bien,  et  ses  opéras  ulté- 
rieurs prouvent  l'importance  des  progrès  qu'il  accom- 
plit dans  ce  sens.  Dans  Iphit/énie  en  Tauride,  le  réci- 
tatif, les  chœurs  et  l'orcheslre  sont  déjà  mieux  traités, 
avec  un  souci  plus  marqué  de  recherche  expressive, 
avec  plus  d'indifférence  à  l'égard  du  dispositif  tradi- 
tionnel, et  l'air  de  Pylade  au  III»  acte  :  <i  Oreste,  au 
nom  de  la  patrie,  »  qui  subjugua  la  salle  le  soir  de 
la  première  représentation,  respire  d'un  beau  souftie 
tragique.  Sans  atteindre  à  la  religiosité  profonde  et 
sereine  dont  Gluck  a  pénétré  ses  chœurs  de  prêtresses, 
Piccinni  donne  cependant  aux  siens  quelque  chose 
du  caractère  qui  distingue  ceux-là.  Le  chœur  :  «  Sans 
murmurer,  servons  les  Dieux,  »  fournil,  à  cet  égard, 
un  témoignage  tout  particulièrement  intéressant. 

Evidemment,  Piccinni  cheichait  à  combattre  son 
rival  par  ses  propres  armes.  Après  Didon,  on  déclara 
qu'il  était  devenu  gluckiste  :  «  Le  rôle  de  Didon, 
écrivait  M""'  Saint-lluberty,  est  tout  jeu;  le  récitatif 
est  si  bien  fait  qu'il  est  impossible  de  le  chanter*.  » 


5.  Cf.  M.  Teneo,  la  Détresse  de  N.  Piccinni  {Revue  musicale,  1908}. 

6.  Ibid.,  p.  412.  Après  la  mort  de  (iluck,  Piccinni  .iv;dt  eu  la  géné- 
reuse idée  de  fonder  un  concert  qui  aurait  eu  lieu  chaque  année,  le  jour 
anniversaire  de  la  mort  du  Chevalier,  et  qui  aurait  été  consacré  entiè- 
rement â  ses  œuvres.  Voir  Grimm,  Corr.  litt.,  t.  XV,  p.  180. 

7.  Ginguené,  locQ  cit.,  p.  108. 

8.  Cf.  Castil-BIaze,  V .\rndémie  impériale  de  musique,  I,  p.  443. 

La  lettre  de  M"°  Saint-Hubcrty  est  du  18  novembre  1783;  clic  est 
adressée  à  Louis  Grégoire.  Voir  plus  haut  la  rélleiion  de  Grimm  sur  le 
style  de  Didon. 
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C'était  là,  on  le  voit,  un  véritable  aveu  de  gluc- 
l<isme,  et,  de  t'ait,  l'opéra  de  Picciiini  se  rapproche 
par  nomljre  de  points  de  ceux  dn  Chevalier.  De 
plus,  il  aflirme  de  merveilleuses  qualili'S  de  charme, 
de  souplesse,  d'aisance  mélodique;  l'orcheslre  s'y 
montre  clair  et  coloré,  et  li^s  instruments  à  vent 
sont  traités  avec  une  {grande  liahileté.  L'ouverture, 
dont  ïandanle  susicnulo  est  confié  au  hautbois, 
se  raccorde  logiquement  à  l'ouvrage,   et  les  scènes 


lyriques   adoptent   une    constructioa    solide,    à    la 
Gluck'. 

Au  I'^''  acte,I)idon  chante  :  «  Vaines  frayeurs,  som- 
bres présages,»  sur  des  hattemenls  du  (lualuor  d'un 
bel  eiïet  dramatique,  et  la  déclamation,  correcte- 
ment observée,  fait  honneur  aux  leçons  île  Marmon- 
tel  et  à  l'applicalion  de  son  élève.  .\u  11=  acte,  le  can- 
labile  de  Uidon  :  «  Ah!  que  je  fus  bien  inspirée,  » 
s'écoule  dans  un  style  à  la  fois  simple  et  pathétique. 


Ah! Que  je  fus  bien  iiis_pi_rée.     Quejel'us  bien  iiis_pi   _    ré_e. 


Point  de  fioritures,  de  passages,  nul  étalage  de 
virtuosité.  On  remarquera  seulement  que  le  musicien 
fait  usage  de  deux  notes  par  syllabe,  procédé  fort  em- 
ployé par  l'école  italieinie.  La  façon  dont  Piccinni 
associe  les  chœurs  à  l'action  manifeste  bien  aussi 
l'inlluence  que  (jluck  avait  exercée  sur  lui.  Le  chœur 
funéraire  du  HT'  acte  (scène  x)  :  «  .\paisez-vous,  mâ- 
nes terribles,  "  débute  par  une  symphonie  en  forme 
de  marche  funèbre,  dont  le  chœur  reprend  le  thème  ; 
il  y  a  donc  ici  continuité,  soudure  parfaite  entre  les 
divers  éléments  musicaux,  et  l'expression  résultante 
en  devient  très  grande  et  très  noble-.  Piccinni  avait 
voulu  montrer  qu'il  pouvait,  lui  aussi,  respecter  la 
vérité  dramatique.  Aussi,  (irimm  écrivait-il  :  «  Ses 
airs,  toujours  aussi  mélodieux,  toujours  aussi  arron- 
dis que  ceux  de  hoUind,  d'Ali/'^,  etc.,  ont  encore,  de 
plus,  une  vérité  et  une  énergie  d'expression  dont  ses 
détracteurs  ne  le  croyaient  pas  capable^.  » 

A  côté  de  Piccinni,  Sacchiui  mena  contre  Gluck 
le  combat  de  la  musique  italienne,  et  on  peut  dire 
que  Salieri  et  lui  iirolungéreiit  la  querelle  des  Gluc- 
kistes  et  des  Piccinnistes,  après  que  les  deux  prin- 
cipaux champions  se  furent  retirés  de  la  lice. 

iNé  à  Pouz/.oles,  le  :i:!  juillet  17.)1,  Anlonio-Maria- 
Gasparo  Sacchini  passa  en  France  les  cinq  années 
les  plus  glorieuses  de  sa  carrière,  et  c'est  à  ce  titre 
qu'il  en  est  question  ici'.  Distingué  par  Durante,  et 
élevé  au  Conservatoire  de  Santa-Maria  di  Loreto, 
Sacchini  représentait  donc,  comme  Piccinni,  la  bril- 
lante école  nai)olitaine.  Lorsqu(;,  aju-ès  des  voyages  en 
Allemagne  et  un  long  séjour  à  Londres,  il  arriva  en 
1781  à  Paris,  l'italianisation  musicale  de  la  capitale 
avait  fait  beaucoup  do  progrès.  On  sait  qu'elle  s'é- 
tait accentuée  à  |)artir  du  moment  (1777)  où  Legros 
prenait  la  direction  du  Concerl  spirituel;  non  seule- 
ment Legros  appelait  alors  la  fleur  des  chanteurs 
et  des  solistes  transalpins  à  participer  aux  concerts, 
mais  encore  il  remplissait  les  programmes  d'un 
nombre  toujours  croissant  d'oeuvres  italiennes ■■. 
Sacchini,  en  mettant  le  pied  dans  la  capitale,  n'y 
était  d'ailleurs  pas  inconnu.  Sa  Colonie,  traduction 
par  Frarnery  de  VIsoln  d'Aiiwie  (1766),  fournissait 
aux  comédiens  italiens   l'occasion    d'un   vif   succès 


i.  Grimm,  repeniLinl,  blàmo  le  duo  pastoral  du  hautbois  cl  de  la 
flûte  de  l'ouverture,  qui,  .issure-t-il,  u  est  loi»  du  caractère  propre  ii 
une  tragédie  de  ce  genre  n.  {Corr.  titt.,  XIll,  p.  415.) 

2.  Cf.  la  préface  de  M.  Gustave  Lcfèvre  pour  la  Didon  de  Piccinni, 
dans  l'édition  Micliaelis.  cl /terni;  intrrinit.  tic  tnusique,  l'JOS,  p.  -Sj. 

3.  Grimm,  Corresp.  lit(.,  XI.  p.  4'.t6.  Piccinni  avait  encore  composé 
l'opéra  de  Phnon,  qui  ne  fut  pas  gravé  ((iingui-né,  loco  cit.,  p.  «1  ). 

4.  Sur  Sacctiini,  consulter  Frarnery,  Notice  m'croloijiquc,  dans  le 
Journal  rnct/clopedique  du  (.*i  décembre  178G.  — Mémoires  secrets.  — 
Almanack  des  spectacle»  (1787).  —  :\eues  deiitsclies  .\ferkur  (1797).  — 
G.  Chouquel.  Histoire  de  la  musi/]ne  dramatique  en  France  (1873).  — 
A.  Jullien,  la  Cour  et  l'Opéra  sous  Louis  -Y  V7  .■  .\turiv-Antoinette  et 
Sacchini  (1878).  —  F.  Florimo,  loco  cit.,  11.  -  Art.  de  M.  C.  Caputo 


(16  août  177o),  à  la  grande  joie  de  La  Harpe  et  du 
parti  piccinniste,  et  deux  ans  plus  tard  (2  octobre 
1777),  la  représentation  de  l'Oliinpiade  révélait  aux 
amis  de  Gluck  qu'ils  devaient  compter  avec  un  nou- 
vel adversaire. 

L'établissement  de  Sacchini  à  Paris,  négocié  à 
Londres  par  Framery  et  très  désiré  par  Piccinni,  se 
signala  de  suite  par  les  difficultés  de  toute  nature 
que  le  comité  de  l'Opéra  suscita  au  musicien,  quand 
il  s'agit  de  la  représentation  de  son  Kniaud.  Il  faut 
lire,  dans  l'ouvrage  de  iM.  Jullien'',  les  singulières 
intrigues  qui  se  nouèrent  alors  pour  étouffer  l'œu- 
vre nouvelle,  intrigues  dont  le  clan  gluckiste  tenait 
tous  les  fils.  L'intervention  directe  de  la  reine  par- 
vint à  y  mettre  fin,  et  Renaud  passa  le  28  février 
1783,  devant  une  salle  comble,  surexcitée  par  tant 
d'orageux  préliminaires.  L'accueil  fut  froid;  il  ne  se 
réchauffa  guère  lois  de  Chimcne,  représentée  d'abord, 
à  l'automne  de  1783,  à  Fontainebleau,  où  elle  s'était 
trouvée  en  concurrence  avec  la  Didon  de  Piccinni, 
jmis  à  l'Académie  royale,  le  9  février  1784.  Dardanus 
(30  novembre  1784-)  échoua,  et  les  Gluckistes  s'ac- 
cordèrent avec  les  Piccinnistes  pour  en  reconnaître 
la  grande  médiocrité,  en  dépit  des  efforts  auxquels 
se  livrait  la  reine  Marie-Antoinette  pour  soutenir  le 
musicien.  Le  succès  du  chef-d"u?uvre  de  Sacchini, 
Œdipe  à  Colone,  écrit  sur  un  poème  de  Gaillard, 
d'abord  confié  à  Grétry,  devait  être  posthume.  La 
pièce  ne  réussit  qu'à  moitié  le  4  janvier  1786,  à  Ver- 
sailles, et  Sacchini,  désespéré  de  ce  que  la  reine 
avait  fait  représenter  à  Fontainebleau  la  Phèdre  de 
Lemoyne  avant  son  Œdipe,  mourut  de  chagrin  le 
8  octobre  1780,  à  l'âge  de  32  ans''.  Moins  de  quatre 
mois  après,  le  1"  février  1787,  (Edipe  u  To/oiic  rece- 
vait à  rOi)éra  un  accueil  triomphal.  Sacchini  laissait, 
en  outre,  un  ouvrage  inachevé,  Arvire  et  Evclina,  que 
Uey  termina  et  qui  vit  sans  succès  le  feu  de  la  rampe, 
le  29  avril  1788. 

Ln  débutant  sur  la  scène  française,  Sacchini,  comme 
Gluck,  se  servit  d'une  de  ses  anciennes  compositions, 
qu'il  remania  en  collaboration  avec  Lebœuf  pour  le 
poème.  C'est  ainsi  que  Renniid  présente  une  deuxième 
version  de  1 '.1  cm ti/a  exécutée  en  1772,  à  Milan. 


dans  la  Gazetta  musicale  di  Milano,  !7  octobre  1886.  —  I*réface»  de 
Itenaud  et  Ckimène,  dans  la  collerlion  Michaclis.  —  Grovc,  Fétis  cl 
Kitnor,  VIII.  p.  378.  38i.  —  Consulter  aussi  les  Mémoires  Ae,  Bachau- 
moT.i,  Inmos  VllI.  X.  XIV,  XVllI,  XXI,  XXII.  XXIll.  XXV,  XXVII,  XXIX, 
XXX,  XXXI.  XXXIl,  XXXIIl,  XXXIV  cl  XXXVI,  cl  Grimm,  Curresp.  lill., 
tomes  XI.  Xlll,  XIV.  XV. 

5.  M.  Brenct,  les  Concert.t  en  France  sous  l'ancien  réijime,  p.  317 
et  suiv. 

(i.  A.  Jullien,  loco  cit.,  p.  25  et  suiv. 

7.  l'iccinni  publia,  le  15  octobre  I78G.  une  notice  nécrologique  «ur 
Sacchini  dans  le  Journal  de  Paris.  Il  y  vantait  la  richesse  de  ses  accom- 
pagnements et  l'heureuse  dispositiou  des  voix  de  ses  ch'Eurs.  (Gin- 
gucné,  p.  75.) 
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Le  meilleur  des  trois  actes  de  cet  ouvrage  est,  sans 
contredit,  le  deuxième,  où  le  quatuor  des  soprani  : 
«  Vous  triomphez,  belle  princesse,  »  étonna  par  sa 
nouveauté,  et  où  le  duo  de  Renaud  et  d'Armide  offre 
un  type  accompli  d'air  italien.  La  cantilène  :  «  Bar- 
bare amour,  tyran  des  cœurs,  »  malgré  les  qualités 
d'un  accompagnement  onduleux  et  palpitant,  mo- 
dule de  façon  bien  vulgaire;  c'est  un  air  de  concert 
à  reprises,  et  rien  de  plus'. 

Dans  Cliimcne,  dont  le  livret  sortait  des  mains  de 
Guillard,  Sacchini  a  utilisé  les  principaux  morceaux 
d'un  de  ses  opéras  italiens  joué  à  Rome  en  1764,  et 
à  Londres  en  1773,  il  Gran  Ciel.  La  mélodie  abon- 
dante et  facile  de  cette  composition  la  faisait  traiter 
d'  «  enchanteresse  »  par  la  Saint-Huberty;  nous  la 
trouvons  plutôt  plate,  enlaidie  de  cadences  malheu- 
reuses, de  conclusions  banales  et  de  répétitions  bien 
fâcheuses  à  la  manière  ilalienne.  Cependant,  le  1'='' 
acte  renferme  un  émouvant  duo,  conlié  à  Rodrigue 
et  à  Chimène  :  «  Que  de  maux,  que  de  pleurs  !  »  et  la 
phrase  que  chante  Chimène  au  111°  acte  :  «  Puisqu'il 
combat,  son  succès  est  certain,  "  est  d'une  belle 
envolée.  Après  la  représentation  de  Chimène  à  Fon- 
tainebleau, Sacchini  obtint  du  roi  une  pension  de 
6.000  livres,  égale  à  celle  que  recevait  Piccinni. 

Avec  (Xdipe  à  Colone.  le  style  se  relève,  en  même 
temps  que  se  laissent  discerner  quelques  imilatioiis 
de  la  manière  de  Gluck.  Ainsi,  la  scène  religieuse  du 
P""  acte  s'inspire,  évidemment,  de  celle  d'Alcestc,  et 
en  reproduit  à  peu  près  le  disposilif.  Le  II'=  acte  con- 
tient de  fort  belles  scènes  entre  Œdipe  et  Antigone, 
dont  les  rôles  sont  traités  magistralement  et  attei- 
gnent à  une  magnilique  ampleur  dramatique,  en 
même  temps  que  l'intervention  tragique  des  chœurs 
s'y  elfectue  avec  une  véhémence  et  une  force  d'expres- 
sion qui  rappellenl  l'auteur  d'Alcesle.  De  même,  au 
Dl^acte,  la  scène  entre  Œdipe,  Polynice  et  Anligone 
avec  le  bel  air  :  «  Elle  m'a  prodigué  sa  tendresse 
et  ses  soins,  »  révèle  un  maître.  Malheureusement, 
malgré  ses  dons  incontestables  de  dramaturge,  qui 
lui  ont,  notamment,  permis  de  rendre  d'une  façon 
touchante  la  tendresse  liliale  d'Antigone,  Sacchini 
se  voit  souvent  desservi  par  son  extrême  facilité;  il 
s'est  trop  longtemps  borné  à  adapter  des  vers  fran- 
çais à  de  la  musique  essentiellement  italienne,  sans 
bien  se  rendre  compte  des  relations  et  des  réactions 
qui  devaient  s'établir  entre  le  texte  musical  et  le  texte 
littéraire.  De  plus,  son  orchestre  est  faible,  peu  ex- 
pressif, tissé  de  formules,  et  on  sent  que  l'auteur  a, 
de  ce  côlé,  reçu  une  instruction  très  négligée-. 

En  résumé,  Sacchini  reste,  malgré  tout,  un  musi-. 
cien  italien;  il  hésita  longtemps  pour  savoir  à  quel 
camp  il  se  rattacherait,  et  pour  décider  s'il  s'inféode- 
rait définitivement  au  parti  piccinnisle,  qui  le  consi- 
déra d'abord  comme  un  des  siens,  ou  bien  s'il  se 
rangerait  sous  l'étendard  gluckiste.  Il  n'avait  assu- 
rément ni  le  génie  de  Cduck,  ni  le  talent  de  Piccinni, 
et  louvoya  entre  les  deux  maîtres  pendant  la  plus 
grande  partie  de  son  séjour  en  France. 

Salieri^,  au  contraire,   s'aflirme    foncièrement   et 

1.  Voir  la  prt^face  de  M.  do  Tliémincs  dans  l'édition  Miciiaciis,  et 
Grimm,  Corr.  litt.,  Xlll,  p.  285. 

î.  Cf.  A.  Jullien,  loco  rit.,  p.  111  et  suir.,  el  Grimnl,  XIII.  p.  40G. 

3.  Sur  Salieri,  consulter  :  une  biographie,  dans  !a  collection  Pritsch 
de  Leipzig  {s.  d.).  —  Lpipziijpr  Zeitung  (1825).  —  Von  Moscl,  Uber 
dos  Leb^n  un  die  \\>Wj^  des  Anton  Salieri  (18271.  —  Desnoiresler- 
rcs,  Gluck  el  Piccinni  (18751.  —  A.  Jullien.  l'Opéra  en  I7SS,  et  la 
Cour  et  l'Opéra  sous  Louis  X'VI.  —  G.  Cliouquct,  Histoire  de  la 
musique  dramatique  en  France.  —  A.  von  Hermann,  Anton  Salieri, 
Eine  Studie  zum  Geschichle  seines  kùnstlerischen  Wirkens  (1897). 
—  Voir  aussi  les  .Uémoires  secrets  de  Bachaumont,  Félis,  Grove  et  Eit- 


résoluraent  gluckiste.  Après  la  disparition  du  Che- 
valier, c'est  lui  qui  prolonge  sur  la  scène  française 
l'action  énergique  de  son  maître,  et  qui  forme  le  trait 
d'union  qui  relie  le  chantre  d'Orp/itV  à  Spontini.  Il 
n'était  point,  comme  Piccinni  et  Sacchini,  de  l'Ilalie 
méridionale,  mais  bien  des  Etats  de  Venise,  où  il 
na(|uit  en  17o0,  à  Legnano,  et  ce  fait  peut  expliquer, 
en  partie,  comment  il  se  distingua,  dans  la  suite,  de 
ses  compatriotes  napolitains.  Elevé  à  la  maîtrise  de 
Saint-Marc  à  Venise,  il  y  reçut  les  leçons  de  Pacini 
et  de  Pescetti,  puis  se  rendit  à  Vienne  (juin  1766).  Là, 
le  maître  de  la  chapelle  impériale,  (laasman,  per- 
fectionna soigneusement  son  éducation  musicale; 
Salieri  devait  lui  succéder  en  I77o,  après  avoir 
composé  des  opéra  buffa  et  un  opéra  séria  déjà  très 
emarquable,  Armida  (1771). 

Présenté  à  Gluck  par  Calzal)igi,  Salieri  recueillit 
les  conseils  du  grand  dramaturge,  et,  bien  que  son 
caractère  lût  plus  tendre  et  plus  porté  à  l'e.xpansion 
mélodique  que  celui  du  Chevalier,  il  parvint  à  s'ap- 
proprier complètement  le  style  de  celui-ci.  Bientôt, 
sa  réputation  s'étendit;  Milan,  Rome  et  Venise,  de 
1778  a  1780,  représentent  ses  ouvrages,  et  lorsqu'il 
retourne  à  Vienne,  pour  s'essayer  dans  l'opéra  alle- 
mand', Gluck  lui  propose  de  travailler  à  un  grand 
ouvrage  en  cinq  actes  destiné  à  l'Opéra  de  Paris. 

Nous  avons  relaté  plus  haut  la  supercherie  qui 
accompagna  l'apparition  des  Dannidcs;  nous  n'y  re- 
viendrons pas.  Ajoutons  seulement  que  l'impression 
causée  fut  profonde,  en  dépit  de  l'horreur  ressentie 
par  le  public,  en  présence  de  l'atroce  tragédie  que 
Salieri  avait  mise  en  musique. 

Le  musicien  n'appartient  à  la  musique  française  que 
par  les  Dayiaidcs,  les  Horacex  et  Tarare.  Des  Horaces, 
nous  dirons  seulement  quelques  mots,  car  cet  opéra 
de  Guillard  ne  remporta  aucun  succès  à  l'Académie 
royale,  le  7  décembre  1786.  Le  poème  en  était  misé- 
rable, et  on  s'indignait  qu'on  eût  ainsi  osé  déshonorer 
le  grand  Corneille.  On  critiquait  aussi,  chez  le  musi- 
cien, l'exagération  et  la  déformation  du  système  de 
Gluck.  «  D'après  un  système  captieux,  qui  veut  qu'on 
marche  toujours  vers  l'action,  écrivait  le  Mercure, 
l'auteur  ne  suit  pas  un  motif,  ne  répète  pas  une 
parole^.  »  Mais  ces  reproches  mêmes  rendaient  parti- 
culièrement intéressant  ce  qu'on  savait  des  projets 
de  Beaumarchais  et  de  sa  collaboration  avec  Salieri- 
Beaumarchais,  en  elfet,  avait  des  vues  personnelles 
sur  l'alliance  de  la  poésie  et  de  la  musique.  Forte- 
ment impressionné  par  la  musique  de  Gluck,  il  se 
montrait  disposé  à  faire  un  pas  de  plus  dans  la  voie 
tracée  par  le  Chevalier,  et  méditait  de  pousser  jusqu'à 
leurs  conséquences  extrêmes  les  idées  dont  celui-ci 
avait  commencé  la  réalisation. 

Aussi,  dès  qu'il  eut  achevé  son  poème  de  Tarare, 
s'empressa-t-il  de  le  faire  parvenir  à  Gluck,  qui 
déclina,  en  raison  de  son  âge,  la  collaboration  que 
lui  proposait  Beaumarchais,  mais  qui  indiqua  Salieri, 
Il  le  plus  savant  de  ses  disciples  »,  comme  suscepti- 
ble de  mener  à  bonne  fin  la  composition  de  l'opéra 
projeté". 

Beaumarchais    expose    spirituellement    ses   idées 


ner,  VIII,  p.  394-398.  Bacliaumonl  fait  mention  de  Salieri  dans  les 
tomes  X.KV,  XXVI,  X.XXII,  XX.XIV,  X.UV  el  XXXVI  de  ses  .Vémoires,  et  la 
Correspondance  littéraire  de  Grimm  parle  de  lui  dans  les  tomes  XIII, 
XIV  et  XV. 

4.  Cet  opéra  s'appelait  Der  Rauch fanijkehrer .  (Cf.  Jullien,  la  Cour 
et  l'Opéra  sous  Louis  XVI,  p.  16-4.) 

5.  Cr.  Grimm,  Corr.  lUl.,  XIV,  p.  485,  526. 

G.  Beaumarchais  avait  terminé   Tarare  en  mai  1784.   Tarare  com- 
prend un  prologue  et  cinq  actes.  Cf.  Jullien,  loco  cit.,  p.  215,  216. 
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réformatrices  dans  la  préface  de  Tarare,  qu'il  dédie 
«  Aux  abonnés  di;  l'Opéra  qui  voudraient  aimer  l'O- 
péra ».  En  voici  les  points  priiici[(aux  ;  il  faut  réaliser 
l'alliance  intime  des  divers  éléments  de  l'opéra.  La 
musique  doit  renforcer  l'expression,  sans  s'isoler  et 
sans  se  séparer  du  drame.  Il  convient  d'introduire  le 
merveilleux  sous  forme  mvtliique,  et  aussi  d'imposer 
au  drame  une  idée  philosophique  qui  le  domine.  Les 
voix  et  l'orchestre  doivent  fusionnei'  complètement'. 

Beaumarcliais  donne  à  sa  composition  le  titre  de 
Mélodrame,  et  il  n'est  pas  sans  inléiêt  de  constater 
l'analo^iie  qui  existe  entre  sa  conception  du  drame 
lyrique  et  celle  que  Richard  Wagner  devait  exposer 
plus  lard.  Seulement,  ainsi  que  nous  le  verrons  ci- 
aprés,  la  réalisation  des  innovations  préconisées  par 
i'autenr  du  Slai'uujo.  de  Vifjaro  resta  bien  au-dessous 
de  l'audace  qui  ré^'nait  dans  sa  profession  de  foi,  el 
Tarare  n'ap|iorta,  somme  toule,  qu'iuie  |tres  timide 
exécution  de  projets  trop  retentissants. 

Autour  de  sa  pièce,  savamment  et  patiemment, 
Beaumarchais  commema  à  oipaniser  une  vaste  ré- 
clame. Bientôt,  il  parvint  à  tourner  toutes  les  têtes"; 
on  ne  parlait  que  de  Tarare,  el  l'apparition  de  cet 
opéra  prenait  les  proportions  d'un  événement  exlra- 
ordiiiaire;  mais,  en  dépit  des  prévisions  qui  laissaient 
croire  à  une  séance  orageuse,  la  représentation  s'é- 
coula le  plus  Iranquillemeni  du  monde  (S  juin  1787). 
Le  succès  de  Tarare  fut  vif  et  mérité,  bien  que  la 
pièce  ne  présentât  pas  l'allure  révolutionnaire  qu'on 
avait  annoncée  si  bruyamment,  l'eu  lyrique,  elle 
absorbait  toute  l'action  dans  le  récit;  mais  Salieri 
avait  donné  aux  lécilalifs  une  intensité  pathétique 
incomparable.  Conformément  aux  doctrines  émises 
par  Beaumarchais,  et  qui  prescrivaient  d'asservir  la 
musique  aux  paroles  «  avec  une  telle  sévérité  qu'elle 
semblait  à  l'auditeur  n'en  pouvoir  être  séparée  »,  le 
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musicien  avait  rapproché  ses  scènes  de  la  déclama- 
tion parlée,  «  en  distinguant  sur  sa  paililion  tous  les 
morceaux  de  chant  obligé  par  le  mol  cliatili},  de  ceux 
qu'il  croyait  susceptibles  d'une  simple  déclamation, 
et  qu'il  désignait  par  celui  de  parlc^  ». 

Les  scènes  lyriques  de  Tarare  sont  extrêmement 
mouvementées.  .Salieri  y  adopte  tout  à  fait  la  ma- 
nière de  tîlucU,  mais  il  la  perfectionne  encore  dans 
le  sens  d'une  plus  grande  exaclitude  de  la  déclama- 
tion; le  récit  se  déploie  avec  une  souplesse  parfaite, 
en  changeant  couslammeiit  de  mouvement,  s'accélé- 
rant  ou  se  ralentissant  selon  les  exigences  du  texte 
littéraire;  les  indications  rtjj(/aji^,',  alt''(jr(i.  prfst'i,  qui 
le  ponctuent  à  chaque  instant,  ne  portent  souvent  que 
sur  une  seule  mesure,  tant  le  musicien  se  montre 
attentif  à  respecter  la  déclamation*. 

L'orchestre  est  plus  neuf,  plus  accidenté,  plus  ori- 
ginal que  celui  de  Gluck;  Salieri  emploie  fréquem- 
ment, dans  les  secomles  parties  des  violons,  le  sys- 
tème de  brisement  des  accords  connu  sous  le  nom 
de  basse  d'Albi-rli. 

A  côté  de  ce  récitatif  fluide,  tantôt  âpre,  tantôt 
voluptueusement  adouci,  on  est  parfois  surpris  de 
rencontrer  des  piécettes  sans  grand  intérêt,  telle  la 
barcarolle  de  Calpigi,  au  III'  acte  :  «  Je  suis  né  natif 
(le  Kerrare,  »  qui  bénéficia,  cependant,  d'une  vogue 
considérable,  et  aussi,  des  épisodes  qui,  conformé- 
ment à  la  théorie  de  Beaumarchais  sur  le  mélange 
du  tragique  et  du  comique,  relèvent  bien  plus  de  la 
comédie  lyrique  que  de  l'opéra. 

Les  airs  de  Tarare  se  recommandent  par  leur 
sobriété  el  leur  caractère  expressif;  la  romance  de 
Tarare  au  I"'  acte  :  •■  Astasie  est  une  déesse,  »  l'air 
d'Astasie,  au  début  du  IV°  acte  :  «  0  mort,  termine 
mes  douleurs  :  » 
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ê= 
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Oh!    mort! 


ter 


_Q_ 


un   _    IIP  mes 


don 


leurs 


fer. 


^m 


.ini  .  lie! 


1er     _ 


mi 


lie    mes 


dou  _  leurs!. 


qui  constitue  la  page  capitale  de  la  partition,  et  l'air 
d'Atar  au  V°  acte  :  «  Tarare,  enfin  tu  mourras  celle 
fois,  »  peuvent  se  placer  à  côté  des  plus  belles  ins- 
piialions  de  (iluck.  En  outre,  certains  cliu;urs,  ceux 
des  Ombrea,  du  prologue,  par  exemple,  sont  d'une 
harmonie  grandiose  et  pleine,  d'un  caractère  noble 
et  majestueux.  Salieri  possède  le  sens  exact  des 
proportions,  de  la  mesure.  A  la  suite  de  son  maître, 
il  ajuste  l'ellort  au  résultat  à  obtenir,  el  ne  vaga- 
bonde jamais  en  dehors  des  voies  que  lui  trace  un 
instinct  dramatique  aussi  sobre  que  juste'''. 

L'opéra  de  Salieri  et  de   Beaumarchais   provoqua 
l'éclosion  d'une  foule  d'épigrammes  el  de  chansons; 


i.  JuUien. /oco  ri/.  [1.  251.  232.  Dans  la  \)Tc(ace  Au  Darbit'r  de  S'avilit', 
Beaumarchais  formiilnit  de  vives  rritiquos  coiilre  les  >•  reprises  »  des  airs. 

2.  fjriram,  dans  sa  Correspondance  de  juin  1787,  plaisante  licaumar- 
rhais  sur  ce  fameux  Tarare  et  sur  l'injrt'nieuse  réclame  qui  le  mil  en 
vedetlc  ;  "  Tarare  df\'tni  l'unique  sujet  de  toutes  les  conversations,  par- 
tout on  ne  s'entretenait  que  de  Tarare.  »  iCorr.  litt.,  XV.  p.  9U.) 

3.  A^is  de  r^'diteur  Initnult,  en  tète  de  la  partition  de  Tarare. 

4.  AHn  de  prendre  a  la  réalisation  mu-iicale  de  son  œuvre  une  part 
égale  à  celle  qu'il  attribuait  au  liljretliste,  beaumarcliais  avait  Iiébergé 
Salieri  chez  lui,  et  les  deux  auteurs  travaillaient  ensemble. 


à  la  Foire,  on  ne  compta  pas  moins  de  douze  paro- 
dies de  Tarare. 

Signalons,  enfin,  l'oratorio  du  Jiii/ement  dernier, 
exécuté  le  30  mars  1788,  au  Concert  spirituel,  et  que 
Cluck  avait  accepté  d'écrire  pour  la  société  des  Enfants 
d'.[pollon,  mais  que  l'all'.iiblissement  de  sa  santé  la 
contraignit  à  passer  à  son  élève.  Salieri  rejoignit 
Vienne  après  le  succès  de  Tarare  à  Paris,  et  la  capi- 
tale autrichienne  put  applaudir,  sous  le  titre  d'A.n/r 
7C  d'Oninis,  une  traduction  du  nouvel  ouvrage  de  son 
musicien  favori.  L'associé  de  lieaimiarchaisse  remet- 
tait alors  à  écrire  des  opéras  italiens,  de  la  musique 
religieuse   et  quelques  morceaux  pour  la  Princesse 


s.  «  Quant  il  la  musique  de  Tarare,  dit  Grimm,  elle  n'ajoutera  rien 
à  la  réputation  de  l'auteur;  on  l'a  trouvée  très  inférieure  a  celle  des 
Oanaides.  Le  peu  de  chant  qu'on  y  rencontre  est  du  genre  le  plus 
facile  et  le  plus  commun,  le  récitatif  presque  toujours  insijiide,  et  d'une 
monotonie  fatig-inte;  quelques  chirurs  sont  d'un  bel  clfet  et  offrent 
même  quelquefois  une  mélodiequ'on  regrette  de  ne  pas  retrouver  dans 
le  chant  el  dans  les  airs  de  danse...  Ce  qu'il  t Beaumarchais}  désirait, 
c'est  une  musique  qui  n'en  fût  pas.  Al.  Salieri  ne  l'a  que  trop  bicu 
servi,  n  {Loco  cit.,  XV,  p.  y6.) 
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de  Babylone,  qu'il  n'acheva  pas'.   Il  mourut,  pen- 
sionné par  l'empereur,  le  12  mai  1825. 

Tarare  occupe,  dans  l'histoire  de  la  tragédie  lyrique 
française,  une  place  importante,  car  nous  devons 
saluer  en  cet  ouvrage  le  premier  essai  de  drame 
musical  qui  ait  vu  le  jour  dans  notre  pays. 

Deux  autres  musicieus  étrangers,  Vogel  et  Pai- 
siello,  appartiennent  encore  au  mouvement  glucko- 
picciiiniste.  Né  à  Nuremberg  en  1756,  et  élève  de 
Riepel  à  Hatisbonne,  Jean-Chrislophe  Vogel-  s'éta- 
blit à  Paris  vers  1776,  et,  dans  la  Toiwn  d'Or  (o  sep- 
tembre 1786),  il  manifeste  une  imitation  presque  ser- 
vile  de  Gluck.  Il  mourut  le  26  juin  1788,  avant  d'avoir 
vu  exécuter  son  Drinophon  (22  septembre  I7S9),  dont 
l'ouverture  demeura  célèbre. 

Quant  à  Giovanni  Paisiello,  il  a  représenté  à  Paris, 
de  concert  avec  Piccinni  et  Sacchini,  l'école  napoli- 
taine. Célèbre  dans  le  style  boulTe,  Paisiello  avait 
composé  à  Vienne  il  Re  Teodoro,  qui  passa  à  l'Aca- 
démie royale  de  musique  le  II  septembre  1787,  sous 
le  titre  :  le  Roi  Théodore  à  Venise.  Cet  opéra  présentait 
une  intéressante  particularité,  car  le  linal  en  était 
constitué  par  un  septuor  vocal,  disposition  là  laquelle 
on  ne  connaissait  pas  de  précédent.  Paisiello  sut 
tirer  un  excellent  parti  des  morceaux  d'ensemble,  el 
réalisa,  de  la  sorte,  une  combinaison  toute  nouvelle, 
puisque,  en  dehors  des  chœurs,  l'ancien  opéra  ne 
comportait  que  des  morceaux  à  voix  seule,  des  duos 
et  quelques  trios.  De  plus,  Paisiello  a  perfectionné 
l'air  à  deux  mouvements  et,  en  précurseur  de  Ros- 
sini,  il  a  coupé  ses  airs,  ses  chœurs,  ses  ensembles, 
de  marches  symphoniques  d'effet  éclatant^. 

Nous  arrêtons  ici  notre  travail.  La  révolution  mu- 
sicale est  dorénavant  accomplie;  c'est  maintenant  à 
la  révolution  politique  «  à  créer  un  nouveau  siècle  », 
et  la  musique  ne  se  fera  pas  faute  de  contribuer,  pour 
une  large  part,  à  cette  lourde  tâche. 


DEUXIÈME    PARTIE 

LOPÉRA-COMIOUE* 


Sainte-Beuve ,   dans  un  article   de    ses  ]!\ouveaux 
Lundis  consacré  à  Piron,  écrit  que  l'opéra-comique 


était  primitivement  des  plus  humbles  et  des  plus 
bas.  Sans  souscrire  entièrement  à  cette  appréciation, 
qui  sacrifie,  serable-t-il,  au  préjugé  de  la  hiérarchie 
des  genres,  force  nous  est,  cependant,  de  reconnaître 
que  l'origine  de  l'opéra-comique  s'affirme  à  la  fois 
modeste  el  multiple.  Issu  des  spectacles  forains,  ce 
genre  a  rassemblé  et  mis  au  point  divers  éléments 
que  l'on  trouve  épars  au  xvii"  siècle  dans  les  comé- 
dies-ballets de  Molière,  et  dans  les  pièces  jouées  par 
la  troupe  italienne  qui  vint  à  Paris  sous  Anne  d'.^u- 
triche.  Il  n'est  pas  jusqu'à  Quinault  et  LuUi  qui  n'aient 
contribué  eux-mêmes,  par  les  intermèdes  comiques 
qu'ils  glissaient  dans  la  tragédie  lyrique,  à  préparer 
la  voie  à  la  comédie  musicale. 

L'opéra-comique  est  délini  par  Lesage  et  d'Orne- 
val  dans  la  Préface  de  leur  Théâtre  :  «  Ce  théâtre 
était  caractérisé,  expliquenl-ils,  parle  vaudeville, 
espèce  de  poésie  particulière  aux  Français,  estimée 
des  étrangers,  aimée  de  tout  le  monde,  et  la  plus 
propre  à  faire  valoir  les  saillies  de  l'esprit,  à  relever 
le  ridicule,  à  corriger  les  mœurs ^.  »  Ces  vaudevilles 
sont  bien  français,  et  voilà  sans  doute  pourquoi  on 
a  baptisé  l'opéra-comique  un  genre  national.  Du 
reste,  Lecerf  de  la  Viéville  les  revendique  comme 
un  produit  national  :  «  ces  petits  airs  en  vaudevil- 
les, dans  lesquels,  tout  courts  qu'ils  sont,  nous  met- 
tons souvent  beaucoup  de  musique,  et  qui,  comme 
les  airs  à  boire,  sont  des  biens  propres  à  la  France 
et  que  les  Italiens  ne  connaissent  pas;  »  et  un  peu 
plus  loin  :  «  Les  François,  depuis  les  Grecs  et  les 
Latins,  sont  à  peu  près  les  seuls  qui  aient  entendu 
cette  brièveté  raisonnable  qui  est  la  perfection  des 
vaudevilles,  et  cette  naïveté  qui  en  est  le  sel...  Nous 
avons  vingt  airs  de  vaudevilles  d'un  goût  peu  remar- 
qué, mais  exquis-'.  » 
D'un  autre  côté,  l'opéra-comique  se  distingue  par 


1.  A.  Jullien,  loco  cit..  p.  306,  307. 

2.  Cf.  Fetis,  VllI,  M.  Brenel,  loco  cit.,  p.  326,  et  G.  Chouquet,  hco 
cit.,  p.  i60. 

3.  Voir  G.  Chouquet,  p.  171. 

4.  BiuLioGRAPHiE  GKxtBAi.E.  —  LoFct ,  Ifi  Foirs  Saint  -  Gertnaîii 
(PoéBies  burlesques)  (1646)  et  Gazette  du  27  août  1663.  —  D-incourt,  ta 
Foire  Saint-Germain  (16961.  —  Théâtre  italien  de  Gherardi  il70l). 
—  Le  Nouveau  Théâtre  italien  (1718).  — Lesage  et  d'Orneval.  Théâtre 
de  la.  Foire  ou  l Opéra-Comique  (1721-1737).  —  Maupoint,  Bibliethégne 
des  Théâtres  (1733).  —  r'arlaict.  Mémoires  pour  servir  à  l'histoire 
des  Spectaclesde  la  Foire  par  un  acteur  forain{l7io).  —  Table  alpha- 
bétique et  chronologique  difs  Pièces  représentées  sur  Vancien  Théâtre 
italien  (1750).  —  Calendrier  des  Théâtres,  de  1751  à  1762.  —  Par- 
faict,  Dictionnaire  des  Théâtres  de  Paris  (1756).  —  Le  Nouveau  Théâ- 
tre de  la  Foire  (1763).  —  De  Léris,  Dictionnaire  portatif  des  Théâtres 
(1763).  —  Les  Muses  françaises  (1764).  —  Histoire  de  l'ancien  Tliéâtre 
italien  (1767).  —  J.-A.-J.  Desboulmiers,  Histoire  du  Théâtre  italien 
(1768).  —  Contant  dOrvillc ,  Histoire  de  l'opéra-bouffon  (1768).  — 
Desboulmiers,  Histoire  anecdotique  et  raisonnée  du  Théâtre  italien 
depuis  son  établissement  en  France  Jusqu'en  1769.  —  Desboulmiers, 
Histoire  de  l' opéra-comique (HiJO).  —  Uecueil  général  des  opéras  bouf- 
fons (1771).  —  J.  Mounel,  le  Supplément  au  lîoman  comique,  ou  Mé- 
moires pour  servir  à  la  vie  de  Jean  .Monnet,  ci-devant  directeur  de 
l'Opéra-Comique  a  Paris,  de  l'Opéra  de  Lyon,  et  d'une  Comédie  fran- 
çaise â  Londres,  écrits  par  lui-même  (1772).  [Ces  Mémoires  ont  été 
réédités  en  1909,  avec  une  introduction  liistorique.  par  M.  Henri  d'Al- 


meras.  Paris,  Michaud,  1909.] —  Clément  et  l'abbé  de  La  Porte,  -Anec- 
dotes dramatiques  (1775).  —  Mémoires  et  Correspondance  de  Ch.-S. 
Favart  publiés  par  son  petit-fils  (1808).  —  E.  Solié,  Histoire  du  Théâ- 
tre royal  de  i 0 péra-Comique  (1847).  — •  Freilierr  von  Biedenfeld,  Die 
komische  Oper  der  Italiener,  der  Franzosenr  und  der  Deutschen, 
(1S48).  —  A.  Pougin,  Mondonville  et  la  Guerre  des  Cotas  [fievue  mu- 
sicale, 1860).  —  V.  Fournel,  les  Contemporains  de  Molière  :  Histoire 
du  Ballet  de  Cour  (1866).  —  J.  Gariez,  Essai  sur  l'opera-bouffe  [Bul- 
letin de  ta  Société  des  Beaux-Arts  de  Caen,  1867).  —  .Moland,  Molière 
et  ta  Comédie  italienne  [i%(3l).  —  G.  Chouquet,  Histoire  de  la  musique 
dramatique  en  France  (1873).  —  E.  Campardon,  les  Comédiens  du  roi 
de  la  troupe  italienne  (1873).  —  Bonnassies,  les  Spectacles  forains  et 
la  Comédie  française  (1875).  —  E.  Campardon,  les  Spectacles  de  la 
Foire  (1877).  —  A.  Heulhard,  la  Foire  Saint-Laurent  (1878).  —  A. 
Pougin,  Molière  et  l'Opéra- Comique  (1882).  —  A.  Heulhard,  Jean 
Monnet  (1884).  —  G.  Desnoiresterres.  la  Comédie  satirique  au  dix- 
huitième  siècle  (1885).  —  Ch.  Nuitter  et  E.  Thoinan,  les  Origines  de 
l'opéra  français  (1886).  —  Soubies  et  Malherbe,  Précis  de  l'histoire 

de  l'opéra-comique  (1887).  —  H.  Riemann,  Opern  Handbuch  (1887). 

V.Barberet,  Lesage  et  le  Théâtre  de  la  Foire  (1887).  —  J.Tiersot,  His- 
toire de  la  chanson  populaire  en  France  (1889).  —  le  Théâtre  de  la 
Foire  :  la  Comédie  italienne  et  l' Opéra-Comique  (1"  série,  16.58-1720) 

(1889) A.  Font,  Faoart,  l'Opéra-Comique  et  la  Comédie-Vaudeville 

aux  dix-septième  et  dix-huitième  siècles  (1894).  —  H.  Lavoix,  la  Mu- 
sique française.  —  M.  Albert,  les  Théâtres  de  la  Foire  (1000).  —  P, 
d'Estrée,  les  Origines  de  la  Bévue  au  théâtre  {/teviie  d'histoire  litt.  de 
la  France,  1901).  —  iN.-M.  Bernardin,  la  Comédie  italienne  en  France, 
et  les  théâtres  de  la  Foire  et  du  boulevard  (1902).  —  H.  d'Alméras  et 
P.  d'Estrée,  les  Théâtres  libertins  au  dix-huitième  siècle  (1905).  — 
R.  Dreyfus,  Petite  Histoire  de  la  revue  de  fin  d'année  (1909).  —  L.  de 
la  Laurencie.  la  Grande  saison  italienne  de  175:^  :  les  Bouffons  [S.  I. 
M.,  juin-juillet  1912).  —  G.  Cucuel,  la  Critique  musicale  dans  les 
revues  du  dix-huitième  siècle  (Année  musicale,  1912).  On  consultera 
aussi  pour  les  anecdotes.  l'Histoire  manuscrite  de  l'opéra-comique  de 
Castil-Blaze  (Bibl.  de  l'Opéra),  et  E.  Istel,  Die  komische  Oper  :  Eine 
historischœsthetische  Studie. 

5.  Lesage  et  d'Orneval,  Tliéâtre  de  la  Foire  ou  de  l Opéra-Comique, 
Préface. 

6.  Lecerf  de  la  Viéville,  Comparaison,  etc.,  4«  Dialogue,  p.  120-121. 
Il  a  été  donné  trois  étymologics  du  terme  vaudeville  :  1»  chanson  qui 
court  à  vau  la  ville;  2»  voix  de  ville;  3'  vau-Je-Yire. 
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le  mélange  du  parle  et  du  clianU  :  «  L'opéra-comi- 
que, écrit  M.  Font,  sera  créé  le  jour  oii  le  public 
admettra  qu'un  personnage,  après  s'être  exprimé  en 
prose  et  en  vers,  puisse  se  mettre  à  chanter,  et  puis 
revenir  au  parlé,  sans  que  son  interlocuteur  paraisse 
remarquer  ce  changement  de  langue'.  >>A  ce  titre, 
les  dispositifs  adoptés  par  les  comédies-ballets  de 
Molière  et  par  les  pièces  italiennes,  à  l'égard  de  la 
répartition  de  la  musique  entre  les  scènes,  se  con- 
firment pendant  les  représentations  de  la  Foire.  Le 
mélange  de  parlé  et  de  chante,  caractéristique  de 
l'opéra-comique,  résultera,  comme  nous  l'allons  voir, 
de  ces  diverses  influences,  auxquelles  les  persécu- 
tions continuelles  dirigées  contre  les  théâtres  forains 
par  la  Comédie  française  et  par  l'Opéra,  apportèrent 
encore  une  manière  de  renfort.  On  peut,  en  elfet, 
soutenir  jusqu'à  un  certain  point  que  les  tracasseries 
exercées  par  ces  deux  puissantes  compagnies  contre 
leurs  modestes  rivales  de  la  Foire  contribuèrent  à 
fixer  le  caractère  définitif  de  l'opéra-comique,  la  Co- 
médie française  défendant  de  représenter  des  pièces 
sans  y  mêler  du  chant,  et  l'Opéra  brandissant  son 
monopole  contre  toute  troupe  assez  audacieuse  pour 
jouer  des  ouvrages  entièrement  en  musique. 

Nous  voudrions  essayer  ici  de  retracer  brièvement 
l'évolution  de  l'opéra-comique,  et,  dans  ce  but,  nous 
diviserons  son  histoire  en  deux  périodes,  la  premic're 
se  terminant  à  la  fameuse  Guerre  des  bouffons,  la 
seconde  allant  de  cette  guerre  à  la  Uôvohition.  Au 
cours  de  la  première  période,  nous  allons  rencontrer 
l'opéra-comique  sous  difTérents  avatars  qui  se  suc- 
cèdent de  la  façon  suivante  :  i"  opéra-comique  seu- 
lement en  vaudevilles,  à  la  muette  cl  en  écriteaux; 
2"  opéra-comique  en  vaudevilles  chantés  par  les 
acteurs;  3"  opéia-comique  en  vaudevilles,  avec  intro- 
duction de  musique  nouvelle;  4°  opéra-comique 
mixte,  en  prose  et  en  vaudevilles.  Durant  la  deuxième 
période,  l'opéra-comique  prendra  sa  forme  moderne, 
avec  musique  nouvelle,  soli  et  ensembles. 

1.  —  Les  origines  de  l'opcra-coiiiiqne. 

Dans  la  transformation  que  Molière  fait  subir  aux 
ballets,  la  comédie-vaudeville  existe  en  germe.  Déjà, 
les  F«c/(ci/.r(  1061)  rattachent  les  intermèdes  au  sujet, 
mais  on  ne  trouve  pas  encore  de  chant  dans  cette 
pièce.  Avec  le  Mariage  forcé  (1664)  et  la  Princesse 
d'Elide  (16641,  le  chant  fait  son  apparition  au  sein 
des  intermèdes.  C'est  ainsi  que,  pendant  la  troisième 
entrée  du  Muiiiiçie  forcé,  un  magicien  chante  un  air  : 
«  Holà!  qui  va  là?  »  la  musique  que  Lulli  a  écrite 
pour  c(!tte  pièce  appartient,  du  reste,  au  style  bouti'e 
le  mieux  caractérisé,  et  Loret,  dans  sa  Muse  histo- 
rique, qualifiait  l'ouvrage  de  «  musical  et  de  comi- 
que ».  Qu'il  nous  suffise  de  rappeler  le  charivari 


1.  Fonl,  Faiart.  l'Opi'ra-Comiifue  et  la  Coyiu'die-Vaudevillc  aux 
dix-tepliéme  et  dix-huitii'me  sirrlei,  p.  ii. 

i.  Il  V  tigurail  avec  les  sieurs  ItalUiaï.ird ,  Vagnac,  Ronnard,  l.a 
Pierre,  'itcscosteaux  et  tes  trois  frères  llolteterrc.  Cf.  l'édilion  des 
Grands  l'>rivains,  l.  IV.  l.a  musique  du  Mariage  forci'  se  trouve  dans 
le  vol.  XIII  de  la  collection  Philidor  du  Conservatoire.  Elle  aili  publiée 
en  1867  par  M.  Ludovic  Celler. 

3.  Dans  Pourrcauiinae,  à  la  fin  de  l'acte  II.  Sbrigani  annonce  à 
M.  de  Pourceaugnai-  que  les  avocats  qu'il  désire  consulter  voul  chan- 
ter. La  pièce  se  termine  par  une  scène  dansante. 

4.  11.  IJuitlanl,  In  Première  Comédie  française  en  musigue  {Bul- 
letin français  de  la  H.  I.  M.,  15  mai  1008|. 

5.  Acte  I,  scène  u.  Au  surplus,  nous  savons,  par  le  .Maître  de  musique 
du  Bourgeois  iienlilliomme,  de  quelle  façon  se  composait  l'orchestre 
d'accompagnement.  Il  s'agit  du  a  concert  de  musique  «  qu'à  l'imila- 
liOD  des  gens  de  qualité,  M.  Jourdain  désire  avoir  chez  lui.  u  11  vous 


grotesque  de  la  septième  entrée,  auquel  Lulli  prenait 
part  lui-même'.  Il  en  est  de  même  dans  la  Priticesse 
d'Elide,  dont  les  cinq  intermèdes  renferment  des 
chants  et  des  danses.  Ainsi,  au  Prologue,  ce  sont 
des  valets  de  chiens  qui  chantent  ensemble  ;  dans  le 
troisième  intermède,  c'est  Tircis  qui  chante  un  air 
noble  et  gracieux,  tandis  que  Moron  Molière),  après 
avoir  prévenu  qu'il  ne  sait  pas  chanter,  exécute  un 
air  boulfon  et  trivial.  La  Pastorale  comique  (1667)  est 
une  sorte  d'opéia-comique.  Quant  au  ballet  comique 
du  SiciZiVn  (1667),  il  contient  des  duos,  des  ariettes,  et 
des  divertissements  à  la  fin  des  actes,  et  semble  une 
forme  ancestrale  de  l'opéra-comique.  Seulement, 
dans  toutes  ces  pièces,  le  chant  est  considéré  comme 
une  langue  de  convention.  Il  y  a  superposition  et  non 
pas  fusion  de  la  comédie  littéraire  et  de  la  comédie 
musicale,  bien  que  celle-ci  soit  préparée  et  amenée 
avec  soin,  de  façon  à  entrer  dans  l'action  sans  trop 
d'invraisemblance.  On  trouvera  des  exemples  de  cette 
superposition  dans  Georges  Dandin  (1668)  et  dans 
M.  de  Pourceiiugnac  (1669)'.  De  même,  dans  le  Uoitr- 
r/eois  çientilhomme  (16701,  le  chant  s'introduit  à  titre 
de  divertissement,  mais  ici  Molière  a  très  nette- 
ment exprimé  l'idée  qui  préside  à  la  distribution 
entre  les  divers  personnages  des  rôles  parlés  et  des 
rôles  chantés.  Peut-être  convient-il  de  voir  là  une 
confirmation  de  ce  fait,  mis  en  évidence  par  l'esthé- 
tique du  xvii°  siècle,  et  qui,  suivant  l'expression  de 
.M.  Henri  Quittard,  dénie  à  la  musique  le  droit  et  le 
pouvoir  de  narrer'.  Nous  y  apprenons,  en  elfet,  que 
le  chant  doit  être  réservé  aux  personnages  de  fan- 
taisie :  (<  Lorsqu'on  a  des  personnes  à  faire  parler 
en  musique,  il  faut  bien  que,  pour  la  vraisemblance, 
on  donne  dans  la  bergerie.  Le  chant  a  été  de  tout 
temps  atTecté  aux  bergers,  et  il  n'est  guère  naturel, 
en  dialogue,  que  des  princes  ou  des  bourgeois  chan- 
tent leurs  passions^.  »  Ainsi,  le  chant  ne  convient 
point  aux  protagonistes  ordinaires  de  la  comédie 
humaine;  il  ne  se  justifie  que  confiné  dans  un 
inonde  de  féerie,  dans  un  monde  de  fantaisie;  aussi 
est-il  toujours  réservé  aux  magiciens,  aux  bergers, 
aux  personnages  mythologiques,  et  les  chanteurs  ne 
se  confondent  pas  avec  les  acteurs  proprement  dits^. 
Si  le  chant,  et  en  général  la  musique,  se  trouvent 
ainsi  un  peu  situés  en  marge  de  la  comédie  propre- 
ment dite,  il  est  cependant  des  cas  où  tous  deux  par- 
ticipent de  façon  très  étroite  à  l'action.  C'est  ce  qui 
se  produit  dans  \e  Matadcimaginaire  (i61'3),  par  exem- 
ple. Ici,  Charpentier,  qui,  comme  Lulli,  collabora  avec 
Molière,  ne  fait  pas  seulement  servir  la  musique  à  des 
divertissements  icls  que  celui  du  premier  intermède, 
pendant  lequel  Polichinelle  donne  une  sérénade  à  sa 
raailresse.  La  musique  seconde  directement  les  inten- 
tions des  personnages  de  la  comédie,  et  devient  entre 
les  mains  de  ceux-ci  un  moyen  de  faire  aboutir  leurs 
projets;  elle  favorise,  par  exemple,  la  ruse  de  Cléante 


faudra,  déclare  le  Maître  de  musique,  trois  voix  ;  un  dessus,  une  haute- 
contre  et  une  basse  qui  seront  accompagnés  d'une  basse  de  viole,  d'un 
tliéorbe  et  d'un  clavecin  pour  les  basses  continues,  avec  deux  dessus 
de  violon  pour  jouer  les  ritournelles.  i>  (Acte  II,  scène  t.j 

6.  Cette  division  entre  acteurs  et  chanteurs  lient  à  plusieurs  causes  : 
d'abord,  au  caractère  de  féerie  qu'on  attribuait  à  la  musique  ;  ensuite,  à 
la  répugnance  que  manifestait  le  public  en  entendant  le  mémo  acteur 
parler  et  chanter  tour  à  tour;  enfin,  a  l'absence,  dans  la  troupe  de  Mo- 
lière, d'acteurs  vraiment  musiciens  et  susceptibles  d'exécuter  une  par- 
lie  de  chant,  comme  l'étaient  ceux  de  la  Comédie  italienne.  M.  Ouit- 
lard  a  pu  justement  rattacher  la  conception  de  ce  temps,  qui  réserve 
la  musicpic  aux  bergers,  a  celle  de  Richard  Wagner  exigeant,  pour  le 
drame  lyrique,  des  personnages  légendaires.  (Cf.  Quittard,  la  Première 
Comédie  française  en  musique;  Bulletin  français  de  la  .S'.  /.  M.,iô  mai 
1808.) 
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et  d'Angélique,  qui,  sous  le  couvert  d'une  leçon  de 
chant,  se  déclarent  leur  amour. 

Ainsi,  les  comédies-ballets  de  Molière  se  rappro- 
chent sensiblement  de  l'opéra-coniique,  puisqu'elles 
admettent  alternativement  le  par/é  et  le  chanté,  et  on 
a  pu  dire  justement  que  «  Molière  a  fait  de  l'opéra- 
comique,  sans  le  savoir'  ». 

Nous  trouvons  le  même  mélange,  de  musique  et  de 
déclamation  dans  le  répertoire  de  la  troupe  italienne 
de  Scaramouche  et  de  Dominique.  Le  Régal  des  dames 
(1668)  contient  une  chanson  à  boire,  et  laisse  enten- 
dre un  concert.  Concerts  encore  da.nsle Remède  âtoiis 
les  maux  (1608),  dans  le  Collier  de  pertes  (1672),  oii  la 
danse  se  mêle  au  chant,  et  dans  le  Baron  de  Fœneste 
(1674).  Grâce  au  soin  que  prit  Evariste  Gherardi,  dit 
Arlequin,  de  recueillir  les  comédies  représentées  par 
la  troupe  italienne  de  l'Hôtel  de  Bourgogne,  de  1682  à 
1697',  il  est  aisé  de  mesurer  la  place  que  la  musique 
occupe  dans  cette  littérature.  Cette  place  est  consi- 
dérable; au  cours  de  la  plupart  des  pièces  italiennes, 
on  fredonnait  des  airs  de  Lulli,  on  jouait  des  entrées, 
des  chaconnes,  des  airs  de  danse.  Voici,  par  exem- 
ple. Arlequin  Mercure  galant  (1682);  on  y  trouve  six 
airs  :  un  air  français  :  d  Dieu  du  sommeil,  endormez 
mes  rivaux,  «  deux  airs  italiens  avec  basse  continue, 
deux  airs  français  également  accompagnés  de  la 
basse,  puis  le  duo  :  «  Ne  veux-tu  pas,  Perrette,  »  que 
Perretle  chante  avec  Lucas'. 

La  musique  ne  tient  pas  seulement  une  place  effec- 
tive dans  ce  théâtre,  elle  inspire  encore  l'iconographie 
de  la  publication.  C'est  ainsi,  qu'en  tête  du  tome  II, 
figure  une  symphonie  d'Amours  jouant  de  la  basse 
de  viole,  du  luth,  du  violon,  de  la  Uûte  traversière 
et  du  clavecin.  Le  frontispice  des.  Filles  errantes  (1690) 
présente  un  charmant  concert  de  douze  personnages, 
jouant  les  uns  de  la  basse,  du  violon  et  du  hautbois, 
tandis  que  d'autres  touchent  de  la  guitare.  De  plus,  de 
temps  en  temps  on  assiste  à  des  divertissements,  à  des 
charivaris  chantés,  joués  et  dansés.  Dans  les  Deux 
Arlequins  (1690),  scène  siv,  Géronte  annonce  un  diver- 
tissement bizarre  :  »  Le  fond  du  théâtre  s'ouvre,  d'où 
sort  un  charivari  de  toutes  sortes  d'instruments 
grotesques,  à  la  tète  desquels  dansent  quatre  petits 
arlequins...,  et,  dans  les  pauses  de  la  danse  et  du 
charivari,  une  voix  vient  chanter  un  air  en  deux 
couplets,  à  la  louange  de  la  vieillesse'.  »  Autre  cha- 
rivari au  U'  acte,  scène  dernière,  de  Phaéton  (1692), 
charivari  auquel  prennent  part  les  Dieux  des  Bois  et 
des  Eaux,  la  Terre,  deux  Satyres,  le  fleuve  Pô,  et  jus- 
qu'à des  seringues. 

Un  grand  nombre  d'entre  ces  pièces  renferment 
des  vaudevilles,  telles  Y  Homme  à  bonnes  fortunes 
(1690)  Ulysse  et  Circé  (1691)  et  Phaéton  déjà  nommé. 
Déjà,  même,  on  voit  apparaître  l'alternance  des  vau- 
devilles avec  les  airs  originaux  [les  Chinois,  1692,  et  la 

1.  A.  Fonl,  loco  cil,,  p.  29. 

2.  Ce  recueil  se  compose  deGTolumes  in-l2.  intitulés  Théâtre  italien, 
0X1.  le  Recueil  ijênéral  de  toutes  les  comédies  et  scènes  françaises  jouées 
par  les  comédiens  italiens  du  lio;/,  pendant  tout  le  temps  qu'ils  ont 
été  au  seruice  de  Sa  Majesté  (éditions:  1700,  1701,  1716). 

3.  Voir  tome  I  du  recueil  de  Glicrardi. 

4.  Tonje  m,  scL'ne  xiv,  p.  381. 

3.  Dans  cette  parodie,  d'un  goût  plus  que  douteux,  les  vers  célèbres  : 


deviennent 


Plus  j'observe  ees  lieux,  et  plus  je  les  admire. 
Ce  neuve  coule  lentement. 

Plus  j'observe  ce  rot,  et  plus  je  le  ilêsire, 
La brocbe  tourne  lentement. 


Remarquons  que  la  pirodie  d'opéra  peut  se  présenter  sous  deux  for- 
mes :  la  première,  la  plus  habituelle,  résulte  de  paroles  nouvelles  mises 
sur  des  airs  d'opéra  ;  la  seconde,  au  contraire,  respecte  les  paroles  et 
change  la  musique;  on  adapte  alors  les  vers  d'un  opéra  à  des  ponts- 


Baguette  de  Vulcain,  1693),  alternance  qui  s'établit 
sur  un  pied  d'absolue  égalité.  Très  souvent,  la  paro- 
die musicale  sert  de  véhicule  à  l'imagination  des 
auteurs,  par  exemple  dans  YOpéra  de  campagne  de 
Dufresny  (1692),  où  VArmide  de  Lulli  est  parodiée 
par  une  troupe  de  musiciens  ». 

Avec  la  Vénus  justifiée  du  même  Dufresny  (1693), 
nous  touchons  à  une  pièce  des  plus  intéressantes, 
car  elle  contient  une  grande  quantité  d'airs,  et  le 
pa)-h'  et  le  chanté  s'y  mélangent  librement.  L'assem- 
blée des  Dieu.x  s'effectue  aux  sons  d'une  marche  jouée 
par  la  symphonie,  et  dont  le  thème  sert  ensuite  à 
Momus  lorsque  celui-ci  veut  blâmer  Vulcain  jaloux. 

Examinons  un  peu  la  nature  des  éléments  musi- 
caux qu'employait  ce  théâtre.  Ces  éléments,  outre 
les  symphonies,  entrées  et  airs  de  danse,  se  com- 
posaient surtout  de  vaudevilles  et  d'airs  italiens  et 
français.  Les  vaudevilles  provenaient  de  plusieurs 
sources;  les  uns  consistaient  simplement  en  chansons 
des  rues,  en  ponts-neufs;  les  autres  se  réclamaient 
d'une  origine  plus  relevée,  et  portaient  les  signatures 
de  Guédron,  de  Boësset,  deMauduit,  de  Saint-Amant, 
de  Niert,  de  Lambert,  etc.  On  puisait  aussi  dans  les 
Recueils  d'airs  sérieu.r  et  â  boire  que  Ballard  publia 
de  1695  à  1724,  collection  qui  comprend  une  trentaine 
de  volumes.  Tous  les  mois,  il  paraissait  un  fascicule, 
et  cette  publication  fournit  une  mine  presque  inépui- 
sable d'airs  sérieux  et  à  boire,  de  vaudevilles  à  boire, 
de  printemps,  chansons  consacrées  à  célébrer  le  re- 
nouveau, de  chansonnettes,  de  branles,  de  menuets, 
debrunettes,  de  petits  airs  tendres.  Presque  tous  les 
musiciens  du  temps  ont  collaboré  aux  recueils  de 
Ballard;  on  y  rencontre  les  noms  d'artistes  de  la 
musique  du  roi  et  de  l'Académie  royale,  tels  que 
ceux  de  de  La  Barre,  de  Montéclair,  de  Rebel,  de  L'Af- 
filard,  de  Le  Camus,  de  Desvoyes,  de  Marchand,  de 
Couperin,  de  Prunier,  de  d'Ambruis,  de  de  La  Croix, 
etc.,  à  côté  de  ceux  de  nombreux  amateurs".  On  y 
relève  aussi  des  noms  de  compositeurs  italiens,  et 
les  productions  de  ceux-ci  deviennent  de  plus  en  plus 
fréquentes  à  partir  des  premières  années  du  xviii"  siè- 
cle; on  assiste,  de  la  sorte,  au  développement  de  l'in- 
tluence  italienne  que  colportent  Bononcini,  Scarlatti, 
Bassani,  etc.,  intluence  si  puissante  qu'elle  entraine 
des  musiciens  français,  tels  que  Marchand  et  Campra, 
à  écrire  eux-mêmes  des  airs  italiens''.  L'Air  sérieux, 
le  P)'in/emp.s,  adoptent  généralement  la  forme  binaire, 
c'est-à-dire  qu'ils  se  construisent  en  deux  reprises,  la 
première  allant  de  la  tonique  à  un  ton  voisin  ou  à  la 
dominante,  et  la  seconde  revenant  de  ce  ton  voisin 
ou  de  cette  dominante  à  la  tonique.  Animé  d'un  bel 
entrain,  l'Air  à  boire  ou  l'Air  éi  fumer  tranche  nette- 
ment, grâce  à  son  rythme  décidé  et  à  ses  répétitions 
comiques,  sur  la  langoureuse  et  dolente  Brunette. 
Très  souvent,  il  se  présente  sous  la  forme  du  rondeau, 

neufs;  c'est  ainsi  que  le  Départ  des  Comédiens  (!t)941  substitue  aux 
airs  de  Bellèrophon  des  vaudevilles  sur  lesquels  se  chantent  les  vers 
de  Quiuault. 

6.  Les  airs  champêtres,  printemps  et  brunettes.  étaient  fort  à  la  mode 
dans  les  dernières  années  du  xvii»  siècle  et  dans  les  premières  du  xviu*. 
La  Comtesse  des  Dialogues  de  Lecerf  de  la  Viéville  dit,  à  propos  des 
brunettes  :  "  Mon  Dieu,  Monsieur  le  Chevalier,  prouvez  bien,  je  vous 
prie,  qu'on  doit  compter  pour  de  vraies  beautés  la  douceur  et  la  naï- 
veté de  ces  petits  airs,  afin  que  je  n'aye  point  honte  d'aimer  celui-là 
(«  Nicolas  va  voir  Jeanne...  »)  autant  que  je  le  fais.  »  (Lecerf,  /"  Dia 
loijne.  p.  32.) 

Ballard  publia  en  1703,  1704  et  1711  trois  volumes  de  Brunettes,  ou 
petits  airs  tendres  avec  les  doubles  et  la  B.  C.  mêlées  de  chansons  à 
danser. 

7.  On  trouve  également,  dans  les  Recueils  mensuels  de  Ballard,  un 
certain  nombre  de  petits  opéras-comiques;  nous  en  reparlerons  plus 
loin. 
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à  couplets  et  à  refrain.  Il  y  a  aussi  des  vaudevilles  à 
équivoques  et  des  vaudevilles  satiriques,  des  danses 


populaires,  des    fanfares   et   des    carillons, 
mélancolique  :  Orli'aiis-Beaugency  : 


tel  ce 


^m 


rrif  rrif  rrir^ 


r  r  (-T°ni 


Orle_ans  Beaugency,  Noire  Dame  de  Cléry,Vendo_me  Veudo_me! 


Beaucoup  de  ces  vaudevilles,  de  ces  fredons,  adop- 
tent un  dispositif  analogue  à  celui  du  lied,  à  savoir: 
deux  phrases  musicales  dont  la  première  se  répète  à 
la  fin  ;  c'est  là,  somme  toute,  une  forme  qui  dérive  de 
l'air  italien  à  (la  capo. 

Quelles  étaient  leurs  qualités  musicales? 

«  Leur  coupe  de  prédilection,  écrit  M.  Font,  est  A-A 
B-B,  A-A  ;  chaque  phrase  du  fredon  se  répète  deux  fois, 
et  la  première  revient  deux  fois  encore  à  la  fin.  Ainsi, 
deux  phrases  musicales  se  multiplient  en  six.  Elles 
frappent  à  coups  répétés  sur  l'oreille  par  la  même 
succession  de  notes  :  elles  se  gravent  vite  dans  la 
mémoire'.  » 

Les  chansons  populaires  sont  souvent  en  majeur, 
et  les  vaudevilles  en  mineur;  les  unes  et  les  autres 
se  contentent  d'un  dessin  mélodique  fort  simple,  à 
faible  ambitus;  le  syllabisme  y  régne,  et  le  refrain, 
agrémenté  parfois  d'onomatopées,  se  chante  sur  un 
rythme  plus  vif.  u  C'est  le  tutti  final,  que  tout  le  inonde 
entonne.  » 

Les  fredons  s'adaptaient  on  ne  peut  mieux  à  leur 
rôle;  très  souples  et  très  ductiles,  ils  s'accommo- 
daient, par  de  légères  modifications  à  des  paroles 
nouvelles;  ils  s'allongeaient  ou  se  raccourcissaient  à 
volonté,  constituant,  de  la  sorte,  le  plus  docile  et  le 
plus  précieux  des  répertoires  mélodiques. 

On  y  joignait  des  airs  d'opéra  passés  à  l'état  de 
timbres,  tels  le  Menuet  d'ilésione,  l'air  des  Treinbleuis 
d'/sis,  celui  des  Vieillards  de  Thésée,  et  des  fragments 
empruntés  à  Tlu'tis  et  Pelée,  à  Persée,  à  Armide,  à 
Alceste,  à  Phai'ton,  à  Roland,  à  Amadis,  etc. 

Dans  les  comédies  italiennes,  les  vaudevilles  et  les 
parodies  alternaient  avec  des  airs  originaux  confiés 
il  de  véritables  chanteurs,  à  des  professionnels,  tan- 
dis que  les  vaudevilles  n'exigeaient  des  interprètes 
aucun  talent  spécial.  Ces  airs  originaux,  composés 
tout  exprès,  étaient  réservés  aux  moments  tendres, 
aux  instants  pathétiques,  alors  que  les  vaudevilles 
s'appliquaient  aux  situations  houti'onnes,  et  ne  recu- 
laient point  devant  la  trivialité.  De  plus,  on  employait 
tantôt  la  prose,  tantôt  les  vers,  et  ainsi  se  constituait 
peu  à  peu  la  comédie-vaudeville,  telle  que  nous  pou- 
vons l'observer  chez  Dufresny,  dont  une  des  dernières 
pièces,  Pasquin  et  Marforio{[G'il),  présente  bien  nette- 
Modéré. 


ment  le  dispositif  futur  de  ropéra-comique,  avec  son 
double  mélange  de  prose  et  de  vers,  de  parlé  et  de 
chanta 

A  côté  des  comédies-ballets  de  Molière  et  des  pièces 
de  l'ancien  théâtre  italien,  les  opéras  de  Quinault  et 
LuUi  contribuent  aussi  à  la  formation  de  l'opéra- 
comique,  et  cela,  de  plusieurs  manières.  Tout  d'abord, 
il  y  a,  dans  ces  opéras,  des  scènes  boiilfonnes  qui 
sont  du  ressort  de  la  comédie  musicale.  Sans  doute, 
les  boutfonneries  intercalées  dans  les  tragédies  lyri- 
ques relèvent  d'un  sens  du  comique  qui  n'est  pas 
encore  celui  des  pièces  do  la  l'oire.  Le  comique  de 
(Juinault  et  l.uUi  est  un  comique  large,  un  peu  majes- 
tueux, tel  que  l'aimait  le  roi,  qui,  on  le  sait,  tenait 
lieu,  sinon  de  collaborateur,  du  moins  il'inspirateur 
au  poète  et  au  musicien.  Ce  comique  s'attachait  sur- 
tout aux  dill'orniités,  aux  déformations  de  la  réalité; 
il  appartenait  à  la  caricature,  tandis  que  le  comi- 
que qui  naîtra  au  sein  des  ouvrages  représentés  à 
la  Foire  prendra  une  tout  autre  allure.  Plus  léger, 
moins  majestueux  et  moins  appuyé,  il  s'attaquera  à 
tout,  et  prétendra  trouver  le  ridicule  dans  la  réalité 
même,  l'oint  ne  lui  sera  besoin,  pour  amener  le  rire, 
de  procéder  à  une  caricature  du  réel.  Ce  réel,  il  le 
montrera  tel  qu'il  est,  avec  ses  défauts  et  ses  tares. 
Par  elle-même,  la  vie  contient  d'inépuisables  éléments 
comiques,  et  le  talent  des  auteurs  de  la  Foire  consis- 
tera précisément  à  faire  ressoitir  ces  éléments  et  à 
amuser  le  s|iectateur  aux  dépens  de  la  réalité.  L'iro- 
nie, le  persillage,  toutes  choses  inconnues  au  xvii" 
siècle,  prendront  leur  essor  au  xvni",  doii  le  comique 
de  Voltaire,  dont  les  germes  se  trouvent  déjà  chez 
Uegnard. 

Ouoi  qu'il  en  soit,  il  y  a  du  comique  dans  les  opéras 
de  Lulli.  C'est,  dans  Cadmus,  ]iar  exemple,  la  réjouis- 
sante couardise  du  valet  Arbas,  vestige  des  tragi- 
comédies  de  Hardy  et  de  Botrou.  Les  airs  boulfes  de 
ce  valet,  qui  sert  do  confident  à  Cadmus,  rappellent 
la  manière  de  Cavalli^.  C'est  encore,  dans  Alceste,  les 
plaisanteries  que  Caron  dirige  contre  les  ombres  peu 
fortunées,  qui  ne  possèdent  pas  de  quoi  payer  leur 
passage.  On  trouve  même,  dans  cet  opéra  d' Alceste, 
un  vaudeville  bien  caractérisé,  placé  dans  la  bouche 
de  Straton'  : 


^ 


^ 


È 


^m 


^ 


^ 


^^ 


Qui  craint  le    dan.ger     de  s'en.ga.ger    esl  sans  cou  -  ra    _  ge. 


observons,  toutefois,  que,  respectueux  de  la  majesté 
de  l'opéra  et  des  goiits  du  souverain,  (Juinault  et  Lulli 
utilisent  avec  discrétion  les  intermèdes  comiques.  L'o- 
péra est  un  genre  protocolaire,  en  lequel  une  intrusion 
trop  soulignée  de  bouffonnerie  paraîtrait  malséante. 


1.  A.  Font,  loco  cit.,  p.  16.  C'est,  on  le  voit,  la  forme  lied,  ou  de 
l'air  à  reprises. 

i,  Pastpiin  ft  Marforio  csl  l'avant-derniirc  pii>ce  du  t.  VI  du  Théâ- 
tre ite  OIterarJi.  Les  comf-diens  italiens  quittèrent  la  France  eu  Hi97, 
et  n'y  rentrèrent  que  sous  la  Ilégcnce,  en  1716. 


Mais  l'opéra  ne  fournit  pas  seulement  des  ébauches 
fragmentaires  de  la  comédie  musicale.  Par  sa  nature 
même  et  par  ses  défauts,  il  apporte  à  celle-ci  la  meil- 
leure des  justifications;  car,  vers  la  lin  du  xvn°  siècle, 
nombreux  étaient  ceux  qui  élevaient  contre  l'esthé- 
tique de  l'opéra  de  sérieuses  objections.  On  sait  ce 


3.  Consulter  à  ce  sujet  les  IS'otet  sur  Lutli  publiées  par  M.  Romain 
UoUand  dans  le  Mercure  musical  du  15  Janvier  1907,  et,  du  même 
auteur.  Musiciens  d'autrefois,  l'»  édition,  p.  17^-173. 

4.  Alceste.  Acte  V,  se.  v. 
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que  Saint-Evremond  pensait  à  cet  égard,  et  on  peut 
'trouver  parmi  les  contemporains  de  Lulli  des  adver- 
saires d'une  des  parties  les  plus  essentielles  de 
l'opéra,  à  savoir,  le  récitatif.  Voici,  sous  la  plume  d'un 
diplomate,  homme  de  lettres,  François  de  Calliéres, 
la  condamnation  fort  explicite  de  cet  ennuyeux  et 
monotone  récitatif  :  «  Peu  de  pens  en  sortent  (de  l'o- 
péra), après  une  représentation  de  trois  heures, 
sans  avoir  mal  à  la  leste,  et  sans  y  avoir  bâillé  fort 
fréquemment...  Si  vousentendiezles  longsetennuyeux 
récitatifs  de  ces  opéras,  qui  occupent  la  plus  grande 
partie  de  ce  spectacle,  vous  seriez  surpris  de  la  facilité 
et  de  la  patience  de  cette  bonne  nation  (française).  » 
Il  y  a  bien,  de  loin  en  loin,  quelques  airs  agréables, 
et  c'est  grâce  à  eux  qu'on  peut  entendre  «  des  chan- 
teurs et  des  chanteuses  qui  viennent  raconter  en  chan- 
tant de  sottes  aventures,...  des  discours  froids  et  des 
entretiens  fort  ordinaires  qui  n'intéressent  point  l'au- 
diteur et  qui  ne  sont  nullement  propres  à  être  citantes.  » 
Calliéres  expose  en  très  bons  termes  les  rôles  respec- 
tifs du  poète  et  du  musicien'.  Toute  la  pièce  ne  doit 
pas  être  mise  en  musique.  Ce  qui  «  n'est  pas  natu- 
rellement susceptible  des  ornements  de  la  musique, 
doit  être  simplement  récite  par  de  bons  comédiens  qui 
nous  représentent  beaucoup  plus  agréablement  les 
discours  et  les  actions  ordinaires  que  des  acteurs 
qui  ne  s'entretiennent  jamais  qu'en  chantant^  ». 

Les  déclarations  de  Calliéres  sont  très  importantes. 
Elles  apportent,  en  effet,  dès  )688,  un  exposé  aussi  pré- 
cis que  possible  de  l'esthétique  de  l'opéra-comique. 
Elles  défendent  le  système  qui  consiste  à  alterner, 
dans  le  drame  lyrique,  le  parlé  et  le  chanté.  On  voit 
donc  que  l'opéra  classique  suscite,  chez  certains  cri- 
tiques, l'idée  d'un  autre  théâtre  musical  plus  rappro- 
ché de  la  vérité  et  du  naturel. 

On  trouve,  enfin,  des  germes  de  l'opéra-comique 
dans  les  spectacles  forains,  et  c'est  à  la  Foire  que 
devait  se  former  la  comédie  musicale. 

Deux  foires  forl  importantes  se  tenaient  à  Paris  au 
svii'  siècle,  la  foire  Saint-Germain  et  la  foire  Saint- 
Laurent.  La  foire  Saint-Germain,  établie  sur  l'empla- 
cement actuel  du  marché  Saint-Germain  et  des  rues 
adjacentes,  comportait  neufrues  qui  la  partageaient 
en  vingt-quatre  îlots,  dont  chacun  servait  de  siège  à 
une  exposition  particulière  ou  à  un  spectacle;  cette 
foire  appartenait  à  l'abbé  et  aux  prêtres  de  Saint- 
Germain  des  Prés.  Du  3  février  au  dimanche  de  la 
Passion,  elle  attirait  une  foule  joyeuse  et  bigarrée, 
friande  de  curiosités  et  de  tours  de  gobelets,  alléchée 
par  les  acrobates,  les  théâtres  de  marionnettes  et  les 
montreurs  de  bêtes  savantes. 

Durant  l'été,  une  autre  foire  faisait  les  délices  des 
badauds.  Sise  entre  le  faubourg  Saint-Denis  et  le 
faubourg  Saint-Martin,  la  foire  Saint-Laurent  ouvrait 
ses  portes  d'août  à  la  lin  de  septembre.  Quatre  halles 
spacieuses  couvraient  ses  larges  rues  tirées  au  cor- 
deau et  bordées  de  loges  et  de  boutiques  qui,  assure 
Sauvai,  Il  formaient  un  quartier  propre  et  galant''  «. 
Elle  appartenait  aux  religieux  de  Saint-Lazare  et  aux 
prêtres  de  la  Mission. 


1.  François  de  Calliéres,  Histoire  pot-tique  de  la  guerre  nouvelle- 
ment déclarée  entre  les  Anciens  et  les  Modernes,  1688,  p.  268,269.  D'a- 
près Calliéres,  «  le  musicien  devroit  suivre  les  idées  du  poète  et  n'estro 
emplojé  qu'à  augmenter  la  force  de  ses  expressions,  et  à  animer,  par 
des  sons  appropries  au  sujet,  les  grands  traits  de  passion  que  le  poète 
doit  jeter  dans  ces  sortes  d'ouvrages  tlcstini^s  à  être  chantés  ». 

2.  Ibid. 

3.  Histoire  et  Jtecherclte  des  Antiquités  de  la  ville  de  Paris,  par 
H.  Sauvai,  avocat  au  Parlement.  1733.  Sur  les  Foires,  on  consultera, 
outre  Sauvai  indiqué  ci-dessus  :  Loret,  la  Foire  Saint-Germain  (dans 


Ces  deux  foires  avaient  chacune  un  caractère  diffé- 
rent, qui  résultait  un  peu  de  leurs  clientèles  respec- 
tives. Ainsi,  la  foire  Saint-Germain,  où  fréquentaient 
l'aristocratie  et  les  étudiants,  brillait  d'un  plus  vif 
éclat  que  la  foire  Saint-Laurent,  située  dans  un  quar- 
tier plus  démocratique  et  plus  bourgeois.  Mais  qu'il 
s'agit  de  la  foire  de  carême  ou  de  la  foire  d'été,  il 
était  évident  que  le  spectacle  forain  devait,  tôt  ou 
tard,  tenir  lieu  de  berceau  à  un  nouveau  genre  dra- 
matique. A  la  fin  du  xvii"  siècle,  il  y  avait,  en  effet, 
une  sorte  de  divorce  entre  les  mœurs  réelles  et  celles 
qu'on  afllchait  en  façade.  La  tragédie  classique  se 
mourait,  et  la  comédie  laissait  le  spectateur  froid; 
on  demandait  moins  d'abstractions  et  plus  de  vérités 
contingentes  :  «  Lacomédie,  écrit  M.  Barberet,  se  sen- 
tait attirée  vers  la  ville  et  les  champs,  vers  le  monde 
des  bourgeois,  des  artisans  et  des  paysans.  La  noblesse 
elle-même,  qu'une  sorte  de  réaction  et  de  libertinage 
inclinait  aux  vulgarités  de  la  vie  plébéienne,  la  pous- 
sait dans  cette  voie.  De  là  l'ancien  théâtre  italien,  de 
là  Dancourt,  de  là  le  théâtre  de  la  Foire*.  " 

Jusqu'en  1697,  les  foires  ne  donnent  guère  asile 
qu'à  des  danseurs  de  corde,  à  des  acrobates,  à  des 
marionnettes  et  à  des  montreurs  d'animaux  savants'. 
Cependant,  une  troupe  célèbre  de  vingt-quatre  bala- 
dins, dirigée  à  la  foire  Saint-Germain  par  les  frères 
Alard,  avait  eu  l'idée  d'encadrer  ses  cabrioles  de  pe- 
tites scènes  dialoguées,  dans  le  genre  de  nos  entrées 
de  clowns.  Ceci  se  passait  en  1678,  et  le  divertisse- 
ment farci  d'acrobaties,  dont  Charles  et  Pierre  Alard 
régalaient  le  public,  s'appelait  les  Forces  de  l'Amour 
et  de  la  Magie.  «  C'est,  dit  M.  Albert,  le  premier  type 
littéraire  des  comédies  foraines.  »  Ingénieux  mélange 
de  gymnastique,  d'escamotage  et  de  comédie  naïve, 
la  pièce  présente  deux  faces  révélatrices,  l'une  de  sa 
modeste  origine,  l'autre  des  ambitions  que  réalisera 
l'avenir.  Mais  une  pareille  innovation  ne  pouvait  se 
produire  sans  éveiller  les  susceptibilités  de  la  Comé- 
die française,  qui  engage  alors  contre  les  forains  une 
guerre  sans  merci.  D'un  autre  côté,  les  Forces  de  l'A- 
mour et  (le  In  Magie  ne  contenaient  pas  seulement  du 
parlé;  quelques  lazzi,  quelques  couplets  lestement 
troussés,  s'y  étaient  glissés,  et  voilà  que  l'Opéra, 
à  son  tour,  va  prendre  ombrage  des  maigres  fredons 
qui  retentissent  sur  les  tréteaux.  Fort  de  son  privi- 
lège, il  autorisera  bien  «  les  sauts  accompagnés  de 
quelques  discours  »,  mais  à  la  condition  expresse 
qu'on  n'y  chantera,  ni  dansera  ailleurs  que  sur  la 
corde  °. 

Ainsi,  le  spectacle  forain  se  trouve  en  quelque  sorte 
placé  entre  l'enclume  et  le  marteau,  entre  la  Comé- 
die et  l'Opéra.  Pour  ne  mécontenter  personne,  il  sera 
donc  assez  naturellement  amené  à  adopter  un  carac- 
tère mixte,  à  mélanger  la  déclamation  et  la  musique. 

La  jalousie  de  la  Comédie  française  s'accentue  à 
l'égard  des  Forains,  à  partir  du  moment  où,  les  comé- 
diens italiens  ayant  quitté  Paris  (12  mai  1697),  les 
bateleurs  de  la  foire  se  transforment  en  acteurs". 


les  poésies  burlesques)  (1646),  la  Gazette  du  même,  du  27  août  16G3  ; 
Dancourt,  la  Foire  Saint-Germain  11696),  et  Hurtaut,  Dictionnaire 
historique  de  la  cille  de  Paris,  111  (1779).  Nous  ne  signalerons  f|ue 
pour  mémoire  la  Foire  Saint-Ovide,  qui  se  tenait  place  Vendôme,  du 
15  août  au  15  septembre. 

4.  Larberet,  Lesage  et  le  Théâtre  de  la  Foire,  p.  23. 

5.  On  sait,  en  particulier,  qu'un  singe  fameux,  le  singe  de  Brioché, 
s'y  distingua. 

0.  Font,  toco  cit.,  p.  52.  Depuis  le  21  octobre  1680,  les  acteurs  de 
i'tlôlel  de  Bourgogne  et  ceux  du  théâtre  Guénégaud,  réunis  en  uno 
seule  troupe,  avaient  le  monopole  des  pièces  ou  comédies  récitées. 

7.  On  sait  que  l'expulsion  des  Italiens  résulta  de  l'annonce,  faite  par 
eux,  d'une  pièce  intitulée  la  Fausse  Pr^de,  qui  visait  directement  M«»o  de 
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Alors,  ce  ne  sont  que  condamnations,  appels  au  Par- 
lement, chicanes  de  toute  nature'.  Les  Forains  reçoi- 
vent l'interdiction  déjouer  des  pièces,  mais  ils  s'ar- 
rangent aussitôt  pour  ne  représenter  que  des  scènes 
détachées,  qui  se  voient  interdites  en  1704. 

En  février  1707,  les  comédies,  colloques  et  dialo- 
gues tombent  sous  les  prohibitions  de  la  puissante 
compagnie.  Seulement,  il  reste  les  monologues,  et 
les  pauvres  perséculés  ne  manqueront  pas  de  saisir 
cette  échappaloire.  Lorsque  deux  interlocuteurs  sont 
en  présence,  l'un  parle  tout  haut,  tandis  que  l'autre 
répond  à  voix  basse;  c'est  ce  que  les  bateleurs  appel- 
lent <i  l'art  de  parler  seul  inventé  par  la  Comédie 
française-  ».  Mais  le  subterfuge  ne  donne  point  satis- 
faction à  celle-ci;  elle  accumule  procès-verhaux  et 
requêtes;  elle  fait  démolir  les  loges  des  Forains  et 
les  réduit  à  la  pantomime.  Alors,  ils  se  vengent  en 
parodiant  les  gestes  de  ceux  qu'ils  appellent  plaisam- 
ment les  Romains,  et,  en  même  temps,  ils  s'efforcent 
d'agrandir,  dans  leurs  spectacles  mutilés,  la  place 
attribuée  aux  danses,  aux  jeux  et  aux  chansons. 

Restait  à  s'assurer  contre  l'hostilité  de  l'Opéra; 
c'est  ce  que  firent,  en  1707,  Alard  et  la  veuve  de  Mau- 
rice Von  derReck';  ils  s'abouchèrent  avec  le  direc- 
teur de  l'Académie  royale  de  musique,  Guyenet,  et 
demandèrent  l'autorisation  de  chanter  dans  les  diver- 
tissements. 

Guyenet,  qui  était  fort  mal  dans  ses  affaires,  ne 
laissa  pas  échapper  l'occasion  qu'on  lui  oITrait  do 
se  procurer  quelque  argent;  il  vendit  à  Alard  et  à 
la  veuve  Maurice  ce  le  droit  de  faire  usage,  sur  leur 
théâtre,  de  changements  de  décoration,  de  chanteurs 
dans  les  divertissements,  et  de  danseurs  dans  les 
ballets  (17(18)  «.Tout  semblait  donc  aller  au  mieux, 
mais  les  Comédiens  français  ne  devaient  pas  tarder 
à  se  retourner  contre  Alard.  Le  17  avril  1701),  sur 
requête  de  la  Comédie,  défense  est  faite  à  l'Opéra 
<<  de  donner  la  permission  aux  danseurs  de  corde 
et  autres  gens  publics  dans  Paris,  de  chanter  des 
pièces  de  musique  entières  ni  autrement,  de  faire 
aucun  ballet  ni  danses,  d'avoir  des  machines,  même 
des  décorations,  même  de  se  servir  de  plus  de  deux 
violons  ».  Guyenet  s'exécute,  et  signifie  à  Alard  l'in- 
terdiction qu'on  venait  de  lui  adresser'. 

Que  faire?  C'est  alors  que  les  Forains  inventent 
d'abord  le  système  des  cartons,  sur  lesquels  élaient 
inscrits  les  rôles,  cartons  que  les  acteurs  tiraient  de 
leurs  poches,  au  fur  et  à  mesure  des  besoins,  et  qu'ils 
exposaient  aux  yeux  des  spectateurs.  On  lisait  ainsi 
ce  qu'ils  ne  pouvaient  déclamer. 

Comme  ce  système  était  aussi  encombrant  (pie 
défectueux,  on  ne  tarda  pas  à  lui  en  substituer  un 
autre.  En  17H,  les  acteurs  d'Alard,  dans  une  pièce 
intitulée  Femme  juge  cl  partie,  abandonnèrent  com- 
plétemenl  le  procédé  des  cartons.  .Au  moment  voulu, 
deux  enfants,  habillés  en  Amours  et  suspendus  en 
l'air,  laissaient  descendre  du  cintre  des  pancartes  por- 
tant le  nom  du  personnage  en  scène  et  le  couplet 
qu'il  aurait  di'i  prononcer;  l'acteur  n'avait  plus  alors 

Maintcnon.  (Cf.  t'inlroduction  de  la  réédition  des  Mémoires  de  S/on~ 
net,  pir  II.  d'AImcras,  p.  2J.) 

1.  Toiilos  CCS  querelles  ont  èlé  résumées  par  M.  Campardon  daus 
son  Tliéàlrc  de  la  Foire,  t.  II,  p.  i'iO  cl  sucv. 

2.  On  lir.l,  dans  l'Appendirc  qui  Icrmine  l'ouvrage  île  M.  Barbercl 
(p.  232,  233),  la  déclaration  d'un  commiss.iire  de  police  qui  constate, 
en  1710,  M  qu'il  n'y  a  que  monologues  de  dcui  sortes,  l'un  d'un  acteur 
ou  d'une  actrice  qui  parlent  sans  adresser  la  parole  à  personne,  et 
l'autre  d'un  acteur  ou  d'une  actrice  qui  parlent  cl  adressent  la  parole  à 
d'autres,  sans  qu'on  leur  réponde  ». 

3.  Moritz  nu  Maurice  Von  dcr  Beck  était  élève  de  Charles  Alard. 

4.  M.  Albert,  tes  Tliédires  de  la  Foire,  p.  43-44. 


qu'à  réaliser  la  mimique.  C'est  ce  qu'on  appelait  les 
Pièces  par  icriteaiix'-',  pièces  qui  nécessilaient  un  mé- 
canisme assez  délié,  puisque  h;  nombre  des  écrileaux 
dépassait  souvent  cinquante  par  acte,  et  que  les 
pièces  avaient  trois  actes'"'. 

»  Quelques  personnes,  écrit  Parfaict,  imaginèrent 
de  substituer  à  ces  écrileaux  en  prose  des  couplets 
sur  des  airs  connus  qu'on  nomme  vaudevilles,  qui,  en 
rendant  la  même  idée,  y  jetaient  un  agrément  et  une 
gaieté  dont  l'autre  gein-e  n'était  pas  susceptible.  Pour 
faciliter  la  lecture  de  ces  couplets,  l'orchestre  en  jouait 
l'air,  et  des  gens  gagés  par  la  troupe  et  placés  a.u  par- 
quet et  aux  amphithéâtres  les  chantaient  et,  par  ce 
moyen,  engageaient  les  spectateurs  à  les  imiter"^.  » 

Voilà  donc  les  Forains  réduits,  par  la  sévérité  de 
l'Opéra,  au  système  des  vaudevilles  en  écrileaux  : 
«  Lopéra-comique,  remarque. M.  Font,  fut  ainsi  ajourné 
par  les  circonstances  au  profit  de  la  comédie  en  vau- 
devilles, mieux  accommodée  aux  goilts  musicaux  du 
public*.  » 

En  quoi  consistaient  ces  pièces  par  écrileaux'?  Deux 
manuscrits  de  la  Bibliothèque  nationale,  qui  renfer- 
ment celles  que  l'on  joua  à  la  foire  de  1711  à  1716, 
permettent  de  s'en  rendre  compte'. 

Voici,  d'abord,  un  divertissement  de  Fuzelier,  Sca- 
ramouchc  pi'dani,  représenté  à  la  foire  Saint-Laurent, 
le  12  septembre  171 1  ;  il  se  compose  d'un  seul  acte  avec 
scène  à  lazzi  et  couplets  équivoques  d'une  grande 
platitude. 

Orplirc  iiu.r  Enfers,  de  la  même  collection,  n'offre 
gu  ère  d'intérêt;  en  revanche,  l'A  r/('7»((i  ri  i«  ijuintjuette. 
de  Pellef;rin,  s'égaye  de  couplets  satiriques  d'assez 
bonne  venue,  tout  comme  le  Curieux  impertinent  de 
Fuzelier.  Si  quelques-unes  de  ces  petites  pièces  sont 
agréablement  tournées,  dans  l'ensemble,  elles  pro- 
duisent plutôt  une  impression  fâcheuse  et  tombent, 
pour  la  plupart,  dans  la  trivialité,  l'équivoqtie  gros- 
sière, l'extravagance  et  le  coq-à-l'àne'". 

Les  timbres  mis  à  contribution  étaient  populaires  : 
"  Kéveillez-vous,  belle  endormie  n,"  Quand  je  liens  de 
ce  jus  d'octobre  »,  «  La  faridondaine,  la  faridondon  », 
ce  Quand  la  bergère  vient  des  champs  »,  elc.  Ce  fut 
l.,esage  qui,  avec  Ar/t'iyîii/i  roi  de  ^eremlib  (17131,  dont 
tant  de  passages  pétillent  véritablement  d'esprit, 
donna  à  la  pièce  en  écrileaux  sa  forme  définitive.  La 
claie  de  1713  marque  donc  uneétape  importante  dans 
l'évolution  du  théâtre  forain.  Transfuge  de  la  Comé- 
die française,  Lesage  avait  l'étoffe  d'un  réformateur. 
Il  n'enlendait  point  se  plier  servilement  aux  genres 
reçus  et  traitait  fort  cavalièrement  le  Parnasse  :  «  On 
n'y  regardait,  dérlare-t-il,  la  meilleure  comédie,  le 
roman  le  plus  ingénieux  et  le  plus  égayé,  que  comme 
une  simple  production  qui  ne  méritait  aucune 
louange.  »  C'était  un  indépendant,  un  frondeur,  un 
esprit  libre,  disposé  à  toutes  les  iiutiatives  dés  qu'il 
s'agissait  de  pourfendre  quelque  hypocrisie.  L'œuvre 
qu'il  écrivit  pour  la  Foire  a  puissamment  contribué  à 
ramener  dans  les  mœurs  le  sentiment  ce  de  la  nature 
et  le  goût  du  simple  et  du  vrai"  ■•.  «  Le  mérite  litlé- 

5.  Ibid.,  p.  44. 

0.  Ileulliard,  la  Foire  Saint-Laurent,  p.  248-249. 

7.  Parfaict,  Mémoire  pour  servir  à  t'iiistoire  des  Spectacles  de  la 
Foire,  I,  p.  108.  Les  inventeurs  de  ce  truc  ingénieux  cU-iicnt  le»  sieurs 
lt>'niy,  grcfiier  à  l'hôtel  de  ville,  et  Cliaillot,  aide  à  mouleur  à  bois  (Bat^ 
licrct,  toco  cit.,  p.  27). 

S.  l-'ont,  toco  cit..  p.  64. 

'.'.   \->  io476  el  25485. 

10.  Ces  spectacles  déliassaient  l'ancien  Théâtre  italien  en  farces  el 
(Ml  extravagances. 

11.  Barberet,  loco  cit.,  p.  36.  M.  Barberet  remarque  fort  justement 
que  le  Théâtre  de  ta  Foire  continue  le  Dialtte  boiteux. 
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raire,  écrit  de  son  côté  M.  Heulhard,  gisait  dans  le 
couplet  bien  troussé,  à  pointe  aiguisée  de  main  gau- 
loise. La  l'ortune  du  genre  était  dans  le  couplet  semé 
d'allusions  aux  mœurs  et  aux  ridicules  du  temps'.  " 
Dans  sa  conception  des  pièces  en  écriteaux,  Lesage 
s'en  tenait  à  doux  excellents  principes.  11  fallait  d'a- 
hord  n'employer  que  très  peu  de  personnages;  ensuite, 
il  était  indispensable  que  l'un  d'eux  jouât  un  rôle 
prépondérant.  De  la  sorte,  économie  de  personnel  et 
concentration  de  la  pièce  au  bénéfice  de  sa  clarté^. 
De  plus,  grâce  aux  écrileaux  et  aux  couplets  enton- 
nés par  toute  la  salle,  le  public  liait  son  sort  à  celui 
des  Forains,  et  affirmait  sa  complicité. 

La  Foire  n'était,  du  reste,  pas  seule  à  représenter 
des  pièces  à  musique  et  à  divertissements,  pièces  dont 
le  goût  se  répandait  toujours  davantage,  car  la  Comé- 
die française  elle-même  ci  se  mettait,  dit  M.  Font,  dans 
le  cas  d'être  poursuivie  par  l'Académie  de  musique  ». 
Voici  ce  qu'on  peut  lire,  à  ce  propos,  dans  l'ouvrage 
de  M.  Bonnassies  :  «  La  Comédie  joua  fréquemment 
des  pièces  accompagnées  de  chant.  Bientôl,  quand 
les  Forains  absorbèrent  une  partie  de  son  public  et 
que  rOpéra-comique  parvint  à  éluder  les  prohibi- 
tions réglementaires  en  traitant  avec  l'Opéra,  la 
plupart  des  comédies  qu'elle  joua  furent  entremêlées 
de  vaudevilles  et  devinrent  à  peu  près  des  opéras- 
comiques-'.  »  On  trouvera  des  spécimens  de  ces  pièces 
en  musique  jouées  à  la  Comédie  française,  dans  les 
Recueils  de  Ballard  dont  nous  parlons  plus  haut,  et 
dans  une  collection  de  "  vaudevilles  et  airs  choisis  » 
chantés  à  ce  théâtre  depuis  16o9'.  Nous  citerons,  en 
particulier,  quelques  petits  ouvrages  musiques  par  un 
compositeur  que  nous  allons  retrouver  tout  à  l'heure, 
par  Gillier  :  la  Sérénade  (11)94),  la  Foire  de  Bcsons  et  les 
Vendanges  de  Siirène  (  169o), Vf  Mouii}i  de  Javelle  {i&OG), 
leCharivary  et  le  Retour  des  Officiers  (1697),  les  Curieux 
de  Compiègne  (1698),  te  Noce  interrompue  (1699),  les 
Trois  Cousines  (1700),  Colin  Maillard  (1701),  l'Opéra- 
teur Bai'ry  (1702),  l'Inconnu  (1703),  le  Galant  Jardi- 
nier (1704),  l'Amour  diable  (1708),  l'Amour  charlatan 
(1710),  la  Famille  extravagante  ou  les  Proverbes  (1711), 
les  Festes  du  Cours  (171.31''.  On  peut  joindre  à  cette 
liste  le  Mary  retrouvé  (1698),  de  Campra,  puis  toute 
une  série  de  pièces  dont  la  musique  est  de  Grandval. 

La  comédie  les  Curieux  de  Compiègne^  comprend 
une  partition  complète,  avec  prélude  figurant  un 
«  bruit  de  guerre  »,  fanfares  de  trompettes,  airs  gais 
accompagnés  par  les  hautbois  et  les  bassons,  qui 
alternent  en  trio  avec  les  tutti  de  la  symphonie,  Cana- 
ries, rigaudons  et  branle  général  pour  finir. 


Le  mot  d'opéra-comique,  imaginé  dans  une  inten- 
tion satirique  qui  visait  les  ridicules  du  grand  Opéra, 
fait  son  apparition  à  la  foire  Saint-Germain  en  1715, 
et  sur  les  affiches  de  la  dame  Baron  et  des  Saint- 
Edme,  deux  entrepreneurs  et  directeurs  de  speclacles 
forains  qui,  par  convention  du  21  août  1713,  avaient 
associé  leurs  efforts,  la  veuve  Baron  (Catherine  Von 
der  Beck,  fille  de  la  veuve  Maurice)  exploitant  son 
théâtre  sous  le  nom  de  IVo»w(  Opéra-Comique  de  Baxter 
et  SaurinT,  et  Saint-Edme  tenant  le  sien  sous  le  titre 
de  Nouvel  Opéra-Comique  de  Dominique'. 

A  rOpéra-comique  naissant,  l'Académie  royale  de 
musique,  atténuant  son  ancienne  sévérité,'ouvrait  des 
perspectives  moins  étroites,  en  permettant,  dés  le 
26  décembre  1714,  aux  acteurs  de  la  dame  Baron  et 
des  Saint-Edme  de  chanter  eux-mêmes  les  couplets 
des  vaudevilles».  C'en  était  donc  fini  du  système  des 
écriteaux,  au  moins  provisoirement,  et  on  inaugura 
le  nouveau  régi  me  avec  le  Télémaque  de  Pellegrin,  qui 
plut  autant  par  la  disparition  des  pancartes  que  par 
l'ingéniosité  de  ses  parodies. 

Les  avantages  qu'on  voulait  bien  lui  consentir  entraî- 
naient l'Opéra-comique  à  élargir  ses  ambitions;  par 
la  bouche  de  Dominique,  il  expliquait  au  public  de 
quelle  façon  il  comprenait  son  nouveau  rôle,  et  com- 
ment il  comptait  exploiter  l'avenir  dont  un  peu  de 
libéralisme  lui  faisait  la  grâce.  Devenus  plus  délicats 
et  plus  exigeants,  les  spectateurs  ne  se  contenteraient 
plus  désormais  de  la  grosse  farce  foraine,  de  ses  lazzi 
médiocrement  spirituels,  de  ses  plaisanteries  scato- 
logiques;  l'exemple  de  l'ancienne  Comédie  italienne 
avait  aussi  porté  ses  fruits,  et,  aux  timbres  rebattus 
du  répertoire,  à  ces  «  Dondaine,  dondaine  »,  ou 
«  Monsieur  de  la  Palisse  est  mort  ..,  dont  la  comédie 
en  vaudevilles  abusait  paresseusement,  on  se  propo- 
sait, en  dépit  de  la  répugnance  des  auteurs,  d'ajouter 
sinon  de  substituer  de  la  musique  nouvelle,  créée 
spécialement  pour  l'Opéra-comique,  et  non  plus 
empruntée  à  la  défroque  de  Lulli  ou  aux  tabarins  du 
Pont-Neuf. 

Ainsi,  une  double  révolution,  littéraire  et  musicale, 
allait  transformer  le  spectacle  forain.  Déjà,  dans^la 
Foire  de  Guibray, représentée  à  la  foire  Saint-Laurent 
de  17 1 4,  au  Nouvel  Opéra-Comique  de  Baxter  et  Saurin, 
on  avait  exécuté  toute  une  cantate.  Le  Chasseur 
Actéon  et  une  sonate  de  ce  Gillier  qui  travaillait  à  la 
fois  pour  la  Foire  et  pour  la  Comédie  française,  et  que 
nous  avons  cité  tout  à  l'heure.  Nous  donnons  ci-après 
le  texte  et  la  musique  d'une  autre  cantate  de  Gillier 
insérée  dans  le  Temple  de  l'Ennui  (1716)  : 
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1.  A.  Heulhard,  loco  cit.,  p.  248,  25U. 

2.  Lesage  utilisait  ainsi  au  mieux  le  personnel  très  réduit  dont  il 
pouvait  disposer,  l'Arlequin  Baxter,  entre  autres,  et  M"'  Maillard, 
accorte  Colombine, 

3.  Bonnassîps,  la  Musique  à  la  Comédie  française,  p.  21. 

4.  Voici  le  titre  de  cet  intéressant  recueil  :  Recueil  complet  de 
Vaudevilles  et  Airs  choisis  (jiii  ont  été  chantés  à  la  Comédie  fran- 
çaise, depuis  l'année  i659  jusqu'à  l'année  présente  1753,  Avec  les 
dattes  de  toutes  les  années  et  le  nom  des  Auteurs  (1753). 

5.  Cette  pièce  était  déjà  composée  eu  1699.  Voir  plus  loin. 


6.  La  musique  de  cette  comédie  ligui-e  dans  le  fiecuexl  d'airs  sérieux 
et  à  bnire  de  la  collection  Ballard  correspondant  à  l'année  1698. 

7.  L'arlequin  Baxter  et  l'acteur  Saurin  étaient  deux  gagistes  de  la 
dame  Baron. 

8.  A.  Heulhard,  loco  cit.,  p.  233.  Le  fameux  Dominique  BiancoleUî, 
dit  Dominique,  faisait  partie  de  la  troupe  de  SainL-Edme. 

Û.  L'autorisation  n'avait  point  ete  accordée  gratuitement.  Les  Forains 
payaient  à  l'Opéra  une  lourde  contribution,  qui,  dans  la  suite,  s'éleva 
jusqu'à  40.000  livres  par  an.  (Cf.  Barberet,  loco  cit.,  p.  42.) 
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Jean-Claude  Gillier,  ni5,  selon  Fétis.à  Paris,  en  1667, 
cl  ancien  enfant  de  chœur  de  Notre-Dame,  fui,  en  elfet, 
attaclié  à  l'orcheslre  de  la  Comédie  française  el  écri- 
vitjpour  ce  théâtre  la  musique  d'un  grand  nomlire 
de  pièces  de  Regnard  et  de  Dancourt,  de  1004  à  1716'. 
En  même  temps,  il  s'occupait  aclivemont  de  l'orga- 
nisation musicale  du  théâtre  de  la  Foire  ou  Opéra- 


1.  Voir  sur  ce  |ioiiil  Touvrage  précité  de  M.  Bonnassies.  Les  Arcliives 
«ic  laJCotnêdie  fiançaise  conservent  un  certain  nu[nbre  (le  petites  par- 
titions (te  Gillier,  dont  une,  assez  importaute,  pour  le  Galant  Jardi- 
nier (1704),  comprend  cinq  numéros. 


comique,  et  composait,  de  1699  à  17.'i.'),  une  foule  de 
vaudevilles,  d'airs  et  de  ballets,  dont  certains  devin- 
rent populaires.  Il  mourut  vers  1737. 

On  a  de  lui,  outre  les  Vaudevilles  et  airs  choisis 
cités  plus  haut,  des  Ain  de  la  Comédk  française  (1704- 
1703),  des  Airs  pour  la  Comfdic  de  la  Foin:  Saint-Ger- 
timin,  reprisenti'e  sur  le  théâtre  des  comédiens  italiens 
(1696),  une  tragédie  mise  en  musique,  Amphion  (1696), 
les  Plaisirs  de  l'Amonr  et  de  Baccliiis,  idylle  (1697),  le 
Dirrrtissemcnf  de  la  jictitc  pièce  des  Frsics  du  Cours 
(1699),  et,  la  même  année,  celui  de  Vllijiiiénéc  royal. 
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De  plus,  Lesage  et  Dorneval  ont  publié,  à  la  suite 
des  volumes  de  leur  Thriitn;  de  la  Foire,  un  grand 
nombre  d'airs  de  Gillier,  dont  deux  Cantates',  l'aii' 
avec  un  double  :  «  Heureux  qui  soir  et  matin  -  »  et  un 
trio'.  Les  deux  auteurs  déclarent  encore  dans  leur 
préface  qu'on  est  redevable  à  Gillier  des  meilleurs 
vaudevilles  qui  se  soient  enterulus  en  Europe  depuis 
plus  de  quarante  ans.  Compositeur  attilré  du  tliéâtre 
forain,  le  spirituel  musicien  écrit  des  morceaux  nou- 
veaux pour  la  Ceinture  de  Vénus  et  le  Temple  du 
Destin,  joués  tous  deux  à  la  Foire  en  lll'n.  Il  n'était 
pas,  du  reste,  le  seul  à  alimenter  l'opéra-comique  de 
musique  originale';  Dernier,  île  La  Croix,  Lacoste, 
Aubert,  M"=  de  La  Gueri'e,  eulin  Mouret'\  l'habile  et 
gracieux  compositeur  des  A'uils  de  Sceaiw,  collabo- 
raient assidûment  à  toutes  ces  pièces  légères  et 
vives  que  l'imagination  de  Lesage  et  de  Fuzelier 
produisait  sans  fatigue. 

Quelles  sont  les  caractéristiques  et  les  moyens 
d'expression  de  ce  théâtre? 

Comme  l'observe  très  justement  M.  Barberet,  avant 
Lesage,  personne  ne  pensait  qu'on  pût  tirer  un  genre 
littéraire  d'un  c<  mélange  de  lazzi  et  de  couplets  ». 
Lesage  compose  deux  sortes  de  pièces,  qu'il  veut 
■courtes  et  condensées;  les  unes  sont  des  pièces  à 
intrigue  qui  se  développent  et  se  dénouent  rapide- 
ment, les  autres,  dites  à  tiroir,  consistent  en  un  défilé 
de  persoiniages  épisodiques,  en  présence  d'un  per- 
sonnage machine  comme  Mercure,  Momus,  etc.  Les 
pièces  de  Lesage  adoptent  soit  des  sujets  féeriques, 
et  se  parent  alors  de  couleurs  orientales,  soit  des 
sujets  de  moeurs,  où  s'affirme  une  observation  des 
plus  aiguës  de  la  vie  réelle.  Lesage  parcourt  tous  les 
mondes  pour  se  procurer  des  ridicules  ou  pour  se 
documenter,  et  son  information  est  bien  plus  étendue 
que  celle  de  Molière.  En  même  temps,  il  ne  se  pose 
pas  en  moraliste'  et  ne  nous  importune  pas  de  ses 
conseils;  c'est,  avant  tout  et  uniquement,  un  peintre 
impitoyable  et  précis.  Sa  verve  s'exerce  contre  les 
hypocrisies  sociales  et  contre  l'Opéra,  dont  il  démas- 
<jue  sans  pitié  les  laiblesses  ;  aussi,  son  théâtre  incline- 
t-il  à  la  parodie,  et  Lesage  trausforme-t-il  les  opéras 
«n  opéras-comiques,  en  vaudevilles,  «  ce  qui  permet- 
tait, écrit  Barberet,  d'atteindre  à  la  fois  les  paroles 
•et  la  musique'  ».  Ainsi,  pièces  orientales,  pièces  de 
mœurs,  parodies,  voilà  les  dilférents  aspects  que 
revêtent  les  compositions  du  malicieux  écrivain. 

La  plupart  des  pièces  de  la  l'oire  présentent,  en 
outre,  un  caractère  très  marqué  de  «  lievues*  ». 
Déjà,  celles  du  Théâtre  italien  faisaient  appel  à  l'ac- 
tualité, mais  d'une  façon  moins  accusée  que  les  œu- 
vres de  Lesage  et  de  ses  successeurs.  Les  questions 
musicales,  les  querelles  esthétiques,  défrayent  toutes 
•ces  pièces.  Ainsi,  dans  la  Foire  de  Guibray  (1714),  il 

1.  T.  I,  n"  17:i,  et  t.  II,  n"  184.  La  première  cantate,  le  Chasseur 
Acti'Qn^  se  trouve  dans  la  Foire  de  Guibray,  et  la  seconde  dans  /c 
Temple  de  l'Ennui. 

2.  T.  II,  n»  20U. 

3.  T.  III,  n"  237.  (Dans  le  Rappel  de  la  Foire  à  la  Vie.) 

4.  Sur  Gillier,  consulter  Titon  du  Tillet,  Pretflier  Supplément  au 
Parnasse  français,  p.  t»'.l7,  608.  On  voit  que  Gillier  jouait  de  ta  Ijasse 
de  violon  dans  forcliestre  de  la  Conitdie  fr;uiçaise.  G.  Becker,  dans  les 
Monatshefte  fur  Afusilnjeschichte,  année  IX,  1877,  p.  4  et  suiv.,  a 
donné  les  titres  de  14  compositions  de  Gillier.  Son  fils,  qui  le  remplaça 
dans  cet  orchestre,  a  écrit  aussi  pour  l'Opéra-Comique.  Nous  citerons, 
<le  lui,  ropéra-comique-vaudeville  des  Leux  .Suivantes  (20  juillet 
1730),  et  l'opera-comique  du  Bouquet  du  Jioy  (août  1730).  Voir  aussi 
M.  Brenet,  îiecueil  de  la  Société  internat,  de  musique,  1907,  t.  VllI, 
p.  417-41'J. 

il.  La  Bibliollièque  du  Conservatoire  contient  un  très  important  recueil 
manuscrit  d'airs  composes  par  Mourct  pour  ta  (-.omédie  italienne  sous 
le  titre  de  Premier  Licre  de  dieertissenients  des  comédies  du  Théâtre 


est  longueiuent  question  de  sonates,  et  c'est  à  la 
Foire  qu'apparaît,  pour  la  première  fois,  le  Cotillon 
dont  Arlequin  traitant  (1716)  fera  l'éloge^. 

Comme  bien  l'on  pense,  la  question  de  la  rivalité 
de  la  musique  française  et  de  la  musique  italienne, 
les  démêlés  de  la  Foire  et  des  deux  Comédies,  les 
ridicules  de  l'Opéra  et  des  musiciens  alimentent 
copieusement  la  verve  satirique  des  auteurs,  et 
M.  G.  Cucuel  ajustement  fait  ressortir  que  la  cri- 
tique musicale  se  trouve  très  utileiuent  représentée 
dans  le  répertoire  forain.  On  peut  dire  que  toutes  les 
questions  qui  occupèrent  la  critique,  au  xviii''  siècle, 
rencontrèrent  leur  écho  à  la  Foire.  Citons  quelques 
exemples. 

D'abord,  la  rivalité  musicale  franco-italienne  et  le 
nationalisme  en  musique;  une  des  premières  pièces 
qui  lui  fassent  allusion  est  la  Ceinture  de  Vénus 
(171."j);  le  même  thème  repaiait  dans  nombre  de 
revues,  à  partir  de  1716;  nous  signalerons,  en  par- 
ticulier, le  Temple  de  l'Ennui  (1716).  La  Querelle  des 
Bouffons  vient-elle  raviver  la  vieille  dispute,  alors, 
tantôt  les  pièces  foraines,  comme  la  Frivolité  de 
Boissy,  parodient  les  airs  les  plus  célèbres  des  opé- 
ras-bouMons  joués  à  Paris;  tantôt,  comme  le  Monde 
renversé  d'Anseaume  (175.3),  elles  s'amusent  à  oppo- 
ser le  goiit  français  etlegoiU  italien.  Qu'il  s'agisse  de 
la  Revue  des  Théâtres  de  Chevrier  (17ri3),  des  Adieux 
du  Goût  ou  du  Retour  du  GoiH,  les  allusions  les  plus 
transparentes  aux  événements  contemporains  foison- 
nent dans  toutes  ces  pièces'".  Plus  tard,  l'Opéra- 
comique  va  refléter  les  tendances  qui  entraînent  la 
musique  vers  le  cosiuopolitisme.  C'est  ainsi  que 
Vllott'l  garni  de  Voisenon  (1768)  portera  aux  nues  le 
«  concert  encyclopédique"  ». 

Sur  les  démêlés  de  la  Foire  avec  l'Opéra  et  la 
Comédie  française,  les  auteurs  forains  sont  inépui- 
sables. Dès  1725,  J.  Bailly  introduit  dans  Momus  cen- 
seur des  théâtres  la  «  scène  des  théâtres  »  à  laquelle 
les  revues  devaient  assurer  une  si  belle  carrière.  Le 
Temple  de  ta  Vérité  (1726),  la  Nouveauté  de  Le  Grand 
(1727),  les  Spectacles  malades  (1729),  ont  tous  leur 
"  scène  des  Ihéàtres  »,  et  lorsque,  en  1759,  Favart 
donne  sa  Parodie  au  Parnasse,  il  a  bien  soin  de  recou- 
rir à  celte  scène,  désormais  classique. 

Enfin,  les  questions  d'esthétique  se  Iraiteut  à  la 
Foire.  Sans  parler  ici  des  Couplets  en  procès  de  Lesage 
et  d'Orneval  (1730),  que  nous  retrouverons  tout  à 
l'heure,  et  dont  Favart  reprendra  la  thèse  en  1760 
avec  son  Procès  des  Ariettes  et  des  Vaudevilles*^,  nous 
signalerons  qu'à  partir  de  1733,  Panard,  Piron, 
Favart,  Fagan,  s'occupent,  à  des  titres  divers,  du 
Ramisme;  que  les  Talents  à  la  mode  de  Boissy  ramè- 
nent la  querelle  des  LuUistes  et  des  Hamisles;  que, 
dans  ses  Tableaux  (1748),  Panard  critique  la  surpro- 

ilalien,  composés  pur  .Mouret...  pour  l'an  de  ijriice  1731,  Les  diver- 
tissements de  ce  recueil  s'appliquent  à  des  pièces  jouées  do  1716  ii 
1731. 
G.  Barberet,  loco  cit.,  p.  111. 

7.  Ibid.,  p.  113. 

8.  Ce  point  de  vue  a  été  mis  en  lumière  par  M.  G.  Cucuel,  la  Criti- 
que musicale  dans  les  revues  du  dix-huitième  siècle  [Année  musicale, 
1912). 

0.  Il  est  question  du  Cotillon  dans  la  Foire  de  Guibray  ;  ce  type  de 
contredanse  aura  un  succès  considérable  dans  la  seconde  moitié  du 
.vviu"  siècle.  Cf.  Cucuel,  loco  cit.,  p.  147. 

10.  Dans  les  Adieux  du  Goût,  une  scène  rassemblait  les  (personnages 
de  La  Pouplinière  et  de  J.-J.  Rousseau.  11  esta  remarquer  qu'au  moment 
rie  la  Querelle  des  Bouffons,  aucune  pièce  foraine  n'est  favorable  aux 
Italiens. 

11.  Voisenon.  Œuvres,  t.  Il,  p.  624. 

12.  Il  est  â  remarquer  qu'en  17G0  les  nouveaui  ennemis  des  vaude- 
villes sont  les  ariettes  â  l'italienne. 
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duction  musicale  qui  sévit  alors,  et  que,  dans  le 
Départ  de  l'Opéva- comique  de  Favait,  nous  voyons, 
pour  la  premiire  fois,  lorcliestre  réclamer  sa  place 
au  soleil,  à  côté  des  chanteurs  et  des  poètes'. 

De  la  sorte,  la  Foire  fournit  à  l'historien  un  tableau 
extrêmement  vivant  et  coloré  de  Tactualité  musicale 
au  xvni"  sii''cle,  tableau  qui  ajoute  aux  personnages 
typiques  du  théâtre  forain  ceux  des  musiciens  Cli- 
quette, Harmoniphile  et  de  l'Ariette. 

Ces  personnages  du  théâtre  forain  appartiennent  à 
plusieurs  catégories;  il  y  a  d'abord  les  personnages  h 
inasiiiie  du  théâtre  ilalieii,  persoimages  dont  la  Foire 
hérite  en  ligne  directe,  car  elle  puise  immédiatement 
dans  les  traditions  de  l'hôtel  de  Hourgogne.  C'estainsi 
que  nous  voyons  sur  ses  tréteaux  Arlequin,  Pierrot, 
Scaramowhe,  Mezzettin.le  Docteur  ;  Arlequin,  francisé 
par  Dominique  et  devenu  une  manière  de  chevalier 
d'industrie,  à  la  fois  sceptique,  railleur  et  naïf; 
Pierrot,  qui  représente  les  ruslies  de  la  banlieue 
de  Pa.ris^ ;  Scnramouche,  qui  joue  les  messagers  et  les 
valets  avec  une  pointe  de  tartarinade  et  beaucoup 
de  jargon;  le  Dorteur,  pédant,  bavard,  sentencieux  et 
emphatique;  enfin  Mezzetlin,  à  demi  aventurier  et  à 
demi  valet. 

Il  y  a  ensuite  les  personnages  de  convention , 
parmi  lesquels  les  Soubrettes  avec  Colombine,  Mari- 
nette,  Olivette,  Lisette,  etc.;  les  Amoureirx  el  Amou- 
reuses, tous  insignilianls  et  de  même  modi'-le,  sauf 
dans  les  pièces  orientales;  puis  les  Pères,  Rois,  Sul- 
tans et  Enchanteurs.  Il  y  a,  enfin,  les  personnages 
épisodiqucs,  une  des  principales  originalités  de  la 
Foire^.  C'est  ta  l'aide  de  ceux-ci  que  Lesage  établit 
ses  études  sociales,  si  curieuses.  Tour  à  tour,  nous 
voyons  défiler  des  représentants  do  la  noblesse,  sous 
les  traits  du  Petit  Maître,  de  la  Grande  Dame,  donl  le 
cynisme  est  souvent  extraordiuaire,  de  VAbbé  et  du 
Gascon,  «  héros  de  lansquenet  et  de  pharaon  »,  puis 
les  gens  de  letties  et  les  artistes,  parmi  lesquels  les 
musiciens  sont  cruellement  traités'';  les  bouigeois, 
avec  les  types  du  Procureur,  du  .Sotnire,  du  Médecin, 
de  l'Avocat  bavard  et  glapissant;  enfin,  les  petites 
gens,  avec  le  Suisse,  jargonneur  et  ivrogne,  et  les 
Paysans,  que  ni  Lesage,  ni  Dancourt,  ni  Vadé,  ni 
Piron,  ne  connaissent  bien". 

Dans  les  pièces  à  écriteaux,  la  prose  fait  naturel- 
lement défaut;  ces  pièces  sont  de  simples  chapelets 
de  vaudevilles,  dans  les  intervalles  desquels  l'acteur 
supplée  aux  explications  «écessaires  par  un  jeu  de 
scène  approprié.  Ce  genre  de  spectacle  tournait  à 


la  pantomime;  Lesage  l'oriente  vers  la  féerie  et  la 
parodie'. 

Avec  l'introduction  de  la  prose,  la  peinture  des 
caractères  devient  possible;  cette  prose  cimente  les 
couplets,  les  relie  les  uns  aux  autres.  Quant  à  ceux- 
ci,  leur  rôle  est  multiple  :  tantôt  ils  s'emploient  à 
exposer  le  sujet,  tantôt  ils  visent  à  l'expression  des 
passions  ou  au  dessin  des  caractères.  Lesage  fait 
alors  des  vers  de  toutes  mesures,  mais  ceux  de  six, 
sept  et  huit  pieds  sont  les  plus  fré(iuents,  l'alexan- 
drin n'apparaissant  que  lorsque  le  poète  manifeste 
l'intention  de  se  gausser  de  la  Comédie  française. 
Dans  tous  les  cas,  ce  qui  le  guide  dans  le  choix  de 
ses  rythmes,  c'est  surtout  l'air  auquel  le  couplet  doit 
s'adapter,  et  ceci  nous  amène  aux  moyens  musicaux 
dont  dispose  le  théâtre  de  Lesage. 

A  l'origine,  le  répertoire  des  airs  de  vaudevilles 
était  très  modeste;  avec  une  douzaine  d'airs  de  cette 
nature,  les  auteurs  d'opéras-comiques  se  chargeaient 
de  construire  leurs  petites  pièces.  Mais,  dés  que  Lesage 
se  meta  collaborer  au  théâtre  de  la  Foire,  la  sil  nation 
change,  et  les  airs  mis  à  contribution  se  multiplient. 
Qu'il  nous  suffise  de  remarquer  que  VArtequin  roi 
de  Screndib'nen  contient  pas  moins  de  liiO.  Au  fur 
et  à  mesure  que  les  prohibitions  qui  pesaient  sur 
les  Forains  s'atténuent,  et  que  les  acteurs  peuvent 
chanter  eux-mêmes  les  couplets,  le  nombre  des  airs 
introdciits  dans  les  opéras-comiques  augmente  sen- 
siblement. La  part  réservée  à  la  niusi([ue  devient  de 
plus  en  plus  considérable,  et  la  collaboration  d'un 
musicien  s'impose.  C'est  k  ce  titre  que  (lillier  et  les 
compositeurs  que  nous  avons  énumérés  plus  haut 
s'attachent  aux  spectacles  forains. 

A  vrai  dire,  leur  rôle  est  assez  subalterne;  il  se 
borne  essentiellement  à  «  ajuster  »  les  airs  aux 
couplets,  à  choisir,  parmi  les  vieux  fredons,  ceux  dont 
l'expression  musicale  s'adapte  le  mieux  aux  paroles''. 
Et,  à  ce  point  de  vue,  le  répertoire  de  ces  vieux  fre- 
dons apporte  aux  musiciens  de  grandes  facilités.  11 
y  a  toute  une  série  de  mélodies  dont  le  sens  expres- 
sif est  parfaitement  déterminé  et  parfaitement  clair. 
Fmployés  toujours  dans  les  mêmes  situations,  ces 
aiis  prermetit  une  valeur  de  véritables  leitmotifs, 
car  tout  le  monde  sait  ce  qu'ils  veulent  dire,  et  point 
n'est  besoin  de  gloses  explicatives  pour  définir  leur 
signification.  On  peut,  ainsi,  dresser  une  sorte  de 
tableau  des  leitmotifs  employés,  une  manière  de  cata- 
logue des  thèmes  conducteurs  de  l'opéra-comique. 
En  voici  quelques  exemples  : 
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1.  On  s'occupe  assez  peu,  en  général,  de  musique  iiistrumcninle 
dans  les  Revues  du  xviii*  siècle.  Rappelons,  rcpendiuit,  que.  dans  le 
Supplément  à  la  Soirée  des  Boulevards  (1760),  Favarl  met  en  sci-nc 
deux  mu<<ti:icns  qui  prétendent  composer  toutes  sortes  de  symphonies 
par  le  moyen  de  des.  Cf.  Cucncl.  loco  cit.,  p.  186. 

2.  Ce  fut  Jarcton  qui  créa  le  type  de  Pierrot  en  imitation  du  Polichi- 
nelle napolitain.  Pierrot  est  es.senliellement  un  personnage  parisien: 
il  est  ù  la  fois  sot,  sentencieui  et  rusé.  Ilamochc  réalisait  excellem- 
ment ce  personnage. 

3.  Barbcret,  locn  cit.f  p.  1*4.  Les  personnages  épisodiqucs  eiis- 
taîcnt  déjà  dans  les  pièces  dites  à  tiroir  de  l'ancien  théâtre  italien. 

4.  Lesage  leur  reproche  surtout  leur  ivrognerie  et  leur  guùt  pour 
la  musique  exotique 


5.  Les  paysans  sont  toujours  de  pays  indécis;  on  ne  sait  trop  s'ils 
sont  bouriîuignons  ou  normands;  ils  arficbcnl  un  c;tractérc  gaillard, 
avantageux. 

6.  liarberet,  hco  cit.,  p.  79. 

7.  Mais  le  rùle  du  musicien  ne  s'arrêtait  pas  l.'i  :  "  Aux  vaudevilles 
anciens,  écrit  Al.  Konl,  il  ajoutait  un  accompagnement  pour  l'orchestre; 
il  les  transposait  dans  le  ton  qui  convenait  â  la  voix  de  l'acteur.  11 
(Omposait  les  airs  de  ballet  où  il  pouvait  donner  carrière  à  son  talent 
lioscriptif  et  â  sa  gaieté,  Ilnfin,  il  mettait  presque  toujours  en  musique 
1"  vaudeville  final.  •  (Font,  loco  cit.,  p.  ^*.|  Nous  verrons  un  peu 
plus  loin  les  résultats  de  la  participation  du  musicien  aux  divertisse- 
ments et  aux  vaudevilles  finaux. 
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P  m 


si/KPRiSE  AGREABLE:  La  boiî.iie  a  _  ven  _  tu  _  re  o       giie 


SCEPTICISME, KAILLEKIE:  Va       t'-'en       voir     s'ils     vien_nent,        Jean, 

-j2 


MOQUERIE 


ou  eiicorei 


FATUITE  ! 


Mp  P   F  "M  fi 


Jean  Gil  _   le,      GiLle,  jo  _  li  Jean. 


-G- 


Oui         da,  ma  coin    _     iiiè  _  re,  oui. 


^m 


Ë^ 


0       gué   lou        la 


^ 


^g| 


lan   _    laire 


-^s>- 
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ESPRIT  D'AVENTURE:   Et  VO        _     gue  la 


ga     _    ière  . 


PEUR; 


^ 
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Ho! 


Ho! 


W^ 


Tou  _  re       lou      ri     _     bo  ! 


* 


m 


èE 


|5Hr- 


^ 


PROMESSE  PRÉCAIRE.  Al    _     llUl 


doz  -  moi  sous       l'or 


me  . 


-^-rr-j    r    r- 


-o- 


^^ 


DESOLATION: 


Muii-sieur      La  pa     _    lisse        est         mort. 


^^^ 


IMPERTINENCE;,         Tur  _    !u  _  (u   _    Lu       r''en  _  gai 


# 


ne. 


Ce  répertoire  est  fort  étendu  et  se  prête  à  l'expres- 
sion musicale  d'un  très  grand  nombre  de  nuances. 
Les  musiciens  ont  ainsi  à  leur  disposition  tout  un 
langage  qui  traduit  les  sentiments  et  les  passions. 
S'agit-il  de  refréner  l'orgueil,  on  cliantera  :  »  Eh!  ne 
vous  estimez  pas  tant!  <i  Faudra-t-ii  exprimer  qu'on 
doute  d'une  assertion  un  peu  trop  osée,  le  fredon 
«  Ahi!  ahi!  »  viendra  à  la  rescousse.  Il  n'y  a  pas  jus- 
qu'à des  sentiments  un  peu  estompés  comme  l'indé- 
cision qui  n'aient  leur  véhicule  mélodique  :  «  Com- 
ment l'aire"?  »  L'étonnement  se  traduira  en  toute 
évidence  avec  «  Oh!  Oh!  Ah!  Ah!  »  On  pourrait 
multiplier  les  exemples'. 

Mais  là   ne    se   borne   pas   le   rùle   des  fredons. 


1.  Cf.  Barbcret,  loctt  cit.,  \y.  91. 

2.  Le  timbre  lies  Trembleurs  d'/sis  est  toujours  très  ingénieuspnient 
ajusté  dans  le  théûtre  de  Losage.  Voici  deuxe  xeinples  de  son  adapta- 
tion aux  situations  ;  nous  les  empruntons  à /a  Grand' Mère  amoureuse 
(1726).  Au  IIo  acte,  scène  ii,  lorsque  Cybêle  dit  à  Atys  et  à  Sangaride  : 


Lesage  s'en  sert  fort  habilement  pour  exprimer  des 
réticences,  des  sous-entendus,  des  équivoques  sou- 
vent scabreuses.  Il  cache  derrière  des  «  Ne  m'enten- 
dez-vous pas?  »,  ou  derrière  des  «  Vous  m'entendez 
bien  n  des  choses  qu'il  vaut  mieux  chanter  que  dire. 

A  côté  des  Icitmotifs  psychologiques,  il  y  avait 
des  leitmolifs  qui  conditionnaient  certains  person- 
nages, tels  que  les  suisses,  les  paysans.  Un  plus 
petit  nombre  de  thèmes  rentrait  dans  la  catégorie 
des  airs  à  tout  faire.  Parmi  ceux-ci,  nous  citerons  les 
suivants,  que  l'on  rencontre  à  foison  et  un  peu  par- 
tout :  «  Réveillez-vous,  belle  endormie  »  ;  «  Quand 
le  péril  est  agréable  »;  «  Les  Trembleurs  d'Isis,  etc.'^  ». 

.\insi  donc,  la   musique  jouait  un  rùle  capital;  à 


(I  Venez  ctierclier  le  supplice,  »  ce  timbre  s'ajuste  très  bien  aux  paroles 
nouvelles.  Un  peu  plus  loin,  lorsque  les  Apothicaires  ont  poursuivi 
Atys  avec  leurs  seringues,  et  lui  ont  donné  la  Phréitésie,  Atys  tout 
eniu  chante  sur  l'air  des  Trembleurs  :  u  Quelle  vapeur  m'environne!  » 
La  Grand'Mère  amoureuse  est  une  parodie  de  l'A/ys  de  LuUi. 
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elle  incombait  le  soin  de  traduire  clairement,  non  | 
seulement  les  sentiments  simples,  gaieté,  amour,  i 
tristesse,  etc.,  mais  encore  des  sentiments  plus  com-  , 
plexes,  et  il  y  avait  souvent  une  grande  ingéniosité  | 
dans  le   choix  de   tel   ou  tel   vaudeville.  Intentions 
rythmiques  et  tonales,  sens  de  l'imitation   et  de  la 
raillerie,  tout  un  ensemble  de  finesses  et  de  sublilités 
s'exprimait  par  des  moyens  presque  élémentaires. 

Ces  moyens  obéissaient  à  des  règles  essentielles, 
fondées  sur  l'analogie  et  le  contraste  :  «  Par  l'ana- 
logie, explique  M.  Barberet,  on  arrive  à  des  effets  plus 
justes,  el,  dans  ce  cas,  la  musique  renforce  les  paro- 
les; par  le  contraste,  au  contraire,  on  arrive  à  des 
effets  plus  piquants,  souvent  comiques,  on  touche  à 
la  parodie,  à  la  caricature'.  »  Aussi,  le  même  auteur 
peut-il  écrire  :  <>  Avec  Lesage,  la  valeur  musicale 
commence  à  entrer  en  ligne  de  compte  dans  le  suc- 
cès et  dans  l'appréciation  d'un  opéra-comique^.  » 

Les  couplets  à  fredons,  sous  la  main  de  Lesage, 
se  morcellent,  se  coupent,  s'émietlent  en  dialogues 
justes  et  vivants;  les  chanteurs  se  passaient  de  l'un  à 
l'autre,  avec  la  plus  grande  aisance,  des  fragments 
de  fredons,  el  on  en  venait  à  s'exprimer  le  plus 
facilement  du  monde  par  ce  procédé. 

On  conçoit  donc  l'attachement  que  le  théâtre  de 
la  Foire  conservait  à  l'égard  de  ce  vieux  matériel 
mélodique  si  expressif  et  si  plastique.  Aussi,  fai- 
sait-on quelque  difficulté  à  admettre  1.  s  airs  nou- 
veaux que,  peu  à  peu,  les  compositeurs  attitrés  de 
rOpéra-comique  cherchaient  à  introduire  parmi  les 
fredons.  A  ce  point  de  vue,  la  pièce  des  Couple(>i  en 
procès,  jouée  en  17.30  à  la  foire  Saint-Laurent,  pré- 
sente le  plus  vif  intérêt.  Nous  y  voyons,  en  elfet,  le 
Menuet  et  la  Musette,  couplets  nouveaux  qui,  asso- 
ciés au  Cotillon,  à  la  Contredanse,  au  Tambourin  et  à 
la  Loure,  viennent  s'opposer  aux  vieux  airs  figurés 
par  Flon-flon,  le  Mitron  de  Gotiesse,  Marotte  mignonne, 
Pierre  liagnolet,  la  Belle  Diguedon,  le  Traquenard,  Gri- 
sclidis,  elc.^. 

Flon-flon  et  les  vieux  fredons  demandent  à  être 
maintenus  dans  la  possession  où  ils  sont  de  débiter 
leur  marchandise  à  l'Opéra-comique,  et  cela,  contre 
les  nnuveaiix  airs  qui  les  ont  fait  assigner  à  la  Baso- 
che du  Parnasse  pour  avoir  â  «  vider  les  lieux  ». 

C'est  maître  (jrossel  qui  plaide  pour  les  vieux  cou- 
plets, tandis  que  les  airs  nouveaux  sont  représentés 
à  la  barre  par  M°  Gouflîn.  Or  voici  ce  que  déclare 
M"  (irossel  : 

«  Pour  bien  apprécier  les  Airs  nouveaux,  ils  ne 
sont  bons,  à  l'Opéra-comique,  qu'à  délasser  l'esprit 
de  l'attention  qu'il  a  donnée  aux  vieux  couplets  qui 
sont  chargés  de  l'essentiel  :  Je  veux  dire,  du  soin 
important  d'exprimer  les  passions.  » 

Mais  un  Zoa-zon 

Un  lia,  l'oije-  donc. 
Qui  ctianle  une  pensée, 

Bien  sensée. 
Est  toujours  de  saison'. 


I. 


Barberet,  îoco  cit.,  p.  'J4. 
2.    Ibid.,  p.  K. 

:i.  Dans  celte  pièce,  vieux  fredons  et  airs  nouveaux  se  présentent 
sous  la  forme  de  personnages  dansants  et  cliantants. 

4.  Les  Couplets  en  procès,  tome  VII  du  Thfiitre  de  V Opéra-Comi- 
que, p.  3V6. 

5.  Duns  XEnchanteur  Mirliton  (ITiSl,  prologue  en  vaudevilles,  Mcz.- 
JDltin  ilf'clare  que  la  mort  de  l'Opéra-comique  déciderait  de  celle  de  11)- 
pcra.  «  (|ui  ne  se  porte  déjà  pas  trop  bien  ».  Mans  les  Spectacles  mala- 
des (17J'J),  Dame  Alizon,  auprès  de  laquelle  l'Opéra  vient  se  plaindre 
de  ses  maul.  déclare  à  celui-ci  qu'il  est  en  fort  piteui  état,  el  fait  un 
tableau  pitloiesque  de  la  mauvaise  condition  de  l'orchestre.  L'Opéra  de 
se  lanicnter,  et  de  dire  qu'il  a  repris  son  Tancrède,  dunt  il  s'est  bien 
trouvé,  mais  (ju'ii  ne  rencontre  plus  de  ■  nouveauté  ». 


En  vain,  Gouffin  prétend-il  que  les  airs  nouveaux 

sont  aussi  capables  de  remplir  cet  office  que  les  vieux 

fredons  :  <i  Je  vous  en  délie,  reprend  Grossel.  Est-ce 

I  avec  un  Menuet,  est-ce  avec  une  Contredanse  que  vous 

ferez  l'exposition  d'un  sujet'?  Lequel  de  vos  nouveaux 

couplets  est  aussi  propre  à  faire  un  récit  que  le  Cap 

de  Bonnc-Espèruncc  et  le  vieux  .Joconde?  Pour  bien 

marquer  la  joie,  avez-vous  l'équivalent  d'un  Allons, 

I  gai!  toujours  gai?  Comment  peindrez-vous  la  désola- 

:  lion,  si  vous  n'avez  pas  l'air  de  La  Palisse?  >• 

A  cela,  Gouflin  répond  qu'il  a  cent  couplets  pour 
;  marquer  l'allégresse,  et  que,  lorsqu'il  faudra  des 
Airs  de  tristesse,  l'Opéra  en  fournira  abondanmient. 
L'avocat  du  procès  fait  ainsi  coup  double,  et,  tout  en 
défendant  ses  clients,  il  lance  une  pointe  à  l'Acadé- 
mie royale  de  musique". 

La  résistance  aux  airs  nouveaux  se  prolongea  très 
longtemps,  et  c'est  la  même  querelle  que  celle  des 
Couplets  en  procès  qui  est  reprise  en  17G0,  sous  le 
titre  de  Procès  des  Arietles  et  des  Vaudevilles.  Favart 
s'y  plaint  des  empiétements  continuels  des  ariettes", 
dont  l'originalité  attire  l'attention  du  spectateur  et 
fait  du  tort  à  la  pièce^.  Cet  ouvrage  n'est  d'ailleurs 
!  qu'une  sorte  de  reproduction  de  l'opéra-comique  de 
Lesage.  Mais,  en  dépit  de  l'hostilité  des  auteurs,  l'air 
nouveau  se  propageait  dans  l'opéra-comique,  et,  à 
travers  les  scènes  que  (îillier  met  en  musique,  on 
sent  déjà  que  le  genre  évolue,  qu'il  s'éloigne  de  l'an- 
cienne pièce  à  vaudevilles  pour  acquérir  de  la  cohé- 
sion et  de  l'unité.  Lcgoill,  manifestement,  s'épure  et 
se  développe,  et  la  pièce  foraine  subit  le  contre-coup 
des  querelles  esthétiques  du  temps.  Comme  nous 
l'avons  déjà  remarqué,  non  seulement  la  pièce  fo- 
1  raine  met  en  scène  sa  propre  histoire  et  ses  démêlés 
avec  ses  puissants  rivaux,  mais  encore  elle  reflète 
l'agitation  qui  règne  entre  les  partisans  de  la  mu- 
sique française  et  ceux  de  la  musique  italienne.  C'est 
i  ainsi  que,  dans  la  Ceinture  de  Vénus,  un  maître  à 
chanter  imite  successivement  le  goilt  français  et  le 
goût  italien. 

A  côté  du  leitmoiif  fourni  par  le  vieux  fredon,  et 
de  l'air  original  dil  à  l'imagination  des  compositeurs 
de  la  Foire,  d'autres  éléments  musicaux  jouent  un 
rôle  important  dans  l'opéra-comique. 

Nous  avons  vu  plus  haut  que,  fié(|ueinnient,  le  dia- 
logue s'y  déroulait  au  moyen  des  fredons,  mais  il 
existe,  en  outre,  des  dialogues  musicaux  créés  de 
toutes  pièces  ou  parodiés.  Tel  est  celui  de  M""  de 
la  Guerre,  entre  Nicole  et  Pierrot,  dans  la  Ceinture 
de  Vénus,  dialogue  qui  réalise  de  façon  comique  une 
dispute  en  musique,  surtout  dans  la  deuxième  partie, 
où,  pendant  que  l'une  des  voix  caquette  «  Ali  !  que  de 
façons!  »  l'autre  exécute  d'amusantes  tenues  sur 
l'interjection  «  Ah!  ».  Dans  la  l'oire  de  Guihray,  le 
dialogue,  dont  voici  le  début  : 

.l'ai  Iteaii  ie[it->-r)<)i-e  ilu  solide, 
De  la  rliuliarbe  il'Amadis. 
Du  vrai  calbolieon  ir.-lrmirfc. 
De  la  confection  <yAlyt, 
De  rélixir  de  Proiarpinr, 
Ces  drogues  de  vertu  <livine, 
Qui  m'ont  jadis  (ait  tant  de  bien. 
Aujourd'hui  n6  me  font  plus  rien. 

XXXI.    M. 


6.  liecueil  d'Opéras  comiques,  t.  XXXI.  M.  Darberel,  dans  son 
ouvrage  sur  Lesage  el  le  Théâtre  de  la  Foire,  défend  les  vieui 
fredons  :  «  Il  était  dit,  écrit-il,  que  la  gaieté  fr.ançaise  périrait  par 
l'arielte  italienne.  »  On  retrouve  dans  cette  querelle  des  couplets  un 
diminulif  de  relie  qui  sévissait  au  Sivin'  siècle  à  propos  de  l'Opéra;  ce 
que  les  gens  do  lettres  critiquaient  ilans  l'opéra  franrais,  c'était  1  eicès 
de  la  musique  qu'il  contenait,  pane  ciue  ccUe  musique  dérivait  à  son 
prolit  l'atlention  du  public  et  quelle  laissait  la  tragédie  au  second  plan. 
.  I.e  musicien,  dil  M.  Barberet,  à  la  suite  de  Kavart,  triomphe  du  poète 
devenu  un  simple  librettiste.  »  {Loco  cit.,  p.  S!l,  90. | 
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Ah!  C'est  vous         qui       l'era_portez sur    moi 


produit  un  effet  assez  plaisant'. 

Les  ensembles  vocaux,  duos,  trios  et  chœurs,  de- 
viennent de  plus  en  plus  fréquents  à  partir  des  pièces 
du  tome  III  (1718)  du  Théâtre  de  Lesage.  Nous  citerons 
encore,  comme  exemples,  le  duo  composé  par  M.  de 
La  Croix  et  qui  clôt  le  11=  acte  d'Arlequin  traitant 
(1716)^  ;  «  Que  la  faim  lui  livre  la  guerre;  »  ce  duo 
comprend  deux  parties  réelles  confiées  aux  voix,  et 
une  partie  de  violon  d'accompagnement.  Les  thèmes 
de  ces  trois  parties  sont  indépendants;  les  violons 
ne  doublent  pas  le  dessus,  et  la  basse  esquisse  quel- 
ques mouvements  contraires.  Dans  la  Princesse  de 


Cnrizmc^,  qui  est  un  type  de  ces  pièces  orientales 
chères  à  Lesage,  il  y  a  aussi  un  véritable  duo  :  ..  Goû- 
tons bien  les  plaisirs,  bergère.  »  Pour  ces  ensembles, 
on  se  sert  à  la  fois  de  musique  d'opéra  parodiée  et 
de  musique  nouvelle.  C'est  ainsi  que  la  Querelle  des 
tht'dlres'  fait  appel  au  duo  des  Gorgones  de  Persée, 
et  que,  dans  le  Rappel  de  la  Foire  à  la  vie'-,  on  trouve 
un  trio  parodié  de  l'opéra  de  Roland,  trio  chanté  par 
l'Opéra,  la  Foire,  et  M.  Vaudeville,  à  côté  duquel  la 
musique  originale  lient  sa  place,  avec  un  trio  de 
Gillier  dont  voici  le  début''  : 
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Quant  aux  chœurs,  leur  intervention  se  produit, 
tantôt  sous  forme  de  vaudeville  final,  tantôt  au 
cours  de  la  pièce,  et  pour  l'expression  de  sentiments 
collectifs. 

Le  vaudeville  final,  placé  à  la  fin  des  actes,  ras- 
semble les  personnages  marquants  et  comporte  un 
certain  nombre  de  couplets  entremêlés  de  reprises  en 
chœur  et  de  danses.  11  constitue  ainsi  un  divertis- 
sement fort  goûté,  et  à  propos  duquel  les  musiciens 
donnaient  carrière  à  leur  fantaisie,  car  presque  tou- 

1.  Ce  dialogue  n'est  autre  que  l'air  de  l'entrée  du  Bal  des  Ftles  véni- 
tiennes {Théâtre  de  la  Foire,  t.  1,  p.  10!i.) 

2.  Tome  II,  p.  194. 

3.  Scène  x,  entre  un  Carizmien  et  une  Carizmicune.  T.  111,  p.  131. 


jours,  le  vaudeville  final  était  écrit  sur  de  la  musi- 
que nouvelle.  Ces  musiciens  s'ingéniaient  à  le  varier 
dans  sa  forme,  soit  qu'il  se  composât  de  soli  et  d'en- 
sembles alternés,  soit  qu'il  présentât  un  ensemble 
chanté  par  tous  les  acteurs,  soit  enfin  que  la  danse 
y  prit  une  part  importante.  Le  vaudeville  final  rap- 
pelle, de  la  sorte,  les  divertissements  qui,  au  xviii»  siè- 
cle, clôluraient  les  actes  des  tragédies  lyriques,  et 
surtout  le  grand  divertissement  final,  en  lequel  les 
héros  d'opéra,  après  avoir  vu  leurs  amours  contra- 


4-  Scène  ix,  t.  III,  p.  57. 
3.  Scène  vul,  t.  111,  p.  87, 

6.  Ibid.,  scène  xvi,  p.  448.  Ce  trio  est  chanté  par  la  Foire,  la  Comé- 
die française  et  la  Comédie  italienne. 
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riées,  célébraient  le  triomphe  de  celles-ci  par  une 
fêle  chorégraphique. 

Les  solistes  du  vaudeville  final  chantent  leur  cou- 
plet à  tour  de  rôle,  et  d'ordinaire  le  dernier  couplet 
est  adressé  au  public,  en  guise  d'adieu.  C'était  là,  en 
même  temps  qu'une  tradition  des  danseurs  de  corde, 
une  manière  d'imilalion  des  ballets  de  l'Opéra'. 

Lesage  a  arrêté  la  forme  de  ces  divertissements, 
tout  en  laissant  pleine  liberté  à  ses  musiciens;  il  y  a 
d'abord  un  petit  ballet,  puis  un  vaudeville  en  cinq  ou 
six  couplets.  Après  chaque  couplet,  le  chœur  chante 
le  refrain.  Ainsi,  dans  le  vaudeville  de  l'is/e  des  Ama- 
zoncs-,  dil  à  Gillier,  Marphise,  Bradaraante,  Arlequin 
et  Pierrot,  les  quatre  personnages  essentiels  de  la 
pièce,  chantent  chacun  un  couplet  auquel  le  cho'ur 
des  Amazones  répond  :  «  En  suivant  Bellone,  qu'il  est 
doux  de  passer  son  temps  en  Amazone!  » 

Le  ballet  qui  précédait  le  vaudeville  se  composait 
d'entrées  de  masques,  de  Flamands,  de  matelots,  de 
bergers,  de  démons.  Ainsi,  le  Tableau  du  iiiana(jc^  se 
termine  par  des  danses  de  masques.  La  dernière  scène 
du  Tombeau  de  Nostradamus^  est  remplie  par  une 
danse  de  Provençaux  coupée  par  un  vaudeville  en  six 
couplets,  dû  à  Gillier,  avec  chœur  de  Provençaux  et 
de  Provençales.  De  même  encore,  le  vaudeville  final 


du  Proloi/ue  des  Eaux  de  Merlin^  met  en  scène  deux 
troupes  d'amants  heureux  et  malheureux  qui  chan- 
tent et  dansent  un  Cotillon.  Ces  entrées  de  person- 
nages se  produisent  le  plus  souvent  de  façon  assez 
arlilicielle  et  assez  arbitraire,  carie  ballet  n'est  point 
l'action.  Il  se  détache  même  de  la  pièce  et  tend  à 
piendre  une  existence  indépendante  ;  il  devient  comme 
une  manière  de  pièce  en  écriteaux,  dans  laquelle  les 
évolutions  chorégraphiques  lemplacent  les  explica- 
tions écrites  des  cartons  d'antan"5. 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  vaudeville  final  se  coule  très 
fréquemment  dans  la  forme  d'un  Branle.  C'est  à  ce 
type  de  danse  que  se  rapporte  le  curieux  linalo  du 
Temple  du  Destin,  où  le  merveilleux  s'associe  à  la 
satire,  et  où  on  voit  apparaître  le  destin,  flanqué  sym- 
boliquement des  six  Heures  blanches  et  des  six  Ileu- 
res  noires,  qui  s'ébranlent  au  son  de  la  musique  de 
Gillier  et  viennent  chanter  de  gracieux  couplets.  C'est 
encore  par  un  Bratih'  que  le  même  Gillier  termine 
Arlequin  drfcnuciir  d'Ilnmére''  et  le  Monde  renversé'. 
Quant  à  l'intéressant  opéra-comique  des  Funcrailles 
de  la  Foire^,  il  nous  apporte  un  Branle  en  trois 
couplets,  chantés  respectivement  par  la  Comédie 
française  et  la  Comédie  italieime  : 


É 


J   J  ^.J] 


^m 


^\\\«v 


Celle    Foiie  ex_  Ira  _va  _    ganle  sans  cesse  ex_ci_lail   des      ris. 


et  assez  expressif,  avec  la  figuration  cahotée  des 
deuxième  et  quatrième  mesures.  Notons,  de  plus, 
l'intention  à  la  fois  dramatique  et  comique  qui  pré- 
side à  l'établissement  de  cette  scène,  car,  avant  l'ex- 
plosion du  Branle  terminal,  Colombine  vient  dire 
d'un  ton  lamentable  :  «  La  Foire  est  morte  »,  après 
quoi,  le  chonir,  à  quatre  parties,  parodiant  tristement 
VAIceste  de  Lulli  (acte  III,  scène  iv),  reprend  :  «  La 
Foire  est  morte  »  : 


P^ 


P 


=t 


^ 


feUv 


Aw* 


La    Foire  esl  mor  _  te 


Jacques  Aubert,  qui,  lui  aussi,  a  beaucoup  écrit 
pour  la  Foire,  a  laissé  un  certain  nombre  de  Branles 
finaux.  Citons  ceux  des  Aircsts  île  l'Amour  ^"yàes  Ani- 
manx,  raisonnables^^,  et  de  cette  curieuse  For(U  de 
Dodone^'^,  dont  le  vaudeville  de  la  fin  rassemble,  avec 
les  chênes  oraculaires.  Arlequin,  Colin,  Colinette, 
les  gens  de  la  noce,  tous  chantant  :  «  Ici,  les  bois 
savent  parler,  »  ce  qui  donne  lieu  à  une  manière  de 
Walda^eben  comique. 

1.  Barberet,  loco  cit..  p.  202,204.  Le  dernier  cou|ilet  devenait  une 
sorte  de  compliment  adressé  au  public,  compliment  traditionnel  à  la 
Foire. 

2.  T.  m,  n»  228. 

3.  T.  II,  scène  xv,  p.  315. 

4.  T.  I,  scène  finale,  air  n"  175. 
î>.  T.  II,  scène  linale. 

6.  Barberet,  toco  cit.,  p.  206. 

7.  T.  II,  s'-ène  ix.  Ce  branle  se  compose  de  cinq  couplets  après  les- 
quels le  chœur  chante  :  t-  Ht  zon,  zon,  zon.  Jetez  votre  hameçon.  » 

8.  Tome  III.  Dans  cette  pièce,  on  trouve  une  satire  des  doublrs  em- 
ployés par  les  musiciens.  Un  philosophe  chante  d'abord  le  simple  d'un 


.\vaiit  (le  quitter  le  vaudeville  final,  remarquons 
que  c'est  lui  qui  a  subi  l'évolution  la  plus  marquée 
dans  l'ancien  opéra-coniitiue.  Importateur  de  mu- 
sique originale,  il  a,  en  outre,  substitué  aux  petites 
entrées  des  premières  pièces  de  la  Foire  des  diver- 
tissements souvent  fort  développés  et  que  réglait 
Dumoulin  l'ainé. 

Mais  il  n'est  pas  le  seul  ;i  provoquer  l'intervention 
du  chœur.  Celui-ci  apparaît  encore,  plus  rarement, 
il  est  viai,  au  cours  de  la  pièce,  lorsque  l'auteur  veut 
exprimer  un  sentiment  collectif. 

Ainsi,  dans  la  Princesse  de  Carizme  déjà  citée,  la 
suite  du  Grand  Prêtre  forme  un  chœur  qui  déclare  que 
le  mariage  de  la  Princesse  «  regarde  et  intéresse  tout 
Carizmien  ».  C'est  à  ce  titre  que  le  chœur  intervient. 
A  cet  effet,  il  chante  une  sorte  d'épitlialame  dû  à  La 
Coste  :  l' lo,  hymen,  hymen,  io!  »  qui  témoigne  de  son 
allégresse. 

Dans  les  Funih-ailles  de  la  Foire,  nous  avons  déjà 
rencontré  un  chœur  à  quatre  parties  emprunté  à 
Lulli.  Kn  voici  un  autre  (scène  x),  en  lequel  on  remar- 
quera les  amusantes  interjections  que  lancent  les 
quatre  voix  : 


air  de  (iiUier,  qu'Arlequin  déclare  fort  plat;  le  philosophe  chante  alors 
le  double,  à  la  grande  satisfaction  d'Arlequin.  Ce  double  donne  lieu  à 
des  répétitions  de  syllabes  telles  que  ca,  ca,  eu,  dont  ou  imagine  l'elTet 
(p.  2231. 
il.  T.  III.  scène  XI  fl718). 

10.  T.  II,  S'-èue  viii. 

11.  T.  III,  se.  XV. 

12.  Celte  pièce  fut  jouée  à  la  foire  Saint-Germain,  en  1721.  T.  IV, 
scène  xx,  p.  350. 

Citons  encore,  parmi  les  auteurs  de  vaudevilles  finaux,  le  compositeur 
L'.ibbe.  Il  a  écrit  la  musique  des  Pèlerins  de  la  Mecque  (i726J  et  des 
Comédiens  corsaires  (1726). 
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Cette  pièce  présente,  du  reste,  de  nombreux  épiso- 
des ctioraux'.  Le  plus  souvent,  les  chœurs  sont  paro- 
diés et  proviennent  de  l'opéra.  .\ous  venons  d'en 
signaler  un  qui  est  emprunté  à  VAlceste  de  LuUi;  de 
même  Persce  et  Thésée,  Phaéton  et  Roland,  fournissent 
des  ensembles  au  Rappel  de  la  Foire  à  la  vie.  De  même 
encore,  le  chœur  à  tiois  voix  de  la  Parodie  de  Télé- 
maque  :  «  Ah!  Madame  Anroux,  nons  deviendrons 
fous,  »  présente  une  ressemblance  voulue  avec  un  de 
ceux  de  l'opéra  de  Télémnque-. 

Les  pièces  du  Théâtre  de  la  Foire  font  enfin  appel, 
comme  instrument  d'expression,  à  la  symphonie,  à 
l'orchestre.  De  six  musiciens  en  1715,  l'orchestre 
passait  à  quatorze  exécutants  l'année  suivante,  et 
jouait  des  cotillons,  des  menuets,  des  préludes,  des 
ritournelles  et  des  airs  puisés  dans  le  répertoire  des 
fredons,  dans  celui  de  l'Opéra,  ou  composés  par 
les  musiciens  attitrés  de  l'Opéra-comique^ 

Il  y  a,  d'abord,  des  sortes  d'ouvertures.  Ainsi,  en 
tète  de  la  Parodie  de  Télémaque ,  une  mention  porte 
que  l'orcheslre  joue  X'ouverture.  De  quelle  ouverture 
s'agit-il  ici?  Probablement  de  celle  de  l'opéra  de  Télé- 
maque lui-même.  Cette  ouverture  est  suivie  de  la 


1.  Voir  miîme  scène,  p.  495,  le  chœur  des  Forains  : 

2.  T.  I,  scène  xni,  p.  345. 


■  Hélas  !  hélas  ! 


Tempête  d'Alcyone  de  Marin  Marais,  grand  morceau 
descriptif  fort  célèbre,  pendant  l'exécution  duquel  la 
scène  représente  deux  vaisseaux  secoués  par  une 
mer  agitée.  Les  Arrests  de  l'Amour  débutent  par  «  une 
symphonie  douce  »,  tandis  que  le  Rapjiel  de  la  Foire 
à  la  vie  s'ouvre  par  «  une  symphonie  lugubre  »,  et 
que  le  Réveil  de  iOpéra-comique*  est  précédé  d'une 
symphonie  extravagante.  On  voit  que  les  musiciens 
de  rOpéra-comique  s'efforcent  de  relier  le  morceau 
symphonique,  qui  prélude  à  chaque  pièce,  avec  le 
contenu  de  cette  pièce.  L'ouverture  prend  ainsi  la 
couleur,  le  caractère  général  de  l'action.  Au  moment 
où  le  rideau  se  lève  sur  le  décor  de  l'isle  des  Ama- 
zones, figurant,  en  vue  d'optique,  un  port  de  mer,  on 
entend  une  symphonie  où  résonnent  trompettes  et 
timbales,  ce  qui  marque  immédiatement  l'allure 
belliqueuse,  guerrière,  de  la  pièce  qui  va  suivre. 

De  plus,  l'orchestre  intervient  fréquemment  pen- 
dant les  pièces,  et  presque  toujours  pour  annoncerun 
spectacle  ou  l'arrivée  d'un  personnage  important  ou 
extraordinaire.  La  symphonie  crée,  de  la  sorte,  une 
atmosphère  de  magie,  de  féerie,  et  joue  sensible- 
ment ici  le  même  rôle  qu'à  l'Opéra,  où  elle  se  relie 

3.  A.  Hculhard.  la  Foire  SaiiU-Laurent,  p.  264.  265. 

4.  T.  L\.  Pièce  jouée  à  la  foire  Sainl-Laurent,  en  1732. 
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intimement  à  l'élément  spectacle  et  à  l'élément  mer- 
veilleux, l'arfois  aussi,  elle  précise  son  expression  en 
s'associant  étroitement  à  l'action.  Nous  allons  citer 
([uelques  exemples  qui  mettront  en  lumière  ce  rôle 
multiple  de  l'orcliestre. 

Au  moment  où,  dans  la  Foire  de  Guibray,  Arlequin 
s'avance  en  dansant,  ■<  on  entend  un  bruil  de  timbales 
et  de  trompettes'  )>  ;  dans  la  Princi'xse  de  Carizme,  les 
danses  joyeuses  d'Arlequin  s'accompagnent  d  une 
symphonie  de  violons  et  de  hautbois-. 

S'agit-il  de  faire  apparaître  Pallas?  Les  trompettes 
et  les  timbales  entoureront  de  leur  musique  l'arrivée 
de  la  déesse  3.  (rest  encore  l'orchestre  qui  annonce 
la  descente  de  Cybèle  dans  la  Grand'Mère  iiiiiotireuse'', 
et  celle  de  l'Amour  dans  le  Hemoulinir  d'Amour''.  La 
Foire  des  Fées^  met  en  présence  la  Fée  doyenne  et 
la  Fée  Amphionne,  à  laquelle  la  Fée  doyenne  demande 
de  faire  l'ouverlure  de  la  Foire.  On  entend  alors  le 
son  des  timbales,  des  trompettes  et  des  hautbois, 
cependant  que  la  Fée  Amphionne  chante  une  cantate 
de  Mouret  :  <■  Venez,  rassemblez-vous,  chalands.  ■. 
Cette  cantate,  fort  développée,  comporte  de  très  nom- 
breux épisodes  sympboniques.  Ainsi,  le  personnage 
mythologique,  le  personnage  de  féerie,  surgit  dans 
un  nimbe  sonore  qui  le  caractérise.  IJe  même,  le  per- 
sonnage symbolique  ou  métaphysique  s'accompa- 
gnera presque  toujours  d'une  intervention  de  l'orches- 
tre. C'est  ce  qui  se  produit  au  moment  de  l'entrée 
en  scène  d'un  "  Plaisir  »,  dans  les  Arrests  de  l'Amour; 
on  entend  alors  résonner  «  une  symphonie  douce  ». 
C'est  ce  qui  se  produit  encore  dans  le  Mariage  du 
Caprice  et  de  la  Folie''.  Là,  lorsque  Iris  va  frapper 
à  la  porte  du  temple  du  Caprice,  trompettes   et   tim- 

/)  1 .1 . 


baies  retentissent  bruyamment,  et  l'orchestre  ne 
manque  pas  de  souligner  l'entrée  en  scène  d'êtres 
métaphysiques  comme  la  Nature  et  la  Folie.  Des 
personnages  sont-ils  amenés  d'une  façon  originale, 
inusitée,  sui'  quelque  machine,  par  exemple,  la  sym- 
phonie s'associe  à  leur  entrée  en  scène.  On  en  trouve 
un  bon  exemple,  au  moment  où  Pierrot  et  Jacquot 
apparaissent  sur  un  char  comique  dans  Vlnduslrie*. 
Le  sentiment  comliatif  qui  règne  dans  VOpéra-Co- 
miijue  assii'ijé''  se  traduit  par  la  marche  des  Dragons, 
battue  sur  le  tambour  et  reprise  par  l'orchestre.  Il 
est  même  des  cas  oii  l'orchestre  devient  pittoresque, 
où  l'exotisme  s'etforce  de  le  pénétrer;  de  semblables 
tendances  s'observent  dans  quelques  pièces  orienta- 
les telles  que  la  Princesse  delaCkine'".  Là,  on  adjoint 

I  à  l'orchestre  habituel  des  instruments  spéciaux  et  on 
essaye,  bien  timidement,  il  est  vrai,  de  faire  un  peu 
de  couleur  locale.  Voici, parexemple,  undélilé  durant 
lequel  »  l'orchestre  joue  une  marche  triste,  accompa- 
gnée par  des  clochettes  et  des  tambours  chinois  ». 
Il  ne  s'agit  de  rien  moins,  du  reste,  que  de  conduire 

:  le  Prince  au  supplice,  et  puisqu'on  est  en  Chine,  les 
clochettes  s'imposent  de  toute  nécessité.  On  retrouve 
CCS  clochettes  un  peu  plus  loin,  où  elles  accompa- 
gnent un  sacrifice  de  Roiizes". 

I  II  ne  faudrait  pas  croire,  toutefois,  que  l'exotisme 
musical  soit  bien  caractérisé  à  la  Foire;  il  n'y  est  pas 

i  plus  marqué  qu'à  l'Opéra,  et  revêt  les  mêmes  dehors 
arbitraires  et  conventionnels  que  dans  la  tragédie 
lyrique.  Voici  un  exemple  qui  permettra  d'en  juger  : 

:  c'est  r.4 il- chinois  qui  figure  à  la  table  des  airs  du 
tome  I  du  Théâtre  de  Lesage,  sous  le  n"  157  : 
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fit  dont  la  chinoiserie  apparaît  plutAt  a(iproximative. 
De  môme,  un  «  Calender  »,  dans  les  Pèlerins  de  la 
Mecque,  préti'nd  chanter  en  turc  une  chanson  com- 
posée par  Mahomet. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  symphonie  de  l'opéra-comique 
se  propose  encore  un  but  descriptif,  tout  comme 
celle  de  l'opéra.  Les  scènes  pastorales,  les  tempêtes, 
les  ports  de  mer,  revendiquent  sa  participation.  Aussi 
l'orctu'Slre  jouera-t-il  une  Musette,  à  l'occasion  du 
débarquement  des  Pèlerins  et  des  Pèlerines  <le  Cy- 
Ihère  dans  le  Rémouleur  d'amour'-.  Les  paysanne- 
ries (lui  deviennent  très  fréquentes  et  que  s'assimi- 
lera l'opéra-comique  moderne,  entiainent  l'exécution 
d'une  musique  appropriée  dans  laquelle  dominent 
les  instruments  pastoraux  et  les  airs  champêtres. 
La  série  des  pièces  paysannes  s'ouvre,  en  1720,  avec 
Vob.^lacle  favorable,  et  les  Biaise  et  les  Lucas  font 
retentir  la  scène  de  leur  langage  spécial  :  «  .Morgue! 
.le  nous  gaussons,  »  etc.  Dans  la  l'i'uclope  moderuc", 
le  vaudeville  du  premier  acte  est  précédé  par  une 
Musette  chantée  par  une  lileuse  et  par  un  air  chanté 

1.  Sctne  IV,  p.  102. 

2.  Scène  viii,  p.  128. 

3.  Le  Jmjement  de  Pnri»  (foire  Sainl-Laupcnl),  1718,  t.  III,  scène  vu, 
p.  85. 

4.  Tome  VIII  (foire  Saint-Germain,  1726),  scène  vu,  p.  16. 

5.  Tome  V  (foire  Sainl-Gcrmain.  IT22),  scène  il,  p.  77. 

6.  Tome  V  (1722),  scène  il.  p.  371. 

7.  Tome  VIII  (foire  Saint-Laurent,  1724),  scène  ll,  p.  193. 


par  un  paysan  :  "  Je  ne  connaissions  pas  autrefois 
dans  nos  l'haraps.  n 

Lutin,  l'oichestre  assurait  l'accompagnement  des 
airs,  tant  fredons  qu'airs  nouveaux,  chantés  durant 
toute  la  pièce,  et  exécutait  les  ballets  des  vaudevilles 
finaux. 

Tels  étaient,  dans  leur  ensemble,  les  éléments  mu- 
sicaux du  théâtre  de  Lesage.  Pour  mieux  lier  les  vau- 
devilles, on  mêlait  aux  vers  des  fragments  <le  prose, 
et  ainsi  se  constituait  ce  qu'on  appela  les  pièces 
mixtes,  raî-partie  en  prose,  mi-partie  en  vers.  L'im- 
portance du  dialogue  s'en  trouvait  augmentée,  au 
grand  bénélice  de  la  cohésion  des  pièces. 

Ces  diverses  transformations,  dues  à  Lesage  et  à 
ses  coll.Thorateurs  d'Orneval,  l'uzelier,  Piron,  Paii- 
nard  et  Vadé,  s'elfectuaient  au  milieu  d'une  situation 
toujours  troublée,  car,  en  dépit  d'accalmies  passa- 
gères, l'Opéra-comique  ne  cessait  de  lutter  contre 
ses  ennemis.  C'est  ainsi  que,  depuis  1716,  une  nou- 
velle troupe  italienne,  rassemblée  par  les  ordres  du 
Hégent,  s'était  installée  à  l'hôtel  de  Bourgogne,  où 

8.  Tome  VIII  (Prologue,  foire  Saint-Laurent,  1730),  scène  i. 
'J.  Tome  VII  ifoire  Saint-Germain,  1730).  se.  x  cl  xi,  p.  423.  424. 

10.  Torac  VII  (foire  Sainl-Laurcnl,  I7îti),  scène  iv,  p.  130,  et  scène  xi, 
p.  I.'i2.  L'air  clianté  par  le  Grand  Pritre  est  <ie  Gillicr. 

11.  J6id;  scène  X,  p.  150. 

12.  Loco  cit.,  scène  ni,  p.  80. 

13.  Tome  Vil  (foire  Sainl-Laurent,  1728),  scène  xni,  p.  41.  Tous  les 
,  irs  sont  de  Gillier. 
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«lie  donnait  tles  représentations  en  français'.  Par 
là,  elle  liait  sa  cause  à  celle  de  la  Comédie  française 
contre  la  Foire.  On  s'en  aperçoit  bien  dans  la  Qiie- 
rellc  des  Thcàlres.  où  les  deux  Comédies,  la  française 
et  l'italienne,  attaquent  les  Forains  que  défend  l'O- 
péra, sous  les  traits  "  d'un  grand  monsieur  de  bonne 
mine  qui  chante  à  tort  el  à  travers  tout  ce  qui  lui 
vient  à  l'esprit  ".  Supprimé  en  1719,  l'Opéra-comique 
renaissait  en  1722,  toujours  aussi  vivace,  toujours 
aussi  mordant,  évoluant  sans  cesse  en  perfection- 
nant ses  moyens  d'action^. 

Ce  serait  ici  l'occasion  de  dire  quelques  mots  des 
parodier  d'opéras,  car  ces  parodies  rentrent  tout  à 
fait  dans  le  cadre  et  dans  l'esthétique  de  l'Opéra- 
comique. 

L'Opéra  apporte,  en  effet,  un  sérieux  appoint  au 
répertoire  de  l'Opéra-comique,  en  lui  fournissant 
une  inépuisable  moisson  de  parodies^.  Nous  trou- 
vons la  parodie  d'opéra  bien  et  dûment  instituée 
dés  la  lîn  du  xvii»  siècle,  et  elle  se  prolonge  à  tra- 
vers le  théâtre  de  Favart,  où  elle  occupe  une  place 
prépondérante. 

Il  y  avait,  comme  on  l'a  vu,  deux  manières  de  paro- 
dier un  opéra.  Lapremière,  la  plus  répandue,  consis- 
tait à  utiliser  un  certain  nombre  d'airs  de  cet  opéra, 
en  leur  ajustant  des  paroles  nouvelles*.  L'autre  ma- 
nière, beaucoup  moins  usitée,  consistait  à  garder  les 
paroles  et  à  changer  la  musique;  elle  ne  fut  prati- 
quée que  plus  lard,  et  correspond  un  peu  à  la  signi- 
fication moderne.  C'est  alors  à  la  musique  et  non 
aux  paroles,  qu'incombe  le  rôle  de  déformer,  de  cari- 
caturer l'ouvrage  primitif. 

La  plupart  des  opéras  furent  parodiés.  Dans  ces 
parodies,  on  introduisait  des  allusions  aux  événe- 
ments contemporains,  et  l'actualité  s'y  taillait  une 
darge  place.  Nous  avons  constaté  que,  dès  1692,  Du- 
fresny  parodie  l'Armide  de  Lulli.  On  jugera  du  nom- 
bre de  ces  parodies  d'après  la  liste  suivante,  relative 
aux  seuls  ouvrages  de  Lulli  :  Alceite  a  été  parodiée 
trois  fois;  Thésre,  deux  fois;  Atijs,  sept  fois;  Isis,  deux 
fois;  Bcllci-ophon  et  l'roserpine,  chacun  une  fois;  /Ve- 
ste, quatrefois;  Phacton,  quatrefois;,lm((d/oeti}o/(i)i(L 
chacun  cinq  fois. 

L'Hrsionc  de  Campra  fut  parodiée,  et  aussi  l'Om- 
phale  de  Destouches^.  Les  Elnnents  de  Deslouches  et 
Lalande  devinrent,  en  172.';,  sous  la  plume  de  Fuze- 
lier,  Momiifi  exilr  ou  les  Terreurs  paiiiquci,  puis  le 
Chaos,  musique  de  Mouret. 

A  partir  de  la  deuxième  moitié  du  xviii»  siècle, 
lorsque  Favart  s'occupe  activement  de  l'Opéra-comi- 
que, les  parodies  se  multiplient".  Le  Pygmalion  de 
Hameau  devient  Brioché  ou  l'Origine  des  marionnet- 
tes (1733);  Castor  et  Pollux  se  transforment  en  les 
Jumeaux.  Dardanus  fut  parodié  à  la  Comédie  ita- 
lienne (14  janvier  1740);  les  Indes  y  ah  mtes  devinrenl 
les  Amours  des  Indes  à  l'Opéra-Comique,  et  les  Indes 

1.  Voir  E.  Solié,  Histoire  du  théâtre  royal  de  VOpéra-comiijuc,  et 
Albert,  loco  cit.,  p.  98,  99  et  suiv. 

2.  Les  Forains,  en  1719,  et.tient  redevenus  danseurs  de  cordes;  ils  se 
■mirent  a  montrer  des  mnrionneltes.  Lesage,  dans  une  comédie  en  vau- 
^Jevilles  intituR'e  Histoire  de  t'Opérn-Comique,  on  les  .Mi'tamorphoses 
de  la  Foire  (lT:j(jl,  avait  retracé  le  tableau  des  transformations  de  la 
Foire,  depuis  la  parade  originaire  jusqu'à  la  pièce  mixte  en  prose  et 
vaudeville.  Cf.  Font,  loco  cit.,  p.  lOo. 

3.  On  trouvera  des  documents  sur  la  parodie  d'opéra  dans  les  Pa- 
rodies du  nouveau  Théâtre  italien,  2»  édition.  1T38.  Cf.  liecueil  de  la 
.Société  internationale  de  muùque,  août  1907,  compte  rendu  d'une 
communication  faite  â  la  section  de  Berlin  par  M"»  Amélie  Arnheini, 
p.  300-301. 

4.  Le  mot  »  parodier  »  veut  dire  «  mettre  sur  d'autres  paroles,  chan- 
ger de  paroles  ». 

5.  L'Omphale  de  Dcstoucbcs  devint,  successivement.  Hercule  filant, 

Copyright  by  Ch.  Delayrave,  lOli. 


chantantes  k  la  Comédie  italienne.  En  174.3,  on  en  fit 
le  Ballet  des  Dindons,  et  Favart  les  transforma  en 
Indes  dansantes  (1751).  Les  Fêtes  d'Héhé  donnent  lieu 
aussi  à  un  grand  nombre  de  parodies,  d'abord  en 
1739,  aux  Talens  comiques  à  la  foire  Saint-LaurenI, 
puisàl'.lHiOii;'  impromptu  de  Favart  (1747),  etc.  Tous 
les  auteurs  à  succès  y  passent,  et  Mondonville, 
Gluck,  Sacchiiii  et  Salieri  virent  leurs  ouvrages  ainsi 
caricaturés. 

En  1732,  l'Opéra-comique  a  la  bonne  fortune  de 
s'attacher  Favart,  qui  vient  compléter  et  consolider 
l'œuvre  entreprise  par  les  artistes  dont  nous  avons 
examiné  sommairement  les  productions  scéniques. 
Mais,  à  vrai  dire,  «  la  situation  ne  change  pour  ainsi 
dire  pas;  l'opéra-comique  est  toujours  composé 
d'une  majorité  d'airs  connus  auxquels  s'adjoignent 
peu  à  peu  quelques  pages  musicales  de  compositeurs 
contemporains'  ».  Favart  porte  au  directeur  Pontau 
ses  premières  œuvres^  :  les  Jumelles  (1734),  X'Enlève- 
ment  précipité  (1733),  la  Pièce  sans  titre  (1737),  etc., 
dont  la  représentation  précède  aux  foires  celle  de  son 
chef-d'œuvre  la  Chercheuse  d'esprit  (20  février  1741). 

Le  succès  de  la  Chercheuse  d'espr'it  fut  triomphal, 
et  se  traduisit  par  une  série  ininterrompue  de  deux 
cents  représentations.  Celte  pièce  faisait  largement 
appel  au  système  des  timbres  et  des  vaudevilles  et 
n'accueillait  qu'un  fort  petit  nombre  d'airs  originaux. 
Elle  empruntait  à  l'Opéra  l'air  «  Quel  désespoir!  » 
(Musette  de  Hameau)  et  un  air  de  l'Amiidis  de  Lulli; 
au  vaudeville,  «  Quand  la  bergère  vient  des  champs,  » 
«  Hossignolet  du  vert  bocage;  »  à  l'art  populaire,  des 
onomatopées  telles  que  «  0  riguingué,  o  Ion  la,  » 
«  Tarare  ponpon,  «  etc.'-". 

Lorsque  Jean  Monnet  remplaça  Pontau,  en  1743,  il 
engagea  Favart  à  faire  office  de  régisseur,  moyen- 
nant 2.000  livres  par  an.  Monnet  avait  monté  son 
théâtre  sur  un  pied  luxueux,  demandant  des  pein- 
tures à  Boucher  et  enrôlant  un  orchestre  de  dix-huit 
musiciens  dirigés  par  Biaise  et  Boismortier,  dont  six 
violons,  deux  cors,  quatre  basses,  deux  bassons,  un 
hautbois  et  une  flille'".  Ajoutez  à  cela  que  les  paro- 
dies écrites  par  Favart  remportaient  un  succès  éton- 
nant ;  aussi,  le  public  désertait-il  les  Comédies  pour 
courir  à  l'Opéra-comique,  plus  Hérissant  et  plus 
achalandé  que  jamais.  Jugeant  cette  concurrence 
par  trop  redoutable,  les  Italiens  et  les  Comédiens 
français  obtinrent  encore  une  fois  la  suppression  des 
spectacles  forains.  Ce  fut  chose  faite  en  juin  1745,  à 
la  fin  de  la  foire  Saint-Germain". 

Six  ans  plus  tard,  en  1731,  la  ville  rétablissait  l'O- 
péra-comique et  en  vendait  le  privilège  à  Monnet  pour 
une  durée  de  six  ans'-.  Monnet  rouvrait  ce  théâtre,  le 
3  février  17o2. 

H  nous  faut  nous  arrêter  un  peu  sur  le  talent  de 
Favart,  qui,  de  1732  à  1732,  i)orta  à  la  perfection  la 

de  Fuzelier  (1721),  la  Fileuse,  de  Vadé,  et  Fanfale,  de  Favart  et  Mar- 
couville. 

6.  La  Correspondance  littéraire  de  Grimm  fournit  d'abondants  ren- 
seignements sur  les  parodies  de  la  seconde  moitié  du  xvni"  siècle. 

7.  J.  Tiersot,  Histoire  de  la  chanson  populaire,  p.  ol8. 

8.  M.  Font,  dans  l'ouvrage  que  nous  citons,  a  donné  une  liste  très 
complète  des  Œuvres  composant  le  théâtre  de  Favart  depuis  1732  jus- 
qu'en 1779  (voir  p.  337  à  3511. 

9.  J.  Tiersot,  loco  cit.,  p.  516,  S17, 

10.  Mémoires,  de  Monnet,  I.  I,ch.  vu  (carton  AA  des  papiers  de  Fa- 
vart, à  l'Opéra,  cité  par  il.  Font,  loco  cit.,  p.  124,  en  note).  A  l'orches- 
tre, était  attaclié  un  copiste  de  musique. 

11.  Voir,  sur  tous  les  détails  do  cette  suppression,  l'introduction  de  la 
réédition  des  Mémoires  de  Monnet  par  H.  d'.\lniéras.  p.  36  et  suiv. 

12.  J.  Bonnassies,  les  Spectacles  forains  et  la  Comédie  française, 
p.  51.  Monnet  payait  lil.OOO  livres  pour  les  trois  premières  années,  et 

15.000  livres  pour  les  trois  dernières. 
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comédie-vaudeville,  et  examiner  de  quelle  façon  il 
traitait  ce  genre. 

La  pièce  s'ouvre  par  une  exposition  rapide  et 
claire;  puis,  vient  une  intrigue  solidement  nouée,  ne 
se  dispersant  jamais,  et  mettant  en  scène  des  person- 
nages à  la  fois  villageois  et  ingénus,  et  dont  la  seule 
raison  d'être  consiste  dans  le  plaisir  qu'ils  se  donnent. 
Ces  personnages  sont,  par  délinition,  des  amoureux, 
mais  l'amour  qui  les  possède  n'a  rien  de  l'amour- 
passion  et  n'entraîne  jamais  d'incorrectes  catastro- 
phes; il  est  un  prétexte  à  dissertations  galantes  et 
lardées,  à  équivoques  tracées  d'une  main  légère  et 
qui  n'insiste  pas. 

Ces  personnages  chantent  des  couplets  habilement 


répartis  dans  le  dialogue,  couplets  qui  occupent  une 
place  prépondérante,  et  qui  interviennent  toutes  les 
fois  qu'un  sentiment  se  fait  jour,  ou  que  la  situation 
frise  l'équivoque.  Nous  voilà  donc  assez  près  de  l'o- 
péra-comique. 

L'tt'uvre  de  Favart  ne  comprend  pas  moins  de  huit 
cents  fredons;  <lans  cet  énorme  répertoire,  Favart 
pratique  le  plus  judicieux  des  choix,  et  s'entend  à 
merveille  à  appi'oprier  les  timbres  aux  situations  et 
à  la  condition  des  personnages.  S'agit-il  d'un  paysan 
balourd,  on  chantera  (/«  Coq  de  village,  l'/43),  sur 
un  timbre  très  expressif,  très  caractéristique,  d'une 
allure  embarrassée  :  «  Mon  berger,  je  ne  puis  sans 
vous  "  : 


i 


!?=: 


-^—jr-jr 


J     IJ    J     J 


Le.     soir  a  _  près     le      la  _  bon    -  ra  _   gp      Tu      It 


i 


J  J , 


J       J    J'  jVJ     ^'hto- 


? 


re    _    fe       _    ras        d'un  pou.Iet        bien       gras,      Ao_coinpa_gn( 


Voyez  comme  ces  blanches  appuyées  sont  pesantes  '. 
S'agit-il,  au  contraire, de  rendre  la  vivacité  du  caquet 
d'une  commère,  ou  bien  de  traduire  une  querelle  de 
ménage,  Favart  choisira  des  timbres  plus  agités,  à 
figuration  plus  leste  et  plus  diversifiée,  en  môme 


temps  que  le  vers  se  raccourcira,  entre-choquant  ses 
rimes  en  un  amusant  tintamarre.  Voici  un  exemple 
de  ces  fredons  alertes.  11  est  tiré  des  lialclieis  de 
Sainl-Cloud  |174:i|  : 


^-     J    ir    Ci  c  c  r^-ui-f=f^=^ 


Quoi!      Tou.jours  sur    un  soup  _  oon  Prissans  rui-son, 


^>   J  ^     J^     >     J'      I    J  p       p^^ 


j)     jF^t'HUw' 


lu  fe  _  ras     ca_ril   _   Ion,     Hors    de    sai.son,       A         quoi    bon? 


chante  M""  Thomas,  en  querellant  son  mari.  1,'accu- 
mulation  des  croches  répétées  à  la  tonique  et  à  la 
sous-dominante,  qui  fournissent  deux  intonations  à  la 
colère  de  la  mégère,  est  d'un  effet  excellent.  Aussi, 
Parfaict  peut-il  dire  avec  raison  :  »  Le  choix  des  airs 
dans  les  pièces  où  on  fait  usage  du  vaudeville  est  un 
des  endroits  par  lesquels  M.  Favart  s'est  principale- 
ment distingué-.  »  Amenée  à  ce  point  par  Favart,  la 
comédie  vaudeville  préparait  le  terrain  pour  une 
nouvelle  forme  lyrique.  Elle  avait  affiné  l'éducation 
du  public,  rendu,  désormais,  apte  à  apprécier  un 
genre  de  Ion  plus  relevé;  ses  progrés  ouvraient  sa 
succession.  Ce  fut  l'opéra-comique  qui  la  recueillit. 

Justement,  et  comme  à  point  donné,  un  événe- 
ment musical  venait  révolutionner  Paris  et  allait, 
sinon  déterminer,  du  moins  hâter  lu  substitution  des 
itrlelti^s  aux  lynulrvilles.  Le  4  octobre  1710,  la  Comédie 
italienne  représentait  la  Serin  pndronu  de  Pergolèse; 
bien  que  le  grand  public  ne  filt  pas  préparé,  cette  re- 
présentation causa  dans  le  monde  de  la  critique  une 
sensation  considérable,  et  lorsque  l'Opéra  voulut 
reprendre,  six  ans  après,  un  opéia  de  Deslouches, 
Omphale,  (irimm  publia  son  premier  pamphlet  contre 


1.  Cf.  Font,  loco  cit..  p.  233. 

2.  Parfaict,  Dictionnaire  des  Tficàtres,  VI,  p.  69  et  suiv. 

3.  Zeitsthrift  de  Vl.  M.  G.,  mai  1893,  p.  257,  i58. 

4.  Sur  la  QuercUe  des  Bouffons,  on  consultera  à  la  Bibliothèque 


la  musique  française.  Ainsi  naissait  et  se  propageait 
une  grande  agitation,  pendant  laquelle  l'Opéra  s'avisa 
de  mander  la  troupe  italienne  de  lianibiiii  el  de  la 
faire  débuter,  le  1"'  août  17.")2,  par  la  fameuse  Hcrva 
pitdroiiH.  Celte  fois,  le  public  alla  d'ini  seul  élan  a. 
cette  musi(iue  si  simple  et  si  pure,  el,  pendant  le* 
vini^t  mdisque  dura  leur  séjour,  les  Roulions  italiens 
ajoutcrenl  a  l'œuvre  de  Pergolèse  le  Giocatore  d'Au- 
letla  et  divers  auteurs,  parmi  lesquels  il  convien- 
drait, selon  M""  G.  Calmus,  de  compter  Leonardo 
Vinci',  la  Finla  Cnmcricra  de  Latilla,  la  Sculira  Go- 
reniutricc  de  Cocchi,  le  Cinese  rimpatriaio  de  Sellelli, 
la  7.inijara  de  Rinaldo  da  Capua,  le  hertoldo  in  Corte 
de  Ciampi,  etc. 

Tout  Paris,  raconte  llousseau,  se  divisa  en  deux 
partis,  plus  écliaulTés  «  que  s'il  se  fût  agi  d'une  affaire 
d'Ktat  ou  de  religion  ».  C'est  ce  qu'on  a  appelé  la 
liiicnf  des  U'iu/fons  ou  Guerre  dei  Coins,  parce  que  les 
partisans  de  la  musique  française  se  tenaient  sous  la 
loge  du  roi,  tandis  que  les  défenseurs  de  la  musique 
italienne  se  rassemblaient  sous  celle  de  la  reine*. 

Ces  opéras  bouffons,  que  la  troupe  de  Cosimi  venait 
de  révéler  au  public  parisien,  étaient  pleins  d'arie^es. 


nationale  le  lîecueil  de  Mémoires  coté  Z  334,  Héserve.  —  Nous  avons- 
étudié  l'historique  cl  l'esthétique  des  Bouffons  dans  une  série  <]'article3- 
puMiés  dans  la  S,  I.  M.  (Juin-juillet  101  â)  et  ensuite,  en  tirage  a  part, 
sous  le  titre  de  ia  Grande  Maison  italienne  de  175^;  les  Boudons, 
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c'esl-à-dire  d'airs  gais,  vifs  et  courts,  que  J.-J.  Hous- 
seau,  dans  sa  Lettre  sw  la  Musique  française,  déclarait 
inapplicables  à  notre  langue;  et  bien  liaut,  il  procla- 
mait, en  guise  de  conclusion,  que,  non  seulement  les 
Français  n'ont  pas  de  musique,  mais  encore  qu'ils 
n'en  peuvent  pas  avoir. 

On  essaya,  cependant,  de  les  imiter,  et  J.-J.  Rous- 
seau tout  le  premier  s'y  appliqua.  Après  le  départ  des 
Bouffons,  Favart  se  mit  à  traduire  les  pièces  italien- 
nes dont  le  succès  s'était  affirmé  si  décisif.  Avec  sa 
femme,  il  engagea  Beaurans  à  transporter  en  français 
la  Seri-a  ■padronn,  et  nous  eûmes  ainsi  la  Servante  mai- 
tresse.  Mais  l'astucieux  Monnet  allait  faire  mieux  :  il 
allait  jouer  un  tour  au.x  partisane  des  BouH'ons  et, 
du  même  coup,  démontrer  l'inanilé  des  pronostics  de 
Rousseau  à  l'endroit  de  la  musique  française. 

Il  s'aboucba  avec  Dauvergne  et  Vadé,  qui,  en  moins 
de  quinze  Jours,  mirent  sur  pied  un  ouvrage  destiné 
à  confondre  les  BoulFonnistes.  C'est  ainsi  que  les  Tro- 
queiirs  furent  joués,  le  30  juillet  173:!.  Monnet  avait 
pris  soin  de  dissimuler  le  véritable  auteur  de  la  pièce, 
qu'il  annonçait  comme  l'œuvre  d'un  musicien  italien 
l'ésidant  à  Vienne.  Les  Boull'onnistes  les  plus  déter- 
minés l'ayant  applaudie,  Monnet  se  donna  le  malin 
plaisir  de  dévoiler  sa  supercherie  '. 

En  fait,  la  partition  des  Troqueurs  ressemble  beau- 
coup au.K  opéras-boulïes  italiens,  dont  elle  s'inspire 
manifestement;  mais  elle  s'éloigne  du  genre  pasticcio 
parce  qu'elle  contient  plus  de  musique  originale  que 
de  musique  empruntée.  Les  Troqueurs  marquent  une 
date  importante  dans  l'histoire  de  l'opéra-comique  : 
«  Pour  la  première  fois  en  France,  écrit  M.  Font,  un 
poète  avait  écrit  un  livret  d'opéra-comique,  et  un 
compositeur  une  partition-.  » 

Antoine  Dauvergae'  était  fils  d'un  joueur  d'instru- 
ments du  nom  de  Jac([ues  Dauvergne,  et  naquit  à  Mou- 
lins, le  3  octobre  1713.  Peut-être  fut-il  premier  violon 
du  concert  de  Clermonl-en-Auvergne,  mais  il  résida 
certainement  dans  cette  ville,  puis  il  entra,  vers  1740, 
à  la  musique  de  la  chambre*,  et,  quelque  temps  après 
(1744),  à  l'Opéra.  En  1732,  il  avait  donné  son  premier 
ouvrage  dramatique,  les  Amours  de  Teinjn'',  paroles 
de  Cahusac;  mais,  dégoûté  par  les  tracasseries  qu'il 
subissait  à  l'Opéra,  il  entra  en  relations  avec  Monnet, 
directeur  de  l'Opéra-comique,  et  coin  posa  les  Troi/Meurs 
pour  ce  théâtre.  Possesseur  de  la  moitié  de  la  charge 
de  compositeur  de  la  chambre  du  roi  sur  la  démission 
de  François  Uebel,  et  survivancier  de  ce  dernier  pour 
la  charge  de  maître  de  musique  de  la  chambre  (1735)^, 
Dauvergne  quitte  l'Académie  royale.  Il  cherche  à  re- 
mettre en  musique  d'anciens  opéras  et,  à  l'instigation 
du  comte  d'Ârgenson,  procède  de  la  sorte  à  une  ré- 
fection d'Eni'e  et  Luviuie,  qui  a  du  succès  (1758)''.  Avec 
Joliveau  et  Caperan,  il  prend  l'entreprise  du  Concert 
spirituel  pour  9  ans,  en  1762,  compose  des  Motets  pour 
ce  Concert  et  y  bat  la  mesure''.  Choisi,  en  1763,  par 
Mesdames  comme  maître  de  composition,  il  obtient, 
l'année  suivante,  la  survivance  de  la  charge  de  surin- 


1.  Mémoires  de  J.  Monnet.  Il,  p.  68-73. 

2.  A.  Font,  loro  cit.,  p.  2ti4.  Sur  les  Troqueurs,  voir  plus  loin. 

o.  Sur  Dauvei'^^ne,  voir  La  Borde,  Essai  sur  la  Musique,  III,  p.  378 
et  suiv.  —  Le  Bas,  Dictionnaire  encyclopédique  de  la  France.  —  Nérée 
Desarbres,  Deux  .Siècles  d  l'Opéra  (1808),  p.  25.  —  Canipardon,  l'Aca- 
démie  royale  de  musique  au  dix-huitième  siècle,  I,  p.  182  et  suiv.  — 
A.  Pougin,  Monsignij  et  son  temps  {Ménestrel,  23  mars  l'J07),  — Du 
Roure  de  Paulin,  la  Vie  et  les  truures  d'Antoine  Dauvergne  (i'^ii). 
—  L.  de  la  Laurencie,  Deux  imitateurs  français  des  Bouffons,  Blaoet 
et  Dauvergne  {Année  musicale,  1012).  Consulter  aussi  les  .Mémoires 
lié  Bachaumont,  tomes  I,  III,  IV,  VI,  Vit,  XIII,  XV,  XVI  (addition),  XX, 
XXIV  (add.)  et  XXVIII  ;  et  Grîmm,  Correspondancelittéraire, iomcslll, 
,V,  V,  VI,  VIII. 


tendant  de  la  musique  du  roi,  veut  prendre  l'Opéra 
en  1766,  de  concert  avec  Joliveau,  mais  se  laisse  sup- 
planter par  Trial  et  Berton.  Dauvergne  devait  occuper 
à  trois  reprises  successives  le  poste  de  directeur  de 
l'Académie  de  musique  :  i"  de  1709  à  1776;  2"  de  1780 
à  1782;  3°  de  1786  à  1790.  En  1771,  il  reprit  le  Con- 
cert spirituel,  en  même  temps  qu'il  faisait  le  service 
de  surintendant  de  la  musique  du  roi".  Au  commen- 
cement (le  la  Révolution  il  se  retira  à  Lyon  et  mourut 
dans  cette  ville,  le  23  pluviôse  an  V. 

Outre  sa  musique  instrumentale  et  ses  Motels^, 
Dauvergne  a  remis  en  musique  un  grand  nombre 
d'opéras.  Citons,  avec  Ence  et  Lavinie  (17.')8),  Canente 
(1760),  Alpkre  et  Aréthuse  (1762),  la  Vénitienne  (1768), 
Cullirhoé  (1773)'".  De  plus,  il  composa  quelques  pièces 
nouvelles  :  les  Fêtes  d'Eulerpe,  ballet  en  quatre  actes, 
avec,  comme  entrées,  la  Sylnlle,  ta  Coquette  trompée 
et  le  Rival  favorable  (8  août  1738)  ;  Hercule  mmrant.  tra- 
gédie lyrique  en  trois  actes,  avec  Marmontel  (3  avril 
1761);  Po/i/,i'é)!e(ll  janvier  1763),  avec  Joliveau;  le  Prix 
de  la  valeur,  opéra-ballet,  avec  Joliveau  (1<"^  octobre 
1771),  etc. 

La  Borde  trouve  sa  musique  très  bonne  et  déclare 
seschants  agréables  et  souventd'une  grande  beauté". 
Ses  fameu,^  Troqueurs  (30  juillet  1733),  sans  aflîcher 
une  originalité  aussi  éclatante  que  les  historiens  de  la 
musique  l'ont  prétendu,  méritent  cependant  de  retenir 
l'attention.  Le  duo  fameu.x  :  »  Troquons,  troquons,  » 
et  l'air  de  Lubin,  «  Margot,  morbleu,  »  relèvent  tout 
à  fait  de  l'esthétique  des  Boulfons  italiens.  Dans 
l'ensemble,  les  Troqueurs  constituent  une  œuvre  de 
transition  entre  la  comédie  en  vaudevilles  et  ariettes 
et  le  futur  opéra-comique  en  ariettes;  ils  préparent  la 
ruine  des  vaudevilles  et  l'avènement  des  ariettes.  C'est 
un  de  nos  premiers  opéras-boulfes. 

De  son  côté,  Favart,  après  avoir  traduit  les  inter- 
mèdes italiens,  se  mettait  à  les  imiter;  il  les  paro- 
diait, c'est-à-dire  qu'il  employait  leur  musique  sur 
d'autres  paroles.  De  la  sorte,  Ninette  à  la  cour  devenait 
une  simple  parodie  de  Bertolde  à  la  cour  de  Ciampi 
(12  mars  1736),  la  musique  du  maestro  italien  passant 
presque  tout  entière  dans  l'opéra-comique  français. 

Mais  les  parodies  n'empêchaient  pas  les  traductions 
de  persister,  et  les  triomphes  remportés  par  M™"  Fa- 
vart à  la  Comédie  italienne  devaient  encourager  ce 
théâtre  et,  en  même  temps,  l'Opéra-comique,  à  persé- 
vérer dans  la  voie  où  tous  deux  s'étaient  engagés  à 
la  suite  des  Bouffons.  C'est  ainsi  qu'on  donna,  à  la 
Coméà\t\\,a.\\enx\e, le  Maître  de  Musique  (il  mai  1735), 
d'après  celui  de  Pergolése,  et  que  les  deux  théâtres 
représentèrent,  chacun  la  même  année,  une  traduction 
de\a.Zin(ji(ra{la Bohémienne);  puis  vinrent  il  Paratajo 
de  Jomelli  sous  le  nom  de  la  Pipée  (19  janvier  1736), 
et  itCinese  {le  Chinois)  de  Selletli,  déjà  joué  depuis 
deux  ans  par  l'Opéra-comique '2. 

Là,  te  Diable  fi  quatre  (10  août  1736)  allait  aux  nues; 
le  livret  en  était  de  Sedaine;  quant  à  la  musique,  elle 
se  composait  d'un  entassement  d'airs  connus,  parmi 
lesquels  l'ancien  et  célèbre  Rossiqnolet  du  buis,  et 
d'airs   nouveaux,   ariettes   parodiées   et  empruntées 

4.  C'est  ce  qui  rébulle  de  sa  lettre  du  27  juin  I78G  à  M.  de  La  Ferlé. 

5.  0',  99  (Arch.  nat.). 

5.  VoirGrimm,  III,  500,  et  VIII,  210. 

7.  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime,  p.  281. 

8.  II  avait  été  nommé  surTivancier  de  Francœur,   le  25  décembre 
1764.  0",b73. 

9.  Voir  la  troisième  partie  de  cette  élude. 

10.  Grimm  trouve  ses  réfections  très  faibles. 

11.  La  Borde,  Essai,  lit,  382. 

12.  Voir  A.  Puugin,  Duni  et  les  commencements  de  l'Opéra-comique 
{Ménestrel,  187U-1880),  et  Monsigny  et  son  temps  {.Ménestrel,  mai  1907). 
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par  Beaurans  aux  intermèdes  italiens,  travail  que 
Philidor  allait  remanier  plus  tard,  en  harmonisant  et 
en  orchestrant  les  petites  mélodies  choisies  par  le 
traducteur  de  la.  Servajjadronn'.  A  partir  de  ll.il,  le 
goût  que  l'on  avait  manifesté  pour  les  traductions 
s'émousse;  on  demande  autre  chose,  et  les  directeurs 
se  mettent  à  rechercher  des  musiciens  susceptibles 
d'imafçiner  de  nouvelles  pièces  à  ariettes.  En  raison 
du  monopole  de  l'Opéra,  qui  s'opposait  à  ce  qu'un 
autre  théâtre  représentât  des  œuvres  clianlées  d'un 
bout  à  l'autre,  toutes  ces  pièces  comportaient  l'alter- 
nance du  parlé  et  du  chanté.  La  forme  de  pièce  à 
ariettes,  conservée  par  l'Opéra-comique,  résulte  donc, 
en  grande  partie,  des  nécessités  que  l'Opéra,  d'une 
part,  et  la  Comédie  française,  de  l'autre,  imposèrent 
aux  théâtres  forains. 

II.  —  L'opéra-coniiqae  de  Diini  îk  Dalayrac. 

les  opéras-comiques  dont  nous  venons  de  parcourir 
rapidement  l'histoire  présentent,  jusqu'ici,  le  caractère 
de  pièces  à  vaudevilles  et  à  ariettes,  c'esl-à-dire  que 
leur  musique  utilise  à  la  fois  des  timbres  d'origine 
populaire  ou  empruntés  à  l'opéra,  et  des  ariettes, 
petits  airs  composés  spécialement  à  leur  intention. 

Nous  entrons  maintenant  dans  la  seconde  période 
de  l'existence  de  l'opéra-comique,  période  au  cours  de 
laquelle  chaque  pièce  ne  recevra  que  de  la  musique 
originale  et  directement  appropriée  aux  paroles. 
C'est  donc  la  période  qui  voit  disparaître  le  régime 
des  vaudevilles. 

Disons  de  suite  que  ce  régime  ne  disparaît  pas 
tout  d'un  coup,  mais  qu'il  se  prolonge,  au  contraire, 
assez  longtemps,  el  que  Favarl  lui-même,  dans  une 
lettre  au  comte  Durazzo,  prend  soin  de  signaler  l'at- 
tachement que  le  public  lui  conserve  :  «  Le  chant 
simple  et  naturel  des  vaudevilles,  écrit-il  à  propos 
d'Annette  et  Liibin,  semble  ramener  le  public  à  l'an- 
cien goût  de  l'opéra-comique.  Les  ariettes  ne  parais- 
sent presque  rien,  en  comparaison^.  » 

Cette  pièce  d'Annette  et  Lubin  apporte,  précisé- 
ment, un  excellent  exemple  de  la  persistance  des 
vaudevilles  dans  l'opéra-comique.  La  gracieuse 
M™°  Favart  lui  avait  donné  sa  collaboration,  ainsi 
qu'en  témoigne  le  titre  :  Annetle  et  Lubin,  comédie  en 
un  acte  en  vers  par  M  Favart,  mêlée  d'ariettes  et  de 
vauderillea  dont  les  accompaçincments  sont  de  M.  Biaise 
(1702).  Les  personnages  sont  du  plus  pur  opéra- 
comique;  il  y  a  un  bailli,  un  seigneur,  des  bergers. 
Biaise,  basson  à  la  Comédie  italienne,  a  bien  signé 
quelques  airs,  mais  la  majeure  partie  de  la  musique 
se  compose  de  vaudevilles  et  de  morceaux  d'opéras 
français  et  italiens.  C'est  ainsi  que  l'air  «  Ma  chère 
Annetle  »  porte  un  timbre  italien.  On  y  trouve,  en 
quantité,  des  mélodies  populaires  parodiées,  c'est-à- 
dire  changées  de  paroles,  comme  ic  Quand  la  bergère 
vient  des  champs  »,  ou  la  fameuse  com|ilainte  d'a- 
mour la  Pernetic.  J.-J.  Rousseau  a  été  également 
mis  à  contribution,  et  Annelte  lui  emprunte  l'air 
«  Dans  ma  cabane  obscure  »  du  Devin  du  village'^. 
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2.  A.  Font,  loco  cit.,  p.  277  {Correspondance  de  Favart,  I,  p.  242). 
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Il  appartenait  à  Duni*  d'écrire  vraiment  des  opé- 
ras-comiques sur  des  paroles  françaises.  Déjà,  avec 
son  arrangement  d'intermède  italien,  Ninelte  à  la 
ciiiir,  Duni  s'était  fait  connaître  et  apprécier  du 
public  parisien,  alors  tout  entier  à  Vopera  lui/fa  et 
porté  à  ne  donner  son  approbation  qu'à  la  formule 
révélée  par  Pergolèse.  Dorénavant,  l'opéra-comique 
allait  vivre  d'une  vie  propre,  préciser  el  contirmer 
son  genre,  chercher  à  se  caractériser.  En  même 
temps,  par  les  tendances  (ju'il  afiicliait,  par  son 
altenlion  à  approcher  du  naturel,  de  la  simplicité  et 
de  l'émotion  sincère,  par  le  cachet  bourgeois  et  fami- 
lier qu'il  imprimait  à  son  action,  l'opéra-comique 
préludait,  en  quelque  sorte,  à  la  réforme  de  l'opéra 
français. 

Kgidio-Roraoaldo  Duni  naquit  dans  le  royaume  de 
Naples,  le  9  février  1709,  à  Matera,  où  son  père  était 
maître  de  musique.  A  l'âge  de  neuf  ans,  Egidio  s'en 
fut  à  Naples,  alin  d'y  perfectionner  son  éducation 
musicale  auprès  du  fameux  Durante,  alois  au  Con- 
servatoire de  la  Madonna  di  Loreta.  Appelé  à  Home, 
après  ses  éludes,  il  y  compose  son  opéra  de  Néron, 
qui  l'emporte  sur  Vdlijmpiade  de  Pergolèse,  puis  écrit 
à  Naples  un  Artasersc  qui  lui  vaut  de  grands  succès, 
et  traverse  la  l'rance,  en  174.3,  pour  se  rendre  à  Lon- 
dres. L'infant  Don  Philippe  de  Parme  lui  conhe  l'é- 
ducation de  sa  fille  Isabelle,  et  c'est  dans  la  cour 
toute  française  de  ce  prince,  que  Duni  met  au  jour 
Ninelte  à  la  cour;  quelque  temps  après,  il  revenait  en 
France,  et  faisait  jouer  le  Peintre  autourcii-v  de  son 
modèle  à  la  foire  .Saint-Laurent  (1737)''. 

L'accueil  qu'il  reçut  alors  du  public  le  décida  à 
se  fixer  délinilivement  à  Paris,  où  deux  excellents 
librettistes,  Favart  et  Anseaume,  se  mettaient  à  sa 
disposition.  Le  13  février  17bH,  il  donne  à  l'Opéra- 
comique  une  pièce  en  un  acie,  le  Docteur  Sanijrado, 
puis  aboide  la  scène  plus  importante  de  la  Comédie- 
italienne  avec  la  Fille  mal  (/ardée,  dont  Favart  et 
l'abbé  de  l'Attaignant  lui  avaient  fourni  les  paroles 
(4  mars  17.ï8).  M"'  Favart  s'était  chargée  du  rôle 
principal;  pièce  et  interprètes  furent  très  applaudis. 
Signalons  ici  la  part  prise  par  Gluck  au  développe- 
ment de  l'opéra-comique  français.  On  peut,  en  ellet, 
considérer  l'auteur  d'AleesIe  comme  un  précurseur 
de  Monsigny,  de  Philidor  et  de  Crétry.  Dès  17i)o  et 
1736,  (iluck  fait  représenter  à  Vienne  des  opéras-co- 
miques écrits  sur  des  paroles  françaises,  les  .[mours 
ckampôtrcs,  le  Chinois  poli  en  France  el  le  Déguisement 
pastoral''.  Durant  le  carnaval  de  I7.')8,  c'est-à-dire 
seulement  un  an,  environ,  après  la  Fille  mal  gardée 
de  Duni,  il  donne  la  Fausse  Esclave,  bientôt  suivie  de 
nie  de  .Merlin  (octobre  1758). 

Dans  cette  dernière  pièce,  on  le  voit  introduire, 
sous  forme  d'airs  de  danse,  dont  certains  revêtent 
un  caractère  tchèque  bien  marqué,  de  nombreux 
éléments  populaires.  Ainsi,  le  Procureur  chante  une 


articles  de  M.  A.  Pougindans  le  Ménestrel  (lS7îi-18ft0i.  /iuui  et  les  rom~ 
nicnrements  de  l'Opéra-comique.  — •  Biedenfold  iDie  /iotnische  Oper) 
en  dit  quelques  mots,  p.  27,  28.  —  Voir  aussi  la  Correspondance  lit- 
téraire do  Crinim,  tomes  V,  VI,  VII,  VIII,  IX. 

5.  D'après  Contant  d  Orville,  la  pièce  de  IJuni  ne  serait  que  la  tra- 
duction d'un  intermi;de  italien;  mais  Desboulmiers  (Histoire  de  l'O- 
p-ra-comique,  II,  82,  83)  l'indique  bien  comme  appartenant  en  propre 
à  Duni.  II  y  a  encore  des  airs  de  vaudeville  dans  le  Peintre  amoureux 
de  son  modèle.  I.e  Peintre  amoureux  de  son  modèle  fut  joué  à  la  foire 
Saint-Laurent  pendant  l'hiver  1757-1758.  Grimm  se  fonde  sur  le  succès 
remporté  par  cette  petite  pièce  pour  partir  en  guerre  contre  le  réper- 
toire de  l'Opéra  (Corr.  lilt.,  III,  p.  500-501). 

0.  Voir  la  première  partie  de  ce  travail,  et  consulter  J.  Tiersot, 
.Soixante  atts  de  la  vie  de  Gluck,  rhap.  vi.  Gluck  compositeur  d'ope.' 
ras-cumiques  français  (.Ménestrel,  6  juin  lyuS  et  a"*  suivants). 
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«  polUa'  ».  De  même,  la  Rencontre  imprévue  de  1769  contient  un  air  franchement  tzigane  dont  nous  citons 
une  partie  du  thi''me,  d'apri's  M.  Tiersot'^  : 


Animé 


f^  LTir  r^tu 


_Jt 


m 


^ 


l'Arbre  euchantr  témoigne  aussi  d'emprunts  faits 
par  le  musicien  à  1,'art  de  son  pays  natal,  et,  en  com- 
parant la  romance  «  Si  votre  tlauime  est  trahie,  »  du 
Cadi  ibipr  (1701),  que  Monsigiiy  et  Gluck  traitèrent 
simullanément,  à  celle  du  compositeur  français, 
M.  Tiersot  n'a  pas  eu  de  peine  à  faire  ressortir  la 
supériorité  de  Gluck,  au  point  de  vue  du  naturel  et 
de  la  justesse  d'expression^. 

11  convient  ici  d'ouvrir  une  parenthèse,  et  d'indi- 
quer, en  quelques  mois,  la  situation  respective  de 
l'Opéra-comique  et  de  la  Comédie  italienne  depuis 
la  crise  de  1745. 

Nous  avons  vu  plus  liaut  que  Jean  Monnet  avait 
obtenu,  en  17ol,  la  résurrection  de  son  théâtre  et  la 
)iaix  avec  les  Italiens.  Favart  écrivait  à  ce  propos  : 
«  Enfin!  voilà  le  sort  de  l'Opéra-comique  décidé;  la 
réunion  aura  son  plein  et  entier  elfet  au  t"  février 
prochain.  Plus  d'opéra-coniique  au.\  foires,  mais  sur 
le  Théâtre  italien,  pendant  toute  l'année,  à  l'excep- 
tion de  la  semaine  de  la  Passion,  dans  le  cours  de 
laquelle  on  représentera  comme  à  l'ordinaire,  sur 
le  théâtre  de  l'Opéra-comique  à  la  foire  Saint-Ger- 
main, nos  petits  opéras  bouffons,  pour  l'intérêt  des 
pauvres  et  l'édification  des  badauds.  » 

Jusqu'en  1762,  la  Foire  et  les  Italiens  restèrent 
ainsi  séparés;  à  force  d'intrigues,  la  Comédie  ita- 
lienne parvint  à  fusionner  avec  l'Opéra-comique, 
désireuse  qu'elle  était  d'en  recueillir  la  troupe  et  le 
répertoire  (12  janvier  1762)^;  mais  ce  fut  elle  qui,  en 
définitive,  s'absorba  dans  l'établissement  rival.  Des 
vacances  se  produisaient-elles  parmi  les  comédiens 
italiens,  on  les  comblait  au  moyen  d'artistes  fran- 
çais. En  1783,  la  Comédie  italienne  abandonnait  la 
salle  de  la  rue  Mauconseil  pour  la  salle  Favart,  et 
sept  ans  plus  tard,  elle  quittait  son  nom  pour  adop- 
ter celui  d'Opéra-comique. 

Après  la  FlUe  mal  gardi'e,  Duni  fit  applaudir  Nina 
cl  Lindor  ou  les  Caprices  du  cœur  (9  septembre  17;j8), 
puis  la  Veuve  indécise  (17o9).  Jalouse  des  succès  que 
l'heureux  auteur  ne  cessait  d'attirer  sur  l'Opéra- 
comique,  la  Comédie  italienne  imagine  de  se  l'atta- 
cher, et  lui  propose  l'emploi  de  «  Directeur  »  de  sa 
musique.  Duni  accepte,  et  passe  à  la  maison  rivale, 
où  il  donne  ÏIslc  des  Fous  (29  décembre  1760),  et  où 
il  procède  à  un  arrangement  de  la  Buona  Figliola 
de  Piccinni,  sous  le  titre  de  la  Cccchina  ou  la  Bonne 
Fille  (8  juin  1761),  arrangement  dont  la  presse  enre- 
gistre le  demi-échec. 


1.  Cf.  Tiersot,  toco  cil.  {Méni-strel,  13  juin  1908).  M.  Tiersot  a  môme 
constaté  une  amusante  analogie  entre  l'air  d'Argentine  cL  le  début  de 
certains  refrains  de  la  Fille  de  M'^'  Angot,  de  Lecocq. 

2.  iléneslrel,  23  juillet  1908,  p.  234. 

3.  Jbid.,  18  juillet  1908. 

4.  On  lira  dans  les  articles  publiés  par  M.  Poupin  dans  le  Ménestrel 
(18  et  2j  mai  1907)  le  récit  des  intrigues  qui  se  produisirent  a  ce  propos. 

5.  «  Cn  des  moindres  mérites  de  M.  Duni,  lit-nn  dans  la  Correspon- 
dance littéraire  d'août  1761,  c'est  que,  quoique  étranger  et  parlant  fort 
mal  le  français,  il  ne  lui  arrive  jamais  de  violer  dans  sa  musique  la 


Pendant  deux  ans,  et  jusqu'aux  Dcu.v  Chasseurs 
et  la  Laitière  (21  juillet  1763),  dont  le  succès  fut 
Iriomphal,  Duni  semble  expier  sa  défection  par  des 
l'checs  persistants.  Mais  la  chance  tourne  à  nouveau, 
et  l'Ecole  de  la  jeunesse  (24  janvier  176a),  la  Fée  Urgèle 
(4  décembre  1763)  et  les  Moissonneurs  (27  janvier  1768) 
mettent  le  sceau  à  la  réputation  du  musicien. 

Lorsque  Duni  composa  ses  premiers  opéras-comi- 
ques, aucun  modèle  ne  s'olfrait  à  lui,  puisque  ni 
l'hilidor  ni  Monsigny  n'avaient  encore  pris  la  plume. 
Son  mérite  de  créateur  parait  donc  incontestable. 
Dans  la  Fille  mal  ijurdée,  dans  Nina  et  Lindor,  il 
remplace  les  vaudevilles  d'antan  par  des  ariettes 
peut-être  un  peu  terre  à  terre  et  bourgeoises,  mais, 
néanmoins,  d'une  grâce  aimable.  Cet  Italien  possède 
à  merveille  les  régies  de  notre  prosodie,  et  sa  verve 
mélodique  semble  inépuisable^  De  plus,  sous  la 
main  de  Favart,  l'opéra- comique  se  resserre  dans 
son  action,  tout  en  s'élevant  dans  sa  condition.  Il 
s'établit  définitivement,  sous  des  couleurs  franche- 
ment bourgeoises,  répudiant  la  mythologie  et  le  per- 
sonnage «  antique  »  qui  végétait  à  lOpéra,  pour 
exprimer  la  vie  réelle  et  un  pathétique  moins  pom- 
peux. Mais,  de  ce  côté,  Favart  réalise  des  progrès 
considérables,  par  rapport  au  théâtre  de  Lesage  et 
d'Orneval.  L'Ecole  de  ta  jeunesse,  la  Fée  Urgèle,  les 
Moissonneurs,  s'animent  d'un  véritable  sentiment 
dramatique  et  ne  ressemblent  point  aux  pièces  de 
l'ancien  répertoire  de  la  Foire.  Favart  se  montre 
vraiment  maître  de  son  art  dans  la  Fée  Urgèle;  il  est 
presque  poète  dans  les  Moissonneurs'^',  et  s'occupe  à 
fortifier  l'intrigue,  à  éliminer  les  personnages  inu- 
tiles et  à  concentrer  l'attention.  Son  musicien  le 
seconde  excellemment,  car  Duni  triomphe  dans 
le  pathétique  tendre,  et  sa  mélodie  a  de  petites 
inilexions  naïves  qui  charment;  l'ariette  de  Marton 
dans  la  Fée  Urgèle  :  «  Non,  non,  je  ne  puis  me 
défendre,  »  est  d'un  sentiment  parfait.  En  outre, 
le  comique  musical  commence  à  se  dessiner.  Voyez, 
dans  cette  même  pièce,  le  rôle  plein  de  drôlerie  de 
Lahire.  Etroite  adaptation  de  la  musique  aux  paroles, 
bariolage  des  timbres  instrumentaux ,  Duni  connaît 
tout  cela,  encore  que  son  orchestration  s'avère  assez 
pauvre,  en  dépit  de  l'influence  que  Philidor,  déjà  célè- 
bre, exerce  sur  lui  à  partir  de  l'Ecole  de  la  jeunesse''. 

Les  deux  dernières  pièces  de  Duni  furent  les  Sabots, 
pastorale  en  un  acte  dont  Sedaiue  avait  fourni  le 
livret,  et  Thémire,  représentées,  la  première  le  26  oc- 


prosodie  française,  que  tous  nos  musiciens  du  pays,  depuis  le  grand 
lîanieau  jusqu'au  petit  Boismortier,  ont  si  impitoyablement  estropiée 
dans  leurs  ouvrages.  »  {Co7-r.  litt.,  IV,  p.  450,  437.) 

6.  Sur  le  grand  succès  remporte  par  les  Moissonneurs,  au  Théâtre 
ilalien,  voir  :  A.  Marandot,  Manuscrits  inédits  de  la  famille  Favarl 
{IJidletin  de  la  Société  de  f  histoire  du  Théâtre,  avril-juin  1913.1 

7.  Quoique  Grimm  trouve  la  musique  de  la  Fée  Urgèle  «  d'un  style 
un  peu  vieui  et  faible  »,  il  lui  reconnaît  néanmoins  de  la  finesse,  du 
charme,  de  la  grâce  et  de  la  vérité,  et  la  propose  comme  exemple  à  nos 
compositeurs  nationaux.  {,Loco  cil.,  VI,  p.  401.) 
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tobre  1768,  la  seconde  le  26  novembre  1770.  A  l'occa- 
sion des  Sabots,  (irimm  disail  :  «  II  y  a  longtemps  que 
je  crie  à  mon  pauvre  ami  Uuni  :  Solve  senescentcin.  Il 
devrait  se  reposer  et  renoncer  au  métier,  et  céder 
la  carrière  à  Philidor  et  à  Grétry'.  »  Duni  mourut 
le  11  juin  1775,  âgé  de  66  ans,  et  fut  enterré  dans  le 
cimetière  de  l'église  Saint-Laurent. 

Avec  François-André  Danican  Pbilidor^,  nous  tou- 
chons à  un  art  beaucoup  plus  ferme,  beaucoup  plus 
solide  que  celui  de  Duni.  i\é  à  IJreux  le  7  septembre 
1726,  André  Philidor  descendait  d'une  véritable  dy- 
nastie de  musiciens,  dont  le  chef,  Michel  Danican, 
d'origine  dauphinoise,  fut  hautboïste  de  Louis  XIIL'. 
André,  admis  tout  enfant  à  la  chapelle  royale,  (it 
ses  études  musicales  sous  la  direction  de  Campra,  et 
montra  de  très  bonne  heure  aussi  les  étonnantes  dis- 
positions pour  le  jeu  d'échecs  qui  allaient  ajouter  à 
son  renom  de  musicien  une  célébrité  nouvelle.  Toute 
sa  jeunesse  est  consacrée  à  des  voyages  en  Hollande, 
en  Angleterre,  à  Aix-la-Chapelle,  où,  en  174-8,  il  ré- 
dige la  fameuse  Analyse  du  jeu  d'fcheci,  et  à  lîerlin, 
où  l'appelle  le  grand  Frédéric,  intrigué  par  sa  répu- 
tation de  virtuose  de  l'échiquier. 

En  Angleterre,  Philidor  avait  entendu  \es  Oratorioa 
d'Haendel  et  s'était  familiarisé  avec  le  style  et  l'ins- 
trumentation de  ce  maître.  A  peine  de  retour  en 
France  (novembre  1754),  il  compose  des  Motets,  à 
(jrand  chœur,  reliefs  des  puissantes  com|)Ositions  de 
l'auteur  du  M>'ssie.  Philidor  ne  se  contentait  pas  de 
faire  de  la  musique  et  de  jouer  aux  échecs;  il  tenait 
encore  un  fonds  de  mercerie  rue  du  Four-Saint-Ger- 
main; car  il  s'intitule  «  marchand  mercier  »  sur  son 
acte  de  maiiage,  le  13  février  1760'. 

On  lui  avait  demandé  quelques  airs  pour  les 
Pèlerins  de  la  Mecque  à  l'Opéra-Comique.  Il  donne 
successivement  Biaise  le  Savetier  (9  mars  17o9),  le 
Jardinier  et  son  Seigneur  (1761),  le  Man'clial  ferrant 
(22  août  1701),  Sancho  Pança  clans  son  isle  (2  juillet 
1762),  le  Bûcheron  ou  les  trois  nouhaits  (28  février 
1763),  le  Sorcier  (2  janvier  1764),  Tom  Joncs  (27  février 
1765),  puis,  il  se  lance  à  l'Opéra  avec  son  ErncHnde 
(29  novembi'e  1767),  et  revient  à  la  Comédie  italienne 
avec  k  Jardinier  de  Sidon  (18  juillet  1768),  te  Jardi- 
nier supposi'  (2  septembre  1769),  la  Nouvelle  Ecole  des 
femmes  (22  janvier  1770),  le  Bon  Fils  (Il  janvier  1773), 
Zémirc  et  Mélide  (30  octobre  1773),  les  Femmes  ven- 
ijées  (20  mars  177o).  De  1775  à  1779,  Philidor  voyage 
derechef  en  Angleterre,  et  publie  à  Londres,  en  1777, 
une  nouvelle  Analyse  du  jeu  des  échecs.  Diderot,  dans 
le  Neveu  de  Rameau,  l'appelle  Philidor  le  subtil,  et  le 
fameux  joueur  d'échecs  gagna,  bien  malgré  lui,  une 
pai'tie  contre  l'automate  du  baron  de  Kempelen. 

Après  la  représentation  à  Londres  de  son  Carmen 
sxculare  (1779),  Philidor  revient  faire  entendre  cet 
ouvrage  aux  Parisiens  (concert  spirituel  du  19  jan- 
vier 1780),  puis,  il  donne  au  petit  théâtre  du  Bois  de 
Boulogne  le  Puits  d'amour  ou  les  Amours  de  Pierre  le 


1.  Corr.  tut.,  VIII,  p.  200. 

2.  Consulter  sur  l'Iiilidor  :  La  Borde,  Essai  sur  la  .Vusil/He.  —  I,cs 
Echecs,  poème  par  l'abW  lioman  (1807).  —  l'Iiilidor  (17iG.1795|  {IJul- 
letin  de  la  .SociiHè  polyiiiatique  de  Bordeaux  ^^^^^).  —  Philidor  peint 
par  luimdme  dans  le  Palamède  [Revue  des  Echecs  de  janvier  18  47. 
—  Biedenfeld,  Die  komische  Oper  (1848).  —  Comte  de  Baslerol,  Trnif.i 
élémentaire  du  Jeu  dVc/iecj  (1863).  —  E.  Tlioinan,  tes  Philidor,  ijé- 
néalogie  bior/raphigue  des  musiciens  de  ce  7iom  {France  77ivsicale, 
décembre  l8(;7-janvier  1808|.  —  Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  905.  — 
A.  Pougin,  jl)i</,v  Philidor.  dans  \:i  Chronique  musicale,  Paris  (lS7i. 
1875),  t.  IV  à  VIII.  —  G.  Chouquet,  I/istoire  de  la  musique  dratna' 
tique  en  France  (1873),  p.  147.  —  P.  Fromagcol,  les  Compositeurs  de 
musique  versaillnis  (I90CI,  p.  23.  —  Voir  .aussi  les  (ornes  IV,  V,  VI, 
VIII,  IX,  X,  XI,  ,\II,  XIV  de  la  Correspondance  littéraire  de  Grimra. 


Long  et  de  Blanche  Bazu,io\\è  par  des  enfants,  refaille 
PerséeAe  Lulli,  écrit  V Amitié  au  village  (31  août  17831 
pour  la  Comédie  italienne,  puis  Thétiiistocle  (23  mai 
1780).  A  partir  de  1788,  Philidor,  selon  M.  Pougin, 
aurait  passé  la  plus  giande  paitie  de  son  temps 
à  Londres;  en  1789,  il  compose,  dans  cette  ville,  un 
Canon  à  la  quinte  que  M.  Pougin  a  publié,  et  meurt 
de  la  goutte  le  31  août  1795,  âgé  de  69  ans.  Le  club 
des  échecs  de  Londres  le  comptait  parmi  ses  pen- 
sionnaires. 11  laissait  une  œuvre  posthume  :  Bélisaire. 
Signalons  encore,  parmi  les  œuvres  de  Philidor, 
deux  bluettes  qui  furent  interprétées  par  des 
enfants  au  théâtre  des  Petits  Comédiens  du  comte 
(le  Beaujolais  en  1787  et  en  1788,  la  Belle  Esclave  et 
/'■  Mari  comïnc  il  les  faudrait  tous. 

Au  moment  où  Philidor  prend  possession  de  la 
scène  de  l'Opéra-comiiiue,  c'est-à-diie  aux  environs 
de  1700,  la  comédie  musicale  subit  des  modilications 
importantes.  On  s'est  engoué  de  la  campagne  que 
représentent  les  décors  de  Watteau  et  de  Boucher; 
de  toutes  parts,  les  fêtes  champêtres  sont  à  la  mode, 
et  les  poètes  pastoraux  sont  légion.  De  plus  en  plus, 
sous  la  poussée  des  philosophes,  on  aime  la  nature, 
et  avec  elle  une  simplicité  un  peu  apprêtée. 

Aussi,  les  héroïnes  de  Favart,  depuis  l'Annette 
d'Annette  et  Luhin  jusqu'à  la  Vieille  du  la  Fée  Urgéle, 
la  Rosine  des  Muissunneurs  et  la  Lucile  du  Jardinier 
supposé,  se  présentent-elles  toutes  en  ingénues  sensi- 
bles, vertueuses  i;l  raisonneuses,  "  qui  aiment  à  parler 
do  l'amour  et  ne  l'ont  jamais  ressenti  '■'  »  .  Le  cadre 
où  elles  évoluent  est  un  cadre  bourgeois,  bon  enfant, 
naturel;  il  doime  asile  aux  ordinaires  personnages 
d'opéra-comique,  et  exige  le  juttoresque  en  même 
temps  que  le  souci  de  la  couleur  locale. 

De  semblables  caractères  devaient  inlluencer  la 
musique.  Celle  de  F'hilidor  répond  à  un  grand  nom- 
bre d'entre  eux.  Lorsqu'on  joua  Biaise  le  Savetier,  la 
sensation  fut  grande,  avec  un  peu  d'étonnement. 
Fraraery,  en  1770,  disait  de  Philidor  que  son  premier 
ouvrage  sembla  plus  extraordinaire  qu'agréable'^.  Ce 
qui  distinguait,  par-dessus  tout,  la  musique  de  Biaise 
le  Savetier  de  celle  qu'on  avait  entendue  à  l'Opéra- 
comique  jusque-là,  c'était  la  force,  la  qualité  scéni- 
que,  la  vigueur  et  le  coloris  de  l'instrumentation.  Le 
musicien  ne  s'assujettissait  point  à  dormer  à  ses 
ariettes  la  carrure  et  la  physionomie  des  brunettes  à 
la  mode;  il  leur  imprimait  de  la  personnalité,  de  la 
variété.  En  outre,  il  maniait  aisément  les  ensembles; 
à  côté  de  la  jolie  romance  de  Blaisine,  «  Lorsque  tu 
me  faisais  l'amour,  <>  un  beau  quintette  manifeste  de 
solides  qualités  d'écriture  ■". 

Le  trio  de  la  dispute  du  Maréchal  ferrant  (premier 
acte),  avec  son  rythme  décidé  etsa  facture  serrée,  celui 
du  deuxième  acte  :  <>  Fripon,  réponds,  »  sont  de  bons 
exemples  de  la  manière  dont  Philidor  traite  les  voix. 
Nous  sommes  ici  très  loin  de  Duni,  qui,  tout  élève  de 
Durante  qu'il  était,  se  montrait  peu  capable  d'écha- 
fauder  un  quatuor  vocal.  Comparez  à  ses  maigres 


3.  On  connaît  l'anerdote  à  laquelle  les  Philidor  seraient  redevables  de 
leur  nom,  Michel  Danican  ayant  fait  oublier  à  Louis  XIII  son  musicien 
Filiilori. 

4.  Voir,  à  ce  sujet,  Jal,  loco  cit.,  p.  963. 

5.  A.  Font,  loco  cit.,  p.  29."). 

G.  Journal  de  musique,  mai  1770. 

7.  Ln  1759-,  Grimm  n'av.iit  pas  encore  trouva  de  génie  ,\  Philidor. 
Voiri  ce  qu'il  écrivait,  à  pro|»os  de  Bluisr  le  Savetier:  «  Jllaise  le  Sa- 
vetier a  été  mis  en  musique  par  M.  Philidor,  fani«-ux  joueur  d'échecs. 
Cotte  musique  est  monotone,  parce  qu'elle  manque  d'idées.  Ce  n'est 
pourtant  pas  la  faute  du  [lOéte,  qui  a  fourni  â  son  musicien  des  situa- 
lions  très  (ilaisantes.  M.  Philidor  a,  je  crois,  plus  de  génie  aux  échecs 
qu'en  musique.  »  {Corr.  litt.,  IV,  p.  153.) 
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contre-points,  le  fameux  quatuor  des  Créanciers  du 
Bûcheron,  couslruit  en  canon;  le  {içrand  septuor  de  la 
même  pièce,  ou  encore  le  beau  quatuor  en  canon 
sans  acconipafjneinent  de  Tom  JoncsK  l'Iiilidor  n'ap- 
partient pas  à  la  l'amille  de  ces  petits  mélodistes  qui, 


■^ 


W^ 


avec  deux  violons  et  une  basse,  entouraient  leurs 
ariettes  d'une  légère  broderie  harmonique.  Philidor 
est  de  la  race  des  grands  musiciens.  S'il  manifeste 
une  large  inspiration,  comme  dans  le  récitatif  de 
Mercure  du  Bûcheron  (scène  m)  : 


-^ 
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FF 
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B!ai  _    se.. 


ras 


su 


..  re      loi        Le  grand  Dieu    du    ton  _ 


^  r   F 1^  c  i^ 


^=rH-J-^^^ 


iÈEi 


■y      V  'Y    p" 
.ner  _  re  Veut  bien  touche  de  ta  mi 

s'il  n'ignore  point  le  pathétique  tendre  et  pénétrant 
(romance  de  SuzeUe  du  Bûcheron  :  »  Je  voudrais  bien 
vous  obéir  »),  il  sait  pourtant  se  maintenir  dans  le 
cadre,  dans  l'atmosphère  de  l'opéra-comique.  Point 
de  vaine  grandiloquence,  point  de  tintamarre  héroïque; 
Philidor  s'entend  fort  bien  à  employer  le  comique, 
et  un  comique  bonhomme,  bon  entant,  sans  effets 
de  charge.  Le  Maréchal  ferrant  est  rempli,  à  cet 
égard,  d'intéressants  exemples  dans  l'air  de  la  Bride  : 
«  Quand  pour  le  grand  voyage  »  ;  le  «  Dindin  Dondon  », 
soutenu  par  les  gammes  ascendantes  du  quatuor, 
imite  très  drôlement  les  cloches,  et  dans  le  trio  boulfe  : 
«  Que  voulez-vous,  Monsieur  le  Maréchal  »,  Rastien 
contiefait  les  braiments  de  son  âne  sans  tomber 
dans  la  farce.  Au  deuxième  acte  du  Soi'cier,  les  lutins 
répondent  aussi  d'une  façon  très  comique  ;i  l'appel 
de  Jullien.  Par  ces  divers  artifices,  le  musicien  rend 
au  genre  ce  qui  est  dû  au  genre. 

A  côté  de  ces  qualités,  et  précisément  à  cause  de 
ces  qualités  mêmes,  le  style  de  Philidor  présente  quel- 
ques défauts  :  il  est  parfois  lourd,  appuyé,  compact;  la 
science  du  musicien  l'emporte  sur  son  goût,  et  quel- 
ques-uns de  ses  ensembles  gagneraient  à  s'alléger. 

Le  Sorcier  a  suscité  nombre  de  discussions,  à  propos 
du  plagiat  qu'y  aurait  commis  Philidor,  en  y  interca- 
lant l'air  <c  Objet  de  mon  amour  »  de  VOrphée  de 
Oluck,  dont  il  corrigeait  alors  les  épreuves.  Desnoi- 
resterres,  la  Biographie  universelle  et  portative  des 
ronlemporains  et  Berlioz  ont  soutenu  l'accusation. 
M.  Pougin  s'est  chargé  de  la  défense,  mais  on  trou- 
vera peut-être  que  son  plaidoyer  n'entraîne  pas  suffi- 
samment la  conviction  en  l'innocence  de  son  client^. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Philidor  est  un  maître  de  l'opéra- 
comique;  également  bien  doué  au  point  de  vue  du 
pathétique  et  du  comique,  il  possède  à  un  rare  degré 
l'instinct  scénique;  musicien  solide  et  réfléchi,  har- 
moniste audacieux,  il  manie  habilement  l'orchestre 
«t  trouve  d'intéressants  effets  d'instrumentation. 


1.  Griiiim  enregistrait  avec  joie  les  sifflets  qui  avaient  accueilli  le 
'îivret  de  Tom  Jones  sign6  de  Poinsinet;  il  se  montrait  moins  inhumain 
à  l'égard  de  la  musique  ;  »  Il  y  a  dans  la  musique  de  très  belles  choses, 
et  c'est  peut-ùtre,  à  tout  prendre,  le  meilleur  ouvrage  de  Philidor.  « 
.{Corr.  lui..  VI,  p.  219.) 

2.  Les  deux  actes  du  .Sorcier  avaient  été  écrits  par  Poinsinet.  Cf.  la 
Biographie  Mirhattd  et  la  Biofjrapkie  universelle,  par  itabbe,  liois- 
jolin  et  Sainte-Preuve  (1830).  —  Berlioz,  A  travers  chants,  p.  l-2'j  a 
127.  —  J.  Tiersot,  Histoire  delà  chanson  populaire,  p.  ;J22.  Grimni 
commençait  à  modifier  ses  appréciations  sur  Philidor.  «  Le  musicien, 
.^crivait-il,  a.  ce  me  semble,  fait  des  progrès,  et  dans  son  goût,  et  dans 
son  style,  et  dans  l'art  d'arranger  les  paroles,  o  iV.  p.  441.) 

3.  Sur  Monsigny,  consulter  :  Ouatremère  de  Ouincy,  Notice  lue  le 
3  octobre  iSl.S  à  l'Académie  des  Beaux-Arts  de  l'Institut.  —  Eloge  his- 
torique de  P.'A.  Monsigny,  couronné  par  l'Académie  d'Arras,  par 
M.  Alexandre  {1819).  —  Notice  historique  sur  P.-A.  de  Monsigny,  par 
P.  Ilédonin  (18il).  —  Eiedenfeld,  Die  komische  Oper  (1848),  p.  28.  — 
Biographie  de  .Mozart,  par  Jahn,  II,  p.  205,  —  Wiener  Musikzeitung, 


se  _  re.    Y  mettre  fin  etpour  ja  _  mais! 

Bien  que,  dans  le  Jardinier  et  son  Seinneur,  il  se 
soit  encore  conformé  à  l'ancien  usage  des  vaudevilles, 
il  commence  à  imposer  à  l'opéra-comique  l'unité  de 
composition  que  nous  allons  retrouver  chez  son  con- 
temporain Monsigny. 

Pierre-Alexandre  Monsigny-'  naquit  le  17  octobre 
1729  à  Fauquembergues  (Pas-de-Calais)  d'une  famille 
originaire  de  Sardaigne.  Elevé  au  collège  des  Jésuites 
de  Saint-Omer,  il  cultiva  le  violon  de  très  bonne 
heure,  et  on  prétend  que  le  carillonneur  de  l'abbaye 
de  Saint-Berlin,  à  Saint-Omer,  fut  son  premier  maître 
de  musique  ;  mais  la  mort  de  son  père  l'obligea  à  tra- 
vailler pour  sa  famille,  dont  il  restait  l'unique  sou- 
lien.  Venu  à  Paris,  en  octobre  1749,  pour  y  chercher 
une  place,  et  protégé  par  M.  Couette  d'Aubonne'',  il 
entre  dans  les  bureaux  do  M.  de  Saint-Julien,  rece- 
veur général  du  clergé,  et  parvient  à  faire  d'un  de  ses 
frères  un  capitaine  au  régiment  de  Beaiice.  Dix  ans  s'é- 
coulent alors  avant  qu'il  ne  s'essaye  au  théâtre,  après 
avoir  pris  des  leçons  de  composition  de  tiianotti". 

En  17,S9,  le  théâtre  de  la  Foire  représentait  les 
Aveux  indiscrets,  pour  lesquels  il  gardait  l'anonyme'. 
Il  ne  consentit  à  dévoiler  son  nom  qu'en  1762,  après 
que  le  succès  se  fût  définitivement  attaché  à  Sc^, 
ouvrages,  mais  l'anonymat  qu'il  gardait  était  depuis 
longtemps  percé  a.  jour.  Nommé  maître'  d'hôtel  du 
duc  d'Orléans,  Monsigny  se  trouvait  dans  une  situa- 
lion  aisée,  qu'il  perdit  lorsque  la  Révolution  éclata. 
Il  aurait  alors  connu  la  misère  sans  la  pension  de 
2.400  francs  que  lui  servait  l'Opéra-comique.  Il  rem- 
plaça Piccinni  en  1800,  en  qualité  d'inspecteur  des 
études  au  Conservatoire,  entra  à  l'itistitut  en  18i:f, 
après  la  mort  de  Grétry,  et  mourut  à  Paris  le  17  jan- 
vier 1817,  à  l'âge  de  87  ans. 

Son  œuvre,  qui  reflète  un  des  caractères  les  plus 
saillants  du  wiii»  siècle,  la  sensibilité,  est  d'une 
extraordinaire  richesse  mélodique.  Grétry  en  défi- 
nissait l'auteur  :  le  musicien  le  plus  chantant,  le 
musicien  qui  chante  d'instinct'. 


l,p.  4G. —  Soubies,  les  Membres  de  l'Académie  des  Beaux- Arts,  l'-'par- 
tie,  I,  p.  212  et  suiv.  —  Itecueil  de  la  Société  internationale  de  mu- 
sique, 1903,  p.  533.  —  A.  Pougin,  Monsigny  et  son  temps  {Ménes- 
trel, 1907). 

11  est  fréquemment  question  de  Monsigny  dans  les  Mémoires  de  tîa- 
ch.Tumont,  tomes  1.  Il,  IV,  VI,  VllI,  .\,  .XIV  et  addition,  tomes  XVI  et 
Xl.X.  —  On  consultera  aussi  la  Correspondance  littéraire  deGrimni, 
tomes  IV,  V,  Vil,  Vlll,  IX,  ,X1,  Xll. 

4.  Le  Journal  de  M"'  Élise  Henry,  dont  des  extraits  ont  paru  dans 
le  Temps  du  23  juin  1884,  donne  des  détails  intéressants  sur  l'arrivée 
de  .Monsigny  à  Paris. 

5.  Gianotli.  qui  était  contrebassiste,  a  laissé  un  ouvrage  théorique 
intitulé  Guide  du  compositeur. 

tj.  L'auteur  des  [larolcs  des  Areu.v  indiscrets  était  un  certain  La  Uî- 
bardière  (voir  .Mémoires  de  Favart). 

7.  Bicdeufeld  trouve  ses  mélodies  plaisantes  et  pleines  d'intentions 
piquantes  [Die  komische  Oper,  p.  28). 
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Sans  doute,  à  cel  instinct,  Monsigny  n'ajoute  pres- 
que aucune  science;  il  chante  tout  simplement  en  se 
liant  à  sa  sensibilité,  qui  était  exquise  et  véhémenle. 
C'est  un  infiénu  qui  erre  dans  les  champs  de  la  mu- 
sique, en  cueillant  des  fleurs,  mais  ces  fleurs  déga- 
{^jent  un  parfum  délicieux. 

Quand  Monsigny  vinit  sortir  de  son  n'ile  de  bouque- 
tière candide,  il  demeure  assez  médiocre,  quoique  sa 
façon  de  manier  l'orchestre  ne  manque  ni  de  finesse 
ni  d'ingéniosité.  C'est  à  tort  qu'on  a  critiqué  l'orage 
en  sol  mineur  qui  suit  la  scène  finale  du  premier  acte 
danste/(o(e<  le  Fermier.  Celui  par  lequel  s'ouvre  le 
IV"  acte  de  la  Belle  Arsène  témoigne  d'une  incontes- 
table habileté.  Il  y  a,  dans  cette  page,  de  l'emporte- 
ment, de  la  vigueur  et  une  certaine   hardiesse;  les 
petites  flûtes  sont  employées  pour  ce   peindre  »  les 
éclairs;  l'orchestre  se  soulève  en  brusques  rafales  qui 
s'apaisent  soudain.  C'est  là  de  la  musique  descrip- 
tive à  laquelle  on  ne  saurait  refuser  quelque  mérite. 
Mais,  ;'i  côté  de  semblables  tentatives  symphoniques, 
Monsigny  sait  rendre,  jusqu'à  la  moindre  nuance,  les 
sentiments  de  ses  personnages'.    De  plus,  son  œuvre 
manifeste  le  désir  qui  l'animait  de  se  dégager  de  l'an- 
cien style  d'opéra-comique,  d'échapper  à  la  tyrannie 
des  vaudevilles  et  des  airs  à  tout  faire.  »  Je  veux, 
disait-il  à  ses  amis,  essayer  d'un  autre  genre  que  celui 
qu'on  nous  a  donné  jusqu'à  présent-.  »  Kl,  de  fait,  on 
ne  trouve  pas  de  vaudevilles  dans  les  Aveux  indiscrcls, 
sa  première  œuvre;  tout  de  suite,  le  gentil  musicien  a 
taillé  dans  le  neuf,  en  adressant  un  appel  à  sa  jeune 
muse.   Les    mêmes    tendances    s'observent   dans  le 
Maître  en  Droit  (1760)  et  le  t'ndi  rf»;V'(176i),  si  rempli 
de  mélodies  dont  la   facilité  ne  masque  ni   l'émo- 
tion ni  l'esprit.  On   raconte  que  l'audition  du   Cadi 


dupé  décida  Sedaine  à  accorder  sa  collaboration  à 
Monsigny;  tout  Paris  fredonnait  l'aimable  partition. 
C'était  là  pour  le  musicien  un  précieux  appoint,  et 
<rautant  plus  précieux,  que  de  secrètes  affinités  rap- 
prochaient le  talent  de  Sedaine  de  celui  de  Monsigny. 
Sedaine  était  vraiment  le  librettiste  qu'il  fallait  à 
l'auteur  du  Déserteur.  L'un  et  l'autre  possédaient  une 
égale  sensibilité,  le  même  sens  du  pathétique,  la  même 
qualité  d'esprit.  Après  la  représentation  du  Déserteur, 
M""=  du  Deffand  écrivait  :  «  Ce  Sedaine  a  un  génie 
qui  fait  grand  effet.  Il  a  trouvé  de  nouvelles  cordes 
pour  exciter  la  sensibilité.  .>  (Irimm  exaltait  le  livret 
du  poète,  et  terminait  son  dithyrambe  en  déclarant 
que,  s'il  croyait  à  la  métempsycose,  il  dirait  que 
l'Ame  de  Shakespeare  était  venue  habiter  le  corps  de 
Sedaine^. 

Si  Monsignv  se  montre  enjoué  et  spirituel  dans 
On  ne  s'avise  jamais  de  tout  (  ITtll)  •,  le  livret  ingénieu- 
sement dramalique  du  /loi  et  le  Fermier  (1762)  va 
permettre  au  musicien  d'affirmer  ses  qualités  d'at- 
tendrissement =. 

Une  des  caractéristiques  les  plus  saillantes  du  génie 
de  Monsigny,  c'est  sa  spontanéité;  ainsi  que  le  fait 
très  justement  remarquer  M.  Tiersol,  «  quelques- 
uns  de  ses  chants  ont  l'émotion  douce  et  touchante 
de  nos  plus  charmaules  méloilies  populaires"  ».  Et  ce 
caractère  populaire  delà  mélodie  de  Monsigny,  qu'un 
autre  musicien  instiiiclif,  J.-J.  Rousseau,  a,  lui  aussi, 
renconiré,  se  manifeste  par  d'intéressantes  particu- 
larités que  M.  Tiersot  a  mises  en  lumière.  Il  y  a,  d'a- 
bord, l'abondance  des  petites  notes  d'ornement,  qui 
donnent  à  la  mélodie  un  tour  un  peu  chevrotant, 
un  peu  campagnard,  tel  ce  fragment  du  premier  air 
de  Lise  dans  Ou  ne  s'avise  jamais  de  tout  : 
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Four  ni!)i,  «oui  est  son    i  .  rna_ge!Mon  cœur  eu    a    ?oii_pi  _  re! 


Il  y  a  ensuite  l'altération  du  7=  degré  de  la  gamme,  dont  Monsigny  fait  fréquemment  usage,  cl  que  l'on 
retrouve  dans  les  anciennes  chansons  populaires'  : 
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Le  Uoi  et  le  Ft?ï'mïVr  est  particulièrement  riche  en 
caractères  de  cette  nature.  \.e  début  du  !II"=  acte  ras- 
semble, dans  le  trio  des  femmes,  une  ronde,  une 
pastourelle  et  une  complainte,  toutes  mélodies  ma- 
nifestement imitées  de  l'art  populaire. 

C'est  à  partir  de  cet  opéra-comique  que  Monsigny 

1.  H.  Lavoix,  la  Musique  française,  p.  157, 

2.  Hédouin,  loco  cit. 

3.  A.  Font,  loco  rit.,  p.  31f).  Mais  il  critiquait  vertement  Monsigny, 
Pl  déplorait  que  Sedaine  se  fût  adressé  à  ce  compositeur  (Corr.  litt., 
VIII,  p,  307-308}. 

i.  Voici  le  jugement  que  Grimm  porte  sur  cet  ouvrage  :  u  L'autour 
s'appelle  Monsigny.  Il  a  des  chants  agréables,  la  tournure  presque 
française;  il  n'a  pas  l;i  vigueur  de  Pliilidor,  mais  il  plaît.  Si  ce  com- 
positeur avait  élé  quoique  temps  à  l'école  en  Italie,  il  aurait  fait  des 
choses  charmantes.  »  Grimm  ajoute  qu'il  ..  écrase  souvent  un  chaut 
simple  par  de  mauvais  accompagnements  -•,  et  «jue  son  trio  :  »  l'auvre 
petite  chanté,  »  peut  être  considéré  comme  son  chef-d'œuvre.  [Corr. 


abandonna  l'anonymat.  En  treize  ans,  il  enrichit  le 
théâtre  de  Rnac  et  Colas  (17G4),  du  Drwrtrnr  (1769|, 
de  la  Belle  Arsène  { 177."))  et  de  Frii.r  (1777),  el  sa  faible 
fécondité  s'explique  par  la  crainte  qu'il  avait  de  se 
mesurer  avec  (irétry.  Dans  Rose  et  Colas,  l'accord  entre 
le  dialogue,  l'aclion  et  la  musique  est  si  intime  qu'on 


litt.,  IV.  p.  503.)  L'ariette  s\Ilabique  :  a  Une  fille  est  un  oiseau,  ••  obtint 
un  succès  considi'-rable. 

5.  Ici,  Grimm  se  montre  d'une  injustice  inconcevable  :  «  M.  de  Mon- 
signy, aflirme-l-ij,  n'est  pas  musicien;  ses  pirtitions  sont  remplies  de 
fautes  et  de  choses  de  mauvais  goût,  mais  i!  a  des  chants  agréables.  » 
[Loco  cit.,  V,  p.!91.)/,e  Roi  et  le  /'«;rmi>r  était  tiré  d'un  conte  anglais, 
/(•  lioi  t't  le  Meunier  de  Mnnsfield,  de  Uodsley,  imité  lui-même  de  l'es- 
pagnol. 

li.  J.  Tiersot,  Histoire  dfl  la  chanson  populaire  en  Frnnrp,  p.  523. 

7.  La  lielle  >lrs(ine,  !"  air  d'Arsène.  Cité  par  M.  Tiersot,  Histoire  de 
la  chanson  populaire. 
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croirait  l'ouvrage  sorti  des  mains  d'un  seul  auteur'. 
Le  ton  s'élève  dans  le  Déserteur  et  atteint  au  patlié- 
tique.  Cette  partition,  qui  est  restée  au  répertoire, 
est  trop  connue  pour  que  nous  insistions  sur  son 
compte.  Qu'il  nous  suflise  de  remarquer,  d'abord,  que 
l'instrumentation,  comme  portée  par  le  sujet,  est  en 
réel  profjrés  sur  celle  des  œuvres  précédentes,  et  que 
le  rôle  d'Alexis  se  dessine  avec  une  force,  avec  une 
unité  singulières,  dont  on  rencontre  peu  d'exemples 
avant  Monsigny.  Il  y  a  vraiment  là  mieux  que  l'es- 
quisse d'un  caractère  musical.  Les  adieux  d'Alexis  à 
Louise  :  »  Adieu,  chère  Louise,  »  sont  du  pathétique 
le  plus  vrai,  le  plus  simple  et  le  plus  touchant.  Voilà 
ce  que  les  Encyclopédistes  appelaient  de  l'art  natu- 
rel. Et  toujours  la  tendance  populaire,  soit  vers 
l'imitation  des  tonalités  grégoriennes  («  Tous  les 
hommes  sont  bons  »),  soit  vers  la  ronde  à  6/8  si  typi- 
que de  la  musique  française  au  xviii=  siècle  («  Je  ne 
déserterai  jamais  »). 

Nous  ajouterons  que  Monsigny,  dans  le  fameux  duo 
de  la  prison,  emprunte  à  Philidor  un  effet  employé 
par  ce  dernier  au  cours  de  Toin  Jones,  et  s'essaye,  non 
sans  bonheur,  à  faire  un  peu  de  contrepoint-. 

L'air  <>  L'art  surpasse  la  nature  »  de  la  Belle  Ar- 
sène fut  longtemps  célèbre,  et  on  l'utilisa  à  plusieurs 
reprises^. 

Félix  ou  l'Enfant  trouvé  montre  le  talent  de  Mon- 
signy en  sa  pleine  maturité.  Cet  opéra-comique  a  été 
regardé  comme  le  chef-d'œuvre  du  musicien  et  témoi- 
gne de  grandes  qualités  dramatiques.  Monsigny  s'est 
surpassé  en  écrivant  un  excellent  quintette,  «  Finissez 
donc,  Monsieur  le  militaire,  »  l'admirable  trio  <(  >'ous 
travaillons*)!  et  l'air  »  Qu'on  se  balte,  qu'on  se  dé- 
chire. »  C'est,  remarque  M.  Lavoix,  de  la  musique 
plus  parlée  que  chantée,  mais  parlée  avec  le  cœur". 

En  même  temps  que  Monsigny,  et  avec  plus  de 
science  musicale  que  le  tendre  mélodiste  du  bi'scr- 
teur,  Gossec  a  tàté  de  l'opéra-comique,  mais  sans  s'y 
attarder.  Son  talent  ne  semblait  pas,  du  reste,  devoir 
le  fixer  à  la  Comédie  italienne.  Gossec  n'était  pas 
bien  doué  pour  l'opéra-comique,  où  il  faut  de  la 
grâce,  de  la  sensibilité  et  de  l'entrain. 

Nous  signalerons,  cependant,  ici  les  œuvres  qu'il  a 
données  à  la  Foire  et  à  la  Comédie  italienne.  Il  débuta 
par  un  petit  opéra-comique  en  un  acte  tiré  par  le  co- 
médien Audinot  d'un  conte  de  Voltaire,  le  Tonnelier 
(28  septembre  1761).  Quatre  ans  plus  lard,  la  Comé- 


1.  Grimm  en  trouvait  ]a  musique  très  mc^-diocre.  «  Cet  auteur,  écri- 
vait-il de  Monsigny,  ne  sait  point  du  tout  écrire,  et  ses  partitions  sont 
barbares.  »  {Corr.  litt.,  V,  p.  472.) 

2.  Voir  Blazc  de  Bury,  le  Déserteur  {Revue  des  Deu-r  Mondes,  l-^^jan. 
vier  1844.) 

3.  Chouquet,  Histoire  de  la  musique  dramatique  en  France,  p.  145. 

4.  Monsigny  a  explique  lui-même  comment  le  tableau  de  Greijze,  la 
Bénédiction  du  père  de  famille,  lui  inspira  cette  scène. 

n.  H.  I.avoix,  loco  cit.,  p.  158. 

t>.  F.  Hctiouin,  Gossec  et  la  Musique  française  à  la  fin  du  dix-hui- 
tième siècle,  p.  122  et  suiv. 

7.  l.a  bibliographie  de  Grctry  est  fort  importante.  En  voici  un  aperçu  : 

Crétrij,  Mémoires  ou  Essais  sur  la  Musique,  1789  (ou  l'autour,  à 
l'eieinplc  de  Housseau,  dans  ses  Confessions,  a  tracé  son  autobiogra- 
phie) ;  La  Vérité,  3  vol.,  an  X.  —  Société  académique  des  Enfants  d'A- 
pollon, Hommage  à  Grétrij,  1809.  —  Méhul,  .S'»r  Grétry,  Académie 
des  beaux-Arts.  1813.  —  Baillot,  Xotiee  sur  Grétry,  1814.  — Joarliim 
Le  Breton,  Notice  historique  sur  la  vie  et  les  ouvrages  de  A.-E,-M.  G., 
1814.  —  Flamand-Grétry,  VErmitage  de  /.-/.  Housseau  et  de  Grétry, 
1820.  —  De  Geirlache,  Essai  sur  Grélrij,  18il.—  Flamand-Grétry,  f «use 
célèbre  relative  à  la  consécration  du  cœur  de  Gretry,  18'24.  —  Essai 
sur  la  iiiusique  de  Grétry  [Ilevue  musicale,  1831,  p.  28).  —  Van  Hulst, 
Grétry,  1842.  —  Biedenfcld,  Die  komische  Oper  der  ftaliener,  der 
Deutscken  und  der  Franzosen.  iii%.  —  L.  de  Sagher,  Grétry,  1869. 
—  E.  Hcgnard,  Grétry,  1869.  —  Ch.  Piot,  Sur  la  correspondance 
de  (Grétry  avec  Vitzthumb,  1875.  —  Comte  H.  de  Livry,  Ilecueil  de 
lettres  écrites  à  Grétry  (s.  d.).  -   Ed.  Grégoir,  Grétry  {A.-E.-M.}. 


die  italienne  représentait  le  Fau.r  Lord  {'21  juin  176b), 
puis  les  Pécheurs  |2:i  avril  1766),  qui  remportèrent  un 
succès  fort  honorable.  En  1767,  apparurent  Toinon  et 
Toinette  (20  juin)  et  le  Double  Déijuisement  (28  sept.). 
Ile  ces  divers  ouvrages,  seules  les  partitions  du  Ton- 
nelier, des  Pécheurs  et  de  Toinon  et  Toinette  ont  été 
conservées^.  Ce  sont  de  petites  pièces,  conçues  dans  le 
modèle  alors  en  faveur,  et  consistant  en  séries  d'a- 
riettes, tantôt  sentimentales,  tantôt  mutines.  Gossec 
y  pèche  par  quelque  froideur,  mais  le  symphoniste 
se  retrouve  dans  l'art  ingénieux  avec  lequel  il  lire 
parti  du  maigre  orchestre  de  l'Opéra-comique;  atten- 
tif à  rechercher  les  oppositions  de  timbres,  il  sépare 
nettement  les  instruments  à  vent  du  quatuor. 

Si  Gossec  ne  pouvait  guère  revendiquer  les  quali- 
tés qui  conviennent  à  un  musicien  d'opéra-comique, 
s'il  manquait  de  grâce,  de  pathétique  et  de  vivacité, 
son  rival  Grétry  possédait  à  un  degré  éminent  toutes 
ces  qualités. 

André-Ernest-Modeste  Grétry'  naquit  le  H  février 
1741  à  Liège,  oii  son  père  François  était  premier 
violon  de  l'église  Saint-.Martiri.  Elevé  à  la  campagne, 
chez  sa  grand'nière,  Grétry  eut  devant  ses  yeux  d'en- 
fant le  spectacle  de  la  vie  calme,  des  mœurs  douces 
et  simples  dont  Greuze  s'était  fait  le  peintre  attendri. 
Choriste  à  l'église  Saint-Denis  de  Liège,  il  travaille 
avec  un  certain  Leclerc,  s'enthousiasme  des  œuvres  de 
Pergolèse,  puis  prend  des  leçons  de  l'organiste  Rene- 
Uin  et  du  sévère  Moreau,  niaiire  de  musique  de  Saint- 
Paul.  Le  chanoine  de  Mariez,  qui  s'intéressait  à  lui, 
l'envoie  terminer  ses  études  à  liome,  oii  il  habite  au 
Collège  liégeois.  Avant  de  quitter  Liège,  Gréiry  avait 
écrit  sa  première  o'uvre  importante,  une  messe'.  A 
liome,  Grétry  ne  semble  got^ter  qu'à  l'opéra  buffa;  il 
devient  fanatique  de  Pergolèse,  de  Galuppi  et  de  Pic- 
cinni,  dont  la  Cecchina  excite  son  enthousiasme.  Elève 
de  l'abbé  Casali,  maître  de  chapelle  de  Saint-Jean  de 
Latran,  il  ne  témoigne  pas  beaucoup  d'intérêt  à  la 
partie  scientifique  de  l'art,  compose,  sous  la  direc- 
tion de  son  maitre,  de  la  musique  sur  le  Psaume  CX 
(1762),  puis  s'en  va  se  faire  recevoir  de  l'Académie 
des  philharmoniques  de  Bologne,  et  écrit  les  Vendan- 
ijcuses  pour  le  théâtre  Aliberti.  Le  succès  fut  consi- 
dérable, et  Grétry  reçut  les  félicitations  de  Piccinni. 

lîntrainé  en  Suisse  par  un  musicien  de  ce  pays, 
du  nom  de  VVeiss,  Grétry  quitte  Uonie  le  l'-'"'  janvier 
1767,  après  un  séjour  de  huit  ans  dans  celle  ville,  et 


I8S3.  —  Michel  Brenct,  Grétry,  sa  Vie  et  ses  Œuvres,  1884.  —  J.-B. 
Hungé,  Grétry  [Biographie  nationale  publiée  par  l'Académie  royale  de 
Belgique,  t.  Vlll  (1884-1885)].  —  S.  de  Schryvcr,  Quatorze  Lettres  iné- 
dites de  Grétry  conservées  au  musée  Grétry  à  Liège,  1891  ;  Un  Auto- 
graphe inédit  de  Grétry,  1893.  —  H.  de  Cur/.on,  les  Idées  de  Grétry  et 
ses  Visions  d'avenir  {Guide  Jnusical,  mai.  Juin,  juillet  1907);  Grétry 
[les  Musiciens  célèbres,  1907).  —  R.  Kolland,  .Musiciens  d'autrefois, 
1908,  p.  247-272. 

Il  convient  d'ajouter  à  ces  ouvrages  les  travaux  de  critique  sui- 
vants : 

Lettre  à  M.  de  Voltaire  sur  les  opéras  philosophi-eomiqnes  (1769). 

—  Lettre  de  M"^"*  le  Hoc  a  M.  le  Hic  n  propos  de  la  Fausse  .Magie  {il7o]. 

—  Dessales-Régis,  Poète  et  .)fusicieu  (.'^'edaine  et  Grétry)  \/ievue  de 
Paris,  13  août  1843).  —  Castil-Bl.tze,  Grétry  musicien  {fievue  de  Pa- 
ris, février  1845).  —  Hédouin,  .Mosaïque,  1856.  —  Cli.  Nuitter,  Deux 
Opéras  révolutionnaires  de  Grétry  (Chronique  musicale,  I,  256,  265). 

—  V.  Wilder,  Notices  de  la  collection  Michaëlis. 

On  consultera  aussi  les  Mémoires  de  Bacliaumont,  tomes  HI,  IV,  V, 
VI,  Vil,  Vlll,  IX,  X,  XrV,  XV,  XVI,  XVIII,  XX,  XXl,  XXll,XXV,.XXVI, 
XXVIIl.XXX,  XXXI  l,  XXXI  11,  XXXVl  l't  la  Correspondance  littéraire  de 
Grimm,  tomes  Vlll,  IX,  X,  XI,  Xll,  Xlll,  XIV,  XV  et  XVI,  ainsi  que  l'ar- 
ticle consacré  par  Ja!  à  Grétry  dans  son  Dictionnaire  critique,  p.  657. 
De  plus,  l'édition  des  Œuvres  de  Grétry,ptihl'i6e  parle  gouvernement 
belge  et  commencée  en  1884,  contient  déjà  environ  40  volumes  in-4", 
[irecédés  chacun  d'un  commentaii'e  critique  des  mieux  documentés.  On 
consultera  enfin  le  Catalogne  du  musée  Grétry,  récemment  publié. 

8.   H.  de  Curzon,  Gretry,  p.  12. 
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se  rend  à  Genrve,  où  il  donne  des  leçons  de  chanl  el 
apprend  à  connaître  les  opéras-comiques  de  Monsisny 
el  de  Philidor;  puis,  il  se  fait  présenter  à  Vollaire, 
avec  le  secret  espoir  d'en  obtenir  un  livret;  déçu  de  ce 
côté,  et  violemment  attiré  par  la  scrne  française,  il 
part  pour  Paris,  durant  l'été  de  1767  ',et  ne  tarde  pas 
à  succomber  aux  séductions  dont  se  parait  alors  la 
Comédie  italienne.  De  nombreux  protecteurs,  Arnaud, 
Suard,  l'ambassadeur  de  Suéde  comte  de  Creutz,  le 
prince  de  Conti,  lui  rendaient  les  premiers  pas  faci- 
ies^,  et  lorsqu'il  dorme  le  lliiron  au  théâtre  de  ses 
rêves  (20 août  17081,  il  lui  affecte  le  numéro  d'o-'uvre  1. 
Marmontel  en  avait  tiré  le  liviet  d'un  conte  de  La 
Fontaine,  l'inr/cnu.  Le  succès  éclata,  très  grand^, 
très  sincère,  el,  sitôt  après  l'apparition  de  Liicile  et 
du  Talileau  parlant  (1709),  Paris  tout  entier  s'engoue 
du  jeune  musicien.  Soutenu  pur  M"'"  Trudaine,  par  le 
fermier  général  Bourrel,  par  la  duchesse  de  La  Ro- 
chefoucauld, (irétry  fréquente  M""=  Vigée- Lebrun, 
Grimm  et  La  Tour;  il  est  l'ami  des  Encyclopédistes 
et  sVmlcnd  appeler  partout  "  l'aimable  Grétry'  ". 

En  1771,  à  l'occasion  du  mariage  du  comte  de  Pro- 
vence, il  compose  Zi'inire  et  Azov,  que  le  théâtre  de 
la  cour  joue  le  9  novembre  1771,  et,  la  même  année, 
il  reçoit  du  roi  une  pension  de  1.200  livres,  qui  s'ajoute 
UHK  1.200  livres  qu'il  touchait  déjà  de  la  Comédie 
italienne.  Séduit  par  l'éclat  de  sa  réputation,  Sedaine 
se  met  à  collaborer  avec  lui,  à  la  grande  fureur  des 
Monsignisles,  indignés  contre  un  musicien  assez 
audacieux  pour  arracher  Sedaine  à  son  associé^-  Le 
Mar/iii/iiiiie  fut  l'heureux  réstdtat  de  cette  collabora- 
tion (4  mars  177.'})''. 

Enivré  par  ses  triomphes,  Grétry  voulut  essayer  sur 
une  grande  scène  des  forces  qu'il  savait  puissantes, 
et  il  composa  pour  les  fêles  données  à  Versailles  à  la 
(in  de  l'année  i'I'.i,  au  moment  du  mariage  du  comte 
d'Artois,  un  ballet  héroïque  en  trois  actes,  sur  des  [la- 
roles  de  Marmontel,  Ci'phalrel  Procrix.  Déjà,  l'astre  de 
Gluck  se  levait,  et  Grétry  ne  pouvait  songer  sérieuse- 
ment à  lutter  contre  l'auteur  d'/p/ti;/(init'.  M""  de  Les- 
pinasse  lui  conseillait  de  s'en  tenir  au  genre  aimable 
de  demi-caractére,  dans  lequel  il  avait  jusque-là  si 
bien  réussi".  Mais  Grétry  n'entendait  point  suivre  ce 
sage  conseil,  et  la  reprise  de  Crphale  cl  Prociis  (23  mai 
1777)  ne  fit  que  souligner  davanlaite  la  disproportion 
qui  régnait  entre  le  génial  chuntie  d'AIccste  et  lui. 
A  paitir  de  1778,  Marmontel  cesse  de  collaborer  avec 
Grétry*,  et  le  musicien  le  remplace  |iar  un  Anglais 
du  nom  de  Haies  (d'Hèle,  Iléle,  d'ilelj-',  puis,  recom- 
mence ses  tentatives  de  conquête  de  l'Ojiéra.  La 
place  qu'il  rêvait  de  pretulre  à  côté  de  GlucI;  était 
malheureusement  occupée  déjà  par  Piccinni;  néan- 
moins, son  Andromafjuc  remporla  des  succès  fort 
honorables,  auxquels  mit  fin  l'incendie  de  l'Opéra 
(8  juin  1781). 

Avec  Colinctlc  à  la  cour  {["  janvier  1782),  Grétry 
introduit  la  comédie  musicale  à  l'Académie  royale; 


1.  y\'°'  Cramer,  qui  avait  négocié  la  préscntaUon,  fournit  à  Grétry  un 
livret  intitulé  le  Savelifr  pliilusopUe,  A  celte  époque,  il  Ht  de  la  imisi- 
que  sur  V Isabelle  et  Gertrude  de  Fav.irl. 

2.  Le  prince  de  Conti  at  ait  fait  juucr  chez  lui,  saus  succès,  ]c  premier 
essai  parisien  de  Grétry,  les  Martaijes  samnites. 

3.  Si  grand  que  Voltaire  adressa  à  Grétry  deux  poèmes  d'opéra- 
comique  {li.  de  Curion,  loea  cit..  p.  27). 

•i.  Cf.  Iturncy,  The  Présent  .State  of  niusic  in  France  and  Itaty, 
p.  46.  —  Souvenirs  de  M""  Vigécl.elirun,  I,  p.  4i.  —  Gural,  Mémoires 
sur  le  dix-huitième  siècle,  I,  p.  357,  358. 

5.  Brcncl,  Grétry,  sa  Vie  et  ses  Œuvres,  p.  8i  et  suiv.,  et  Martine, 
de  la  Musiijuc  dramatique  en  France,  p.  170. 

6.  H.  de  Curzun,  Grétry,  p.  38  et  suiv. 

7.  Brcnet,  loco  cit.,  p.  101  el  suiv. 


accueillie  favorablement,  la  pièce  vaut  à  son  auteur 
la  pension  de  1.000  livres  qu'on  accordait  aux  musi- 
ciens ayant  fait  représenter  trois  grands  ouvrages  à 
l'Opéra.  La  Caravane  ilii  Caire  1 15  janvier  1784),  (jui 
connut  un  succès  prolongé,  et  Panunje  dans  l'Ile  dea 
LanlerncK  (2j  janvier  178o),  plus  critiqué,  venaient 
fortifier  la  position  que  Grétry  avait  enlevée  de  haute 
lutte  à  l'Académie  royale'". 

Il  n'abandonnait  ]ias,  pour  cela,  l'Opéra-comique, 
puisqu'à  la  même  époque  i2i  juin  et  24  octobre  1784  , 
il  ajoutait  à  la  liste  de  ses  comi>ositions  de  demi- 
caractère  ses  deux  chefs-d'œuvre  dont  l'un  demeure 
définitif,  l'Epreuve  villageoise  et  Hichard  Cœur  de  lion. 

De  1786  à  1789,  il  n'écrit  plus  que  de  bien  faibles 
partitions,  et  tiavaille  à  ses  Mémoires  ou  Essais  sur  la 
musique,  dont  le  premier  volume  parut  en  1789,  et 
dont  les  deux  suivants,  terminés  en  l'an  III,  ne  paru- 
rent qu'en  l'an  V  (publiés  aux  frais  de  l'Etat). 

Grétry  possédait  les  charges  de  "  censeur  royal  », 
sorte  de  sinécure,  et  de  ^  directeur  de  la  musique  par- 
ticulière de  la  reine  ".  Il  était  aussi  inspecteur  delà 
Comédie  italienne  depuis  1787.  Au  coininencenient  de 
la  période  révohilionnaire,  il  lit  représenter  un  Pierre 
le  Grrt«f/ (13  janvier  1790 1,  qui  parut  un  peu  une  pièce 
de  circonstance,  en  raison  des  allusions  à  Louis  XVI 
et  à  Necker  qu'elle  contenait.  Déjà,  sa  ville  natale 
lui  avait  élevé  un  buste  \  ITSOi,  le  sacrant  ainsi  grand 
homme  de  son  vivant.  Paris  [l'honora  dune  statue 
dans  le  péristyle  de  l'Opéra-Coinique,  en  180o,  et  la 
société  des  Enfants  d'Apollon  l'accueillait  en  1809. 
Enfin,  la  municipalité  de  Liège  donnait  son  nom  à 
une  des  places  de  la  ville".  Après  les  mauvais  jours 
de  la  Hévolulion.  Grétry  était  devenu  inspecteur  du 
Conservatoire  1 1793)  et  membre  de  l'Inslilut.  En  1796, 
il  se  fixa  à  VEnnitaije  de  J.-J.  liousseau  à  Montmo- 
rency. C'est  là  i|u'il  mourut,  le  24  septembre  1813, 
d'une  violent!!  hémorragie.  Ses  obsèques  fur'ent  célé- 
brées à  Saint-lloch,  et  on  y  exécuta  la  .Vcssc  des  M<nls 
de  Gossec.  Il  avait  épousé,  le  3  juillet  1771,  à  Saint- 
Hoch,  Jeanne-Marie  (jrandon'-. 

Outre  ses  Mémoires,  Grétry  laissait  un  ouvrage  en 
trois  volumes  intitulé  de  la  Vérité,  ce  que  nous  fûmes, 
ce  que  nous  sommes,  et  ceque  nous  devrions  être,  publié 
en  l'an  IX,  et  dans  lequel  il  exposait  ses  vues  politi- 
ques et  son  idéal  républicain.  Au  moment  de  sa  mort, 
on  trouva  chez  lui  en  manuscrit  bs  liéfle.rions  d'un 
Solitaire,  sorte  de  promenades  philosophiques  que 
l'auteur  dirige  à  travers  les  sii|t'ts  les  plus  disparates. 
Disons  de  suite  que  Grétry  philosophe  n'égale  point 
Grétry  musicien  et  encore  moins  liiétry  esthéticien, 
bien  que  celle  production  littéraire  témoigne  d'une 
étonnante  aclivité  d'esprit. 

Nous  ne  pouvons  donner  ici  la  liste  complète  de 
ses  compositions  nmsicales,  et  nous  devrons  nous 
borner  à  en  signaler  les  plus  importantes.  Les  voici, 
rangées  par  oidre  chronologique: 


8.  En  1778,  Grétry  travaillait  en  même  temps  que  Gluck  à  Iphigiuie 
en  Tauride. 

9.  Unies  avait  été  présenté  à  Grétry  par  Suard;  il  avait  écrit  deux 
pièces  forl  spirilucllos  ;  .Uidas  el  l'Amant  jaloux,  el  mourut  en  1780, 
laissant  à  Grétry  le  livret  des  Evénements  imjirévus.  On  trouvera  un 
article  biographique  sur  Thnm.ts  d'Hèle,  écu\cr  anglais,  dans  l'Alma- 
nach  viusiral  de  17H1,  p.  l:i3. 

10.  La  Caravane  da  Caire  resta  au  répcrlnire  jusqu'en  1829  et 
compla  506  représentations.  Cf.  II.  d--  Curzoïi.  loco  cit.,  p.  55. 

11.  Sur  l'iriuuguralion  a  Liège  de  la  statue  île  Grelry,  voir  Gazette 
musicale  de  Pans,  18-12. 

li.  De  ce  mariage  na(iuirenl  trois  filles.  Jenni.  I.ucile  el  Anloinelle, 
que  Grétry  perdit  toutes  trois.  Grétry  avait  reçu  la  croix  de  la  Légion 
d'honneur  en  1801.  (Constant  Pierre,  Le  Conservatoire  de  tnusiquc 
el  de  déclamation,  p.  445.) 
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Le  llaroii,  op.  com.  (20  août  1708)  <,  Liicile  (5  jan- 
vier 1769),  le  Tableau  parlant  [2.0  septembre  1769), 
Silvain  (19  février  1770),  tes  Deux  Aiares  (27  oct.  1770, 
à  Fontainebleau),  l'Amitié  à  irpreuve  (13  novembre 
1770),  Zrmire  et  Azor  (9  novembre  1771,  à  la  cour, 
et,  à  Paris,  le  16  décembre  1771)-,  l'Ami  delà  Maison 
(14  mai  1772),  le  Magnifique  (4  mars  1773),  la  Rosièn- 
(le  Salency  (aux  Italiens,  le  28  février  1774), /a  Fausse 
Mai/ie  (l"  mars  n~ri)^,Ct'phale  et  Procris  (à  Versail- 
les, le  30  décembre  1773;  à  l'Opéra,  le  2  mai  177o), 
Matroco  (23  février  1778),  les  Trois  Ages  de  l'Opéra 
(27  avril  1778),  le  hnjcment  de  Midas  (27  juin  1778), 
l'Amant  jaloux  (23  décembre  1778)'',  /es  Evénements 
imprévus  {ill^) ,  Aucassin  et  Xicolette  (Versailles, 
30  décembre  17791,  Andromaque  (6  juin  1780),  Emilie 
ou  la  Belle  Esclave,  dans  la  Fête  de  Mirza  de  Gardel 
HISO),  Colinetti'  à  lacour  ou  la  Double  Epreuve  (i"  ian- 
vier  1782),  l'Embarras  des  richesses  (26  nov.  1782), 
la  Caravane  du  Caire  (15  janvier  1784),  l'Epreuve  vil- 
lageoise (24  juin  1784),  Ricliard  Cœur  de  lion  (24  octo- 
bre i'Si),  Panurf/e  dans  l'Ile  des  Lanternes  (25  janvier 
178S),  les  Méprises  par  ressemblance  (1786),  le  Comte 
d'Albrct  (8  février  ilSl],  le  Prisonnier  anglais  (26  dé- 
cembre 1187],  te  Rival  confident  {2e, \u'm  il88),Amphy- 
trion  (l.ïjuillet  1788),  Raoul  Barbe  bleue,  Aspasie,  Pierre 
te  Grand  (1790),  plus  quelques  œuvres  de  ses  derniè- 
res années,  dont  Anacréon  chez  Polijcrate  (17  janvier 
1797),  qui  remporta  un  vif  succès. 

Grétry,  outre  ses  compositions  dramatiques,  a  écrit 
de  la  musique  instrumentale  :  deux  quatuors  pour  cla- 
vecin, flûte,  violon  et  basse,  et  un  ouvrage  didactique, 
destiné  à  une  de  ses  nièces,  sous  le  titre  de  Méthode 
simple  pour  apprendre  à  préluder  en  peu  de  temps  avec 
toutes  lesressources  de  l'harmonie  (an  X). 

On  voit,  par  rénumération  qui  précède,  et  qui  n'a 
pas,  nous  le  répétons,  la  prétention  d'être  complète, 
que  l'œuvre  de  Grétry  est  considérable.  Le  gouver- 
nement belge  a  entrepris  la  publication  complète  de 
ses  ouvrages  dramatiques,  et  environ  40  volumes  ont 
déjà  paru.  Grétry  occupe  incontestablement  une  place 
éminente  dans  l'histoire  de  l'opéra-comique  français, 
et  règne  sans  partage,  dans  le  demi-genre,  avec  des 
qualités  que  nul  autre  artiste  de  son  temps  ne  pos- 
séda au  même  degré. 

L'esthétique  de  Grétry  est  celle  que  professèrent 
les  gens  de  lettres  du  xvrn''  siècle,  et  en  particulier  les 
Encyclopédistes.  Cette  esthétique  proclame  la  supé- 
riorité de  la  musique  dramatique  sur  la  musique  ins- 
trumentale, et  se  fonde  sur  l'imitation  de  la  nature. 
Déjà,  la  vocation  de  Grétry  pour  l'opéra  avait  trouvé 

1.  Grimm,  dans  sa  Correspondance  tithh'aire,  consacre  un  inté- 
ressant article  au  premier  ouvrage  de  Gi-elry  représenté  à  ta  Comédie 
itatienne.  A[irès  avoir  crilinné  ie  livret  du  Huron  et  dit  son  fait  à  Mar- 
montel  qui  en  était  l'auteur,  il  ajoute  :  t.  Le  génie  de  iM.  Grétry  a  sou- 
tenu le  poète  sur  le  bord  du  précipice  où  sa  maussaderie  et  sa  m_ala- 
dresse  l'auraient  infailliblement  jeté  ;  »  puis,  il  trace  du  jeune  musicien 
le  portrait  suivant  ; 

*'  Ce  M.  Grétry  est  un  jeune  homme  qui  fait  son  coup  d'essai;  mais 
ce  coup  d'essai  est  le  chef-d'œuvre  d'un  maitrc  qui  élève  l'auteur  sans 
contradiction  au  premier  rang.  II  n'y  a,  dans  toute  la  France,  que  Phiti- 
dor  qui  puisse  se  mesurer  avec  celui-l.i,  et  espérer  de  conserver  sa  ré- 
putation et  sa  place.  Le  style  de  Grétry  est  purement  italien.  Philidor 
a  le  style  un  peu  allemand,  et  en  tout  moins  châtié.  11  entraine  souvent 
de  force  par  son  nerf  et  sa  vigueur.  Grétry  entraîne  d'une  manière  plus 
douce,  plus  séduisante,  plus  voluptueuse  ;  sans  manquer  de  force,  quand 
il  le  faut,  il  vous  ôte,  par  le  charme  de  son  style,  la  volonté  de  lui 
résister;  du  côlé  du  métier,  il  est  savant  et  profond,  mais  jamais  aux 
dépens  du  goût.  La  pureté  de  son  style  enchante;  le  plus  grand  agré- 
ment est  toujours  â  côté  du  plus  grand  savoir;  il  sait  surtout  finir  ses 
airs  et  leur  doiuier  la  juste  étendue,  secret  très  peu  coiuiu  de  nos  com- 
positeurs... ;  depuis  te  grand  tragique  jusqu'au  comique,  depuis  le  gra- 
cieux jusqu'aux  liuesses  d'une  déclamation  tranquille  et  sans  passion, 
on  trouve  dans  son  opéra  des  modèles  de  tous  les  caractères.  » 


l'occasion  de  se  manifester  en  Italie,  où  ses  essais  de 
musique  religieuse  restèrent  sans  lendemain.  A  Home, 
il  ne  cachait  pas  son  antipathie  à  l'égard  du  récitatif 
d'opéra  séria.  Pourquoi,  écrivait-il  plus  tard  dans 
ses  Mémoires,  ne  pas  laisser  l'acteur  réciter,  une  fois 
l'etTusion  lyrique  achevée»'?  En  arrivant  à  Paris,  tout 
imprégné  des  œuvres  de  Pergolèse,  de  Galuppi,  etc., 
dont  la  fraîcheur  et  la  vivacité  l'avaient  conquis  dès 
son  enfance,  il  se  trouva  en  contact  avec  le  clan  ency- 
clopédiste, et  adopta  les  théories  de  J.-J.  Rousseau 
et  de  Le  Batteiix. 

Pour  lui,  la  musique  instrumentale  appartient  à  un 
genre  inférieur.  Non  pas  qu'il  refuse  toute  originalité 
à  quiconque  cultive  la  symphonie,  bien  au  contraire; 
seulement,  d'après  lui,  le  symphoniste  u  n'a  pas  le 
goût  et  le  tact  nécessaires  pour  bien  classer  des  pen- 
sées neuves  et  piquantes,  en  s'astreignant  paitout  à 
l'expression  et  à  la  prosodie  de  la  langue"  ».  (irétry 
souligne  sa  pensée  sans  ambages  lorsqu'il  déclare 
qu'il  conviendrait  d'ajouter  des  paroles  aux  sympho- 
nies d'Haydn'.  Il  voit  dans  les  o'uvres  instrumentales 
d'Haydn  >•  un  vaste  dictionnaire  d'expressions  »  oii 
doit  puiser  le  compositeur  dramatique. 

La  musique  de  théâtre  est  donc  la  musique  la  plus 
parfaite,  et  cela,  parce  qu'elle  exprime  quelque  chose, 
parce  qu'elle  peint  les  passions,  les  mouvements  de 
l'àme,  parce  qu'elle  imite  la  Nature.  Ici,  le  mot  Nature 
n'est  pas  seulement  pris  dans  le  sens  de  Cosmos  :  il 
est  synonyme  surtout  de  naturel,  de  simple,  d'adéquat 
au  but  qu'on  se  propose. 

Pour  Grétry,  «  la  parole  est  un  bruit  où  le  chant 
est  renfermé'  n;  par  conséquent,  le  modèle  proposé 
au  chant  sera  la  parole  elle-même,  et  c'est  en  étudiant 
les  indexions  de  celle-ci,  qu'on  parviendra  au  chant 
naturel.  «  La  musique  vocale  ne  sera  jamais  bonne 
si  elle  ne  copie  les  vrais  accents  de  la  parole;  sans 
cette  qualité,  elle  n'est  qu'une  pure  symphonie  », 
écrit  Grétry,  posant  ainsi  clairement  la  question.  Le 
compositeur  doit,  avant  tout,  étudier  la  déclama- 
lion,  comme  le  peintre  doit  pratiquer  d'abord  le  des- 
sin d'après  nature.  Selon  l'heureuse  expression  de 
M.  11.  de  Curzon,  Grétry  «  voulait  une  sorte  de  mu- 
sique sentimentale'  ». 

Tels  sont  les  principes  directeurs  de  l'esthétique  de 
Grétry;  on  reconnaît  sans  peine  en  eux  la  marque 
des  Encyclopédistes,  des  philosophes,  dont  Grétry 
faisait  sa  société  habituelle,  et  dont  il  était  vraiment 
l'homme.  On  peut  dire  que  l'auteur  de  Lucile  réalisa 
dans  sa  musique  toutes  les  doctrines  formulées  par 
Diderot,  Kousseau,  d'Alembert.ct  notamment,  par  ce 
Lacombe  qui  déjà,  en  1758,  exposait,  dans  son  Spectacle 
des  Beaux-Arts,  la  plupart  des  idées  de  Grétry.  Sans 

Plus  loin,  Grimm,  toujours  aussi  dithyrambique,  nous  dépeint  Gré- 
try :  »  M.  Grétry  est  de  Liège;  il  est  jeune,  il  a  l'air  pâle,  blôme,  souf- 
frant, tourmenté,  tous  les  symptômes  d'un  homme  de  génie.  "  (Corresp. 
lut.,  septembre  lltjS,  Vill,  p.  163,  Itjô).  —  M'""  de  Bawr  a  laissé  sur 
Grétry  des  pages  émues  et  attachantes  (Cf.  H.  de  Curzon,  Grétry, 
p.  77  et  suiv.). 

2.  Voir  Scudo,  Zt'inire  et  Azor,  la  Fausse  Magie  (lievue  des  Deux 
Mondes,  l"  nov.  ISGS  et  1"  aoiit  1863). 

3.  Itiid. 

4.  Voir  Blaze  de  \iury,  r.inïant  jaloux  {Revue  des  Deux  .Mondes, 
15  oct.  1850). 

5.  Essais,  1,  p.  130,  131.  On  voit  par  là  que  Grétry  est  t'iiéritier  des 
idées  émises  jadis  par  François  de  Calliéres  et  reprises  plus  tard  par 
Chabanon. 

G.  Ibid.,  I,  p.  78.  M.  R.  Rolland  fait  ressortir  que  Grétry  réclame 
l'alTranehissement  des  formes  instrumentales,  et  entrevoit  la  «  Tonma- 
nialerei  »  {Musiciens  d'autrefois,  p.  26y,  27U). 

7.  lllitl.,  I,  p.  348. 

8.  /I>id.,  1,  p.    244. 

tt.  II.  de  Curzon,  Ifs  Id^'e,-/  de  Grétry  et  ses  Visions  d'avenir  {Gitide 
musical,  juiu  1907,  p.  413),  et  Grêlry  (1907),  p.  96. 
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sortir  du  terrain  réservé  à  l'opéra-comique,  Grétry 
conlribua,  comme  ses  prédécesseurs  Duni,  Philidor, 
Mousigny,  à  la  réforme  de  l'opéra,  en  vulf;arisant 
l'usage  d'une  déclam.Uion  calquée  sur  le  langage 
naturel,  où  l'ironie  el  l'émotion  se  mêlaient  comme 
dans  la  vie  réelle. 

La  lecture  des  Essais  de  Grétry  est  particulièrement 
intéressante  et  instructive,  en  ce  qu'elle  montre  que 
leur  auteur  fut  un  précurseur  véritablement  inspiré. 
Grétry  devina  avec  une  parfaite  clairvoyance  l'avenir 
réservé  à  la  musique  dramatique;  il  a  émis  des  prin- 
cipes dont  le  modernisme  nous  étonne  sous  la  plume 
d'un  écrivain  de  la  seconde  moitié  du  xviii'  siècle  ;  il 
a  résumé  en  un  corps  de  doctrines  les  idées  que  Gluck 
réalisa  à  l'Opéra,  et  que  Wagner  reprit,  par  la  suite, 
sans  leur  apporter  de  modilications  essentielles'. 
Et  il  apparaît  ainsi  que  Hicliard  Wagner  est,  dans  une 
certaine  nii'snre,  le  (lis  intellectuel  de  Housseau,  de 
Diderot,  de  d'Alembert  et  de  Grétry. 

Grétry  a  proclamé  avec  force  et  avec  une  parfaite 
netlelé  la  nécessité,  dans  la  musique  dramatii|ue, 
de  l'union  intime  de  la  poésie  et  de  la  musique.  11 
a  proclamé  que,  dans  le  drame,  chaque  personnage 
devait  avoir  le  langage  qui  lui  convenait^.  11  a 
écrit  :  «  La  musique  est  un  non-sens  si,  par  le  bruit 
de  son  orchestre,  elle  empêche  les  paroles  d'arriver 
intelligiblement  ;i  l'oreille  de  l'auditeur;  elle  est  un 
contresens  si  elle  éclate  avec  une  vaine  science... 
elle  est  un  contresens  quand  elle  n'est  pas  tellement 
d'accord  avec  la  poésie  qu'on  ne  sache,  pour  ainsi 
dire,  distiiii/uer  le  musirien^.  »  Aussi,  pouvait-il  juste- 
ment ajouter  :  11  Oui,  j'ose  prédire  encore  une  révo- 
lution en  musique.  » 

Sans  doute,  l'esthétique  de  tirétry  dépasse  de  beau- 
coup ses  compositions;  le  tei-hnicien,  chez  lui,  en 
dépit  d'ell'orls  méritoires  el  de  dons  naturels  des  plus 
remarquables,  n'égalait  point  le  théoricien.  Grétry 
faisait  peu  de  cas  des  recherches  purement  musicales, 
lies  accompagnements  trop  savants,  trop  souvent 
froids  et  conventionnels,  et  disait,  avec  infiniment 
de  raison,  qu'une  beauté  inutile  est  une  beauté  nui- 
sible'. A  rencontre  de  Hameau,  il  demandait  la  pré- 
dominance de  Li  mélodie  sur  l'harmonie;  mais,  s'il 
critiquait  l'abus  de  la  science,  s'il  craignait  pour 
l'artiste  les  entraves  trop  étroites  des  règles,  il  ne 
niécoimaissait  point  la  nécessité  d'une  solide  éduca- 
tion musicale:  n  L'artiste  inspiré,  écrit-il,  peut  par- 
fois se  passer  de  la  science,  mais,  souvent  aussi,  il 
s'égare;  il  est  sans  caractère,  parce  qu'il  est  sans 
principes '.  »  Seulement,  il  fallait  se  garder  d'étouffer 
le  sentiment  :  ii  Que  l'harmonie  des  accompagne- 
ments, la  partie  scolastique,  ne  soit  regardée  que 
pour  ce  qu'elle  est,  je  veux  dire  le  soutien  de  la 
mélodie,  le  piédestal  de  la  statue''.  »  Dans  toute  son 
œuvre,  Gréiry  a  réalisé  un  heureux  mélange  de 
«  Gemiithlichkeit  »  allemande  et  d'esprit  français. 

Voyons  maintenant  comment  Grétry  a  appliqué 
ses  priiiiipes.  Kn  matière  de  déclamation,  il  se  montre 
très  slrirt;  il  s'est  livré  à  une  étudi>  minutieuse  de 
la  langue  et  de  la  prosodie  françaises;  aucun  détail, 
aucune  (iuesse  ne  lui  échappent,  et  il  triomphe  des 

l.  CmiMHer  sur  re  poinl  l'Oudc  pr*cilfc  Hi-  M.  ilc  Cunon  iGiiidi- 
musical,  mai-jvin  1^07^  ol  son  ouvrnge  Orclri/  {les  Miuiriens  célè- 
bres, 1907).  Voir  aussi  R.  Rollaml.  Musiciens  <l'aulrrfoia  (19081. 

ï.  Oans  son  second  volume,  il  expose  longuement  la  façon  dont  la 
musique  doit  peindre  les  diverses  passions  el  les  divers  caractères. 
(R.  Rolland,  luco  cil.,  p.  ^63.) 

i.  E.isnis.  III,  p.  3i6,  3i7. 

4.  /*»/..  p.  iiO. 

5.  Itid. 


difficultés  causées  par  les  rimes  féminines  avec  une 
prodigieuse  aisance,  dont  le  Tableau  parlant  apporte 
de  nombreu.'t  exemples". 

Attentif  à  la  vérité  de  la  déclamation,  Grétry  s'ef- 
force de  nuancer  celle-ci  selon  le  personnage  qui  est 
en  scène;  en  un  mot,  il  cherche  à  caractériser  mu- 
sicalement son  personnage;  écoutons  ce  que  disait 
Lacombe  à  ce  propos  :  n  Les  expressions  générales 
du  sentiment  on  de  la  passion  prennent  des  modifi- 
cations parliculières  suivant  l'âge,  le  sexe,  les  condi- 
tions; Il  et  Lacombe  déclare  que  le  compositeur  peut 
élablir  de  véritables  caractères  numcnu.r,  tels  i\ue  ceux 
du  babillard,  du  grondeur,  du  rieur,  du  jaloux,  de 
l'avare,  etc.*.  On  ne  saurait  méconnaître  que  Grétry 
ait  fort  bien  réussi  à  créer  de  semblables  caractères. 
L'espièglerie  d'Agathe,  la  niaiserie  de  Jacquinot,  la 
malice  d'Isabelle,  le  dévouement  de  lilondel,  sont  réa- 
lisés de  main  de  maître.  Kt  que  dire  du  «  naturel  »'.'  11 
se  rencontre  à  chaque  page  de  l'œuvie  de  Grétry.  On 
connaît  l'histoire  de  l'orchestre  s'arrétant  pendant 
les  répétitions  du  lluron,  au  moment  où  Caillot,  le 
meilleur  acteur  de  la  Comédie  italienne,  chantait  le 
morceau  célèbre  :  «  Dans  quel  canton  est  l'Iluro- 
nie?»,  morceau  d'un  naturel  si  parfait  qu'il  décalque, 
pour  ainsi  dire,  la  parole'. 

Gréiry,  qui  était  bien  de  son  lemps,  n'avait  pas 
manqué  aussi  d'inonder  ses  ouvrages  de  «  sensibi- 
lité ».  Lurile  en  déborde;  c'est  le  type  de  la  pièce  à 
mouchoirs;  tout  l'auditoire  y  fondait  en  larmes.  Le 
fameux  quatuor  :  u  Où  peut-on  être  mieux  qu'au  sein 
de  sa  famille?»  devenait  le  prototype  national  de 
cette  sensibilité,  el  bénélicia  d'une  vogue  immense  et 
tenace.  Quelque  soin  que  Grétry  ait  mis  à  res|)Octer 
le  «  naturel  »  dans  sa  déclamation  et  dans  sa  mélodie, 
il  faut  cependant  remarquer  qu'il  abandonna  quelques 
concessions  à  l'ancien  goût  français,  en  plaçant  des 
vocalises  sur  les  mois  à  |>anache,  tels  que  victoire  el 
gloire.  Dans  la  réalisation  de  ses  personnages  musi- 
caux, Grétry  complète  l'action  du  "  langage  chanté  » 
au  moyen  de  tous  les  artifices  que  lui  procure  la 
technique  musicale,  savoir,  le  rythme,  la  tonalité, 
l'instrumentalion. 

Du  rythme,  il  fait  un  emploi  judicieux;  chaque  ca- 
ractère possède  son  rythme  propre;  les  sentiments 
s'adjoignent  (les  ossatures  rythmiques  qui  deviennent 
spéciales  à  chacun  d'eux,  qui  les  parlicularisent  el  les 
définissent.  M.  Hrenet  observe  justement  «pie,  dans 
Colinette  à  la  Cour,  les  paysans  chantent  à  2/4  ou  à 
6)8,  tandis  ipie  la  comtesse  se  réserve  la  mesure  ;i 
4  temps,  plus  grav?,  de  condition  plus  élevée,  en 
quelque  sorte'".  Grétry  associe  l'idée  de  sérieux  à  l'u- 
sage presque  exclusif  de  la  mesure  à  4  temps.  S'agit-il 
de  mettre  en  scène  des  vieillards,  il  leur  attribuera 
des  rythmes  secs  et  menus,  comme  dans  le  duo 
lie  la  Fausse  Maf/ie,  oi'i  le  syllabisme  se  trouve  si  bien 
en  situation,  alors  qu'il  fera  chanter  Linval  et  Lucette 
sur  des  mélodies  doucement  intléchies,  à  rythmes 
alanguis. 

Gréiry  marque  une  prédilection  accusée  à  l'égard 
de  certaines  successions  de  valeurs  qui  ne  manquent 


6.  /bid.f  III,  p.  444.  (ir^-try  cicellc  ii  trouver  des  formules  lapidaires, 
à  donner  à  s-'S  idées  une  forme  nette,  précise,  de  haut  relief. 

7.  En  1782,  Korkel  reconnaissait  à  ijuel  point  la  déclamation  de  Gré- 
try se  montre  respectueuse  du  l.in^;;e. 

S.  Lncomlie.  Spectacle  des  Beaux-Arts.  Cité   par  M.  BrcDet  dant 
Gnitrij.  sa  Vie  et  ses  Œuvres, p.  i53.  Cf.  R.  Rolland, /ori,  cil. .p.  265. 

0.  Grétry  écrivait  ;  •  Je  lis,  je  relis  vinpt  fois  les  paroles  que  jft 
veui  peindre  avec  les  Bons;  il  me  faut  plusieurs  jours  pour  écbaulTcr 
ma  této.  >  [Essais.  1.  t6t}.) 
I       10.  M.  Brenet,  fuco  cit..  p.  23t. 
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pas  de  produire  un  peu  de  monotonie.  C'est  ainsi 
qu'il  use  fréquemment  du  rythme  : 

TTrrrr 

dont  la  répétition  devient,  ;'i  la  longue,  fatigante. 

La  tonalité  entre  aussi  dans  ses  moyens  d'expres- 
sion. Grétry  caractérise  quelques  gammes  de  la  façon 
suivante  :  le  ton  d'ut  majeur  est  noble,  celui  d'ut 
mineur   pathétique;  ré  majeur    est   brillant,  et   ré 

Tendrement. 


=;;=F 


mineur  mélancolique.  Le  ton  de  sol  est  guerrier,  et 
celui  de  si  majeur  brillant  et  folâtre'.  Classification 
d'ailleurs  assez  peu  stable,  et  que  Grétry  modifie 
lui-même  à  plusieurs  reprises.  Enfin,  et  c'est  là  un 
point  sur  lequel  il  convient  d'insister,  Grétry  fait 
emploi  du  leitmotif;  il  se  sert  de  thèmes  caractéris- 
tiques qu'il  répèle  lorsque  la  situation  ramène  l'idée 
dont  ils  sont  les  soutiens  :  telle  la  fameuse  romance 
de  Richard  Cœur  de  lion,  romance  qu'il  fait  entendre 
à  neuf  reprises  différentes  : 


A5 


1^ 


i 


^ 


Le  système  du  leilmotif  s'expose,  du  reste,  dans 
certains  ouvrages  théoriques  contemporains,  et 
notamment  dans  la  Portique  de  la  Musique  de  Lacé- 
pède,  qui  attire  l'attention  des  musiciens  sur  les 
effets  résultant  du  rappel  de  thèmes  déjà  entendus-. 
Ce  sont  des  elîets  de  cette  nature  que  Grétry  met  à 
contribution  dans  la  Fausse  Magie  (le  chant  du  coq). 

Si  le  souffle  tragique  de  l'auteur  de  Richard 
demeure   court,   son   sens   comique,   en   revanche. 


ménage  à  l'auditeur  les  plus  amusantes  péripéties. 
Chez  lui,  le  comique  musical  s'exprime  par  la  décla- 
mation, la  contexture  mélodique  et  les  formules 
d'accompagnement  dont  il  tire  maints  effets  plai- 
sants. La  répétition  obstinée  d'un  même  thème  ne 
va  pas,  non  plus,  sans  provoquer  l'hilarité,  tel  le 
thème  suivant  que  ressassent  et  rabâchent  de  la  façon 
la  plus  drôle  les  Lanternois  de  Panurge  {l"  acte)  : 


^^^^^ 


S 


H^ 


^ 


BienAn_san  _  te  De'  _es  _    se.  hé.las!  Vois  notre  ar_deur! 


De  plus,  Grétry  met  toute  son  attention  à  varier 
le  dispositif  intérieur  des  actes  qui  s'écoulent  légère- 
ment, sans  insistance  fâcheuse.  Prenons,  par  exem- 
ple, le  deuxième  acte  de  Colinette  à  la  cour.  A  des 
duos  et  des  récitatifs,  le  musicien  ajoutera  un 
chœur  avec  soli,  une  danse,  un  chœur  avec  danse, 
une  gavolte,  des  couplets  avec  chœur,  une  gigue, 
un  arioso,  un  air,  un  quatuor.  Tout  cela  se   meut 


aisément  et  rapidement,  sans  longueurs  ni  frictions. 
A  vrai  dire,  la  science  musicale  de  Grétry  parait 
plutôt  mince.  Lorsqu'il  intitule  pompeusement  dou- 
ble chœur  une  scène  de  Colinette  à  la  cour,  il  fait  sim- 
plement sourire.  Celte  scène  met  bien  deux  thèmes 
en  opposition,  mais  les  groupes  de  voix  auxquels 
sont  confiés  ces  deux  thèmes  ne  constituent  point 
un  double  chœur;  un  des  groupes  chante  à  l'unisson''  : 


l(^•7   j 


^ 


f-t^^^  p  I J    r=tf^Tf^ 


Uu' 


et  l'autre  groupe  présente  à  deux  parties  le  motif  ci-après 


^  I  j>p     1» 


rr  r-NT  r  pj^ 


^ 


hm=ik 


^^ 


D'ailleurs,  son  inexpérience  à  manier  les  masses 
est  flagrante;  quand  il  écrit  un  chœur  à  sept  ou  huit 
parties,  son  écriture  polyphonique  n'est,  à  proprement 
parler,  qu'un  simple  tronipe-l'œil,  car  le  chœur  se 
réduit  à  un  trio.  On  disait  avec  raison  que,  dans  les 
ensembles  de  Grétry,  on  pouvait  faire  passer  un  car- 
rosse à  quatre  chevaux  entre  les  dessus  et  la  basse. 

Cependant,  il  ne  faudrait  pas  conclure  de  là  que 
Grétry  manque  du  sens  symphonique;  ce  sens  sym- 
phonique,  bien  que  peu  développé  chez  lui,  se  mani- 
feste par  endroits  de  façon  très  claire.  Nous  citerons, 
en  particulier,  la  gracieuse  ouverture  de  la  Rosière 


de  Salenctj,  où  le  musicien  se  livre  à  un  intéressant 
travail  thématique.  On  peut  même,  avec  M.  de  La- 
cerda,  signaler,  dans  cette  ouverture,  une  sorte  d'es- 
quisse de  l'Oise  à  la  Joie  de  la  neuvième  symphonie 
de  Beethoven,  esquisse  à  laquelle  Grétry  associe,  en 
outre,  une  figure  de  basse  qui  rappelle,  tout  à  fait, 
celle  du  basson  dans  le  «  village  festival  »de  la  sym- 
phonie pastorale. 

Voici,  en  effet,  ce  qu'écrit  notre  musicien  : 

i.  Essnis,  II,  p.  357. 

2.  I.acéptdc,  Puiilique  de  la  Musique,  1785,  1,  p.  123  à  131. 

3.  Colinette  à  la  cour,  acte  III,  scène  v. 
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^ 


^ 


iS 


^ 


ifci 


^:rV 


^ 


m 


^ 


V 


(A) 


J 


^ 


On  retrouve  dans  la  figure  descendanle  (A)  les 
mêmes  intervalles  que  dans  celle  que  Beethoven  a 
confiée  au  basson,  lors  du  Diverlissenienl  de  sa 
sixième  symphonie'  : 


^ 


^ 


\ 


(B) 


J 


La  théorie  de  l'imitation  de  la  nature,  prise  dans 
un  sens  matériel  et  immédiat,  Tincite  aux  ell'ets 
descriptifs,  liruits  d'oiseaux,  galopades,  chant  du 
coucou  dans  la  scène  du  TiMeau  parlant  où  Isabelle 
chante  :  «  Ils  sont  passés,  ces  soirs  de  fêle,  »  rentrent 
dans  l'esthétique  classique  du  xvni"  siècle;  parfois, 
ces  imitations  sont  puériles  :  une  gamme  rapide 
représentera  un  coup  d'œil;  dans  les  Deux  Avares. 
on  entendra  grincer  une  poulie,  etc.  l.eplus  amusant, 
c'est  que  (Jrétry  lui-même  cotidamnait  de  pareilles 
niaiseries;  s'y  abandonnait -il,  c'était  "  parce   que 


ALTO 


l'esprit  flatte  infiniment  la  nation  française-  »,  et 
qu'il  les  jugeait  sans  doute  spirituelles,  tout  en 
déclarant  que  «  quoiqu'il  y  ait  du  mérite  à  bien 
rendre  ces  diU'érents  elFets,  le  plus  souvent  ils  me 
font  une  sorte  de  pitié^  n. 

Venons-en  maintenant  à  l'instrumentation.  Assez 
maigie,  en  général,  elle  est  toujours  réalisée  dans 
un  but  dramatique,  et  rarement  avec  une  intention 
symphonique.  Aux  yeux  de  Grétry  comme  à  ceux  de 
Lacépède,  les  instruments  sont  des  manières  de  per- 
sonnages dont  l'intervention  se  lie  intimement  aux 
modalités  de  la  situation.  Chacun  d'eux  possède  un 
caractère  sentimental.  Le  basson  est  lugubre,  la 
clarinette  pathétique,  la  flûte  tendre  et  amoureuse, 
le  hautbois  champêtre  et  gai,  les  timbales  et  les 
trompettes  héroïques*.  A  ce  point  de  vue,  il  n'y  a 
que  des  éloges  à  adresser  à  (jrétry  pour  la  perspi- 
cacité et  la  finesse  avec  lesquelles  il  distribue  sur  le 
canevas  dramatique  les  touches  colorées  et  expres- 
sives de  son  instrumentation. 

Voici,  par  exemple,  de  quelle  façon  douloureuse 
l'alto  soutiendra  les  lamentations  de  Colinelte"  : 


cOLINETTE 


Ah!  Monseigneur! 


AhîMonseigneur!       je     suis 


Grétry  n'emploie  les  trombones  que  dans  ses 
grands  opéras.  Au  reste,  l'orchestre  de  la  Comédie 
italienne  n'en  comprenait  point,  et  la  phipart  de  ses 
opéras-comiques  comportent  seulement  le  quatuor, 
les  hautbois,  les  cors  et  la  flûte;  il  oppose,  parfois, 
d'amusante  façon,  les  timbres  des  instruments  k 
archet  et  ceux  des  instruments  à  vent,  associe  l'alto 
au  basson  dans  le  Tableau  parlant,  et  recourt  à  des 
instruments  accessoires  pour  souligner  le  pittores- 
que et  la  couleur  locale  (mandoline,  guitare,  dans  le 
Rival  confident,  cimbales  et  triangles  dans  la  mar- 
che des  Bohémiens  de  la  Fausse  Maijie). 

Grétry  a  su  tirer  des  instruments  à  vent  des  elfets 
particulièrement  originaux  et  pénétiants.  Nous  cite- 
rons, dans  ci.'t  ordre  d'idées,  le  célèbre  morceau  du 
Tableau  magique  de  '/.l'mirc  et  Azor  (111°  acte).  Zémire 
a  demandé  à  .\^or  de  revoir  son  père  :  la  toile  du 
fond  s'éclaire,  et  laisse  apercevoir,  à  travers  une  gaze 
brillante,  Sander  et  ses  deux  tilles,  pendant  que  deux 
cors,  deux  clarinettes  et  deux  bassons,  placés  dans  les 


1.  Grimm  qualifiait  la  musique  de  la  Hosière  de  StUency  d"  «  insigne 
rapsodic  n  cl  prèlcndail  que  te  baron  van  Swicten,  Monsigny  el  f'hi- 
lidor  en  avaient  Tourni  des  morceaui.  [Corr.  litl.,  Vlll,  p.  406,  407.) 

2.  Emais,  II,  cli.  i,  p.  II. 

3.  Essais,  I,  p.  35. 


coulisses,  enveloppent  la  scène  d'une  sonorité  douce- 
ment mystérieuse. 

En  résumé,  Grétry,  qui,  de  très  bonne  heure,  a  subi 
rinfiuence  de  l'opéra  bulla,  influence  que  les  huit 
années  de  son  séjour  à  Home  et  en  Italie  ne  firent  que 
confirmer,  incarne,  dans  la  musique  de  demi-genre, la 
simplicité,  le  naturel,  la  force  et  la  justesse  d'expres- 
sion'. Bien  qu'assez  médiocre  musicien,  il  fut,  avant 
tout,  homme  de  théâtre,  subordonnant  toujours  le 
.chant  et  l'orchestre  aux  exigences  de  la  situation 
dramalique,  montrant  une  entente  parfaite  des  pro- 
portions, connaissant  l'art  d'enchaiMer  et  de  dévelop- 
per les  scènes.  De  ses  mélodies  naïves  ou  spirituelles, 
de  l'agencement  de  ses  pièces,  se  déga^ie  un  charme 
inexprimable,  et  on  l'a  justement  appelé  le  Pergo- 
lèse  français.  Plus  espiègle  que  son  modèle  italien, 
Grétry  nous  apparli.Mit  vraiment  par  son  esprit  et  par 
son  entrain.  Sa  musique,  disait-on,  était  à  tourner  la 
tète,  et  elle  la  tournait  en  effet;  du  Déserteur k  liichard 
Orur  de  lion,  on  peut  mesurer  le  chemin  parcouru. 


4.  Essais,  I,  p.  340-341. 

5.  Cotitiette  à  la  eow,  acte  1,  scène  vui. 

0.  Il  disait  :  o  L'école  italienne  est  la  meilleure  qui  ciiste  t.int  pour 
la  composition  que  pour  le  clianl.  n  {Essaie,  I.  p.  112.) 
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les  progrès  réalisés.  Avec  Grétry,  la  musique  possède 
son  Greuze'. 

A  côté  de  lui,  le  mystérieux  Desaides  ou  Dezède^ 
occupe  une  place  très  distinguée.  Son  origine  est  fort 
obscure.  Quelques  biographes  le  tiennent  pour  Alle- 
mand, tandis  que  d'autres  le  disent  Lyoïuiais,  et  que 
Heichardt  le  fait  naître  à  Turin  en  1744. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  serait  venu  de  bonne  heure  à 
Paris,  après  avoir  appris  d'un  abbé  les  principes  de 
la  musique  et  le  maniement  de  la  harpe  ;  puis,  s'étant 
perfectionné  dans  la  coniposilion,  il  débuta  aux  Ita- 
liens avec  l'opéra  de  ./!(/(>■  le  22  septembre  1772.  Fétis 
raconte  qu'il  ne  connut  jamais  sa  famille,  et  qu'un 
personnage  mytérieux  lui  servait  une  pension  de 
2a. 000  livres,  qui  fut  doublée  à  sa  majorité;  Dezède 
s'étant  livré  à  des  démarches  pour  découvrir  le  nom 
de  son  prolecteur,  la  pension  cessa  de  lui  être  versée, 
et  il  dut  se  mettre  à  composer  pour  vivre. 

11  signait  ses  premières  œuvres  M.  D.  Z.  ou  D.  Z., 
d'où  le  nom  de  Dezède  qui  n'est  piobablement  que 
l'énoncé  des  lettres  D.  Z.  Kn  1783,  le  duc  Maximilien 
de  Deux-Ponts  le  manda  à  sa  cour  et  le  pensionna. 
Dezède  était  de  caractère  fantasque;  il  mourut  en 
1792,  d'après  VAImanncli  des  Spectacles  de  1703. 

Il  a  travaillé  pour  l'Opéra-Comique  et  pour  l'Opéra. 

Aux  Italiens,  il  a  donné  Julie  (22  septembre  I772l, 
en  trois  actes;  l'Eireur  d'un  moment  on  la  Suite  de 
Julif  (1773);  le  Stratagème  découvert  (1773);  les  Trois 
Fermiers  (24  mai  1777);  Zulima  (1778);  le  Porteur  de 
chaise  (1778);  A  trompeur  trompeur  et  demi  et  Cécile 
(1780),  Biaise  et  Babel  ou  la  Suite  des  Trois  Fermiers 
(30  juin  1783);  Alexis  et  Justine,  deux  actes  (17  jan- 
vier 1783);  les  Deux  Pages  et  Ferdinand  ou  la  Suite 
des  Deux  Pages  (1790);  la  Cinquantaine  (1796).  A 
l'Opéra,  il  fit  représenter  :  Fatmé  ou  le  Langage  des 
/leurs  (13  mai  1777);  Pcronne  sauvée  (27  mai  1783)  et 
Alcindor  (17  avril  17871.  Si  les  pièces  que  Dezède  des- 
tina à  notre  première  scène  lyrique  passèrent  à  peu 
piès  inaperçues,  les  succès  qu'il  remporta  aux  Italiens 
le  mirent  très  favorablement  en  lumière^.  C'est  un 
musicien  personnel,  intéressant,  qui  n'imite  personne_ 
Grétry  le  déclarait  unique  dans  le  style  champêtre,  et 
son  orchestration  fouillée  fait,  par  instants,  songer  à 
Philidor.  Les  Trois  Fermiers  sont  précédés  d'une 
ouverlure  très  développée,  composée  d'un  allegro  en 
ut  majeur  et  d'un  rondeau  à  la  sous-domiuante,  qui 
démontre  l'habileté  de  Dezède  dans  le  genre  sympho- 
nique;  l'écriture  en  est  élégante,  jamais  massive,  et 
instruments  à  cordes  et  à  vent  dialoguent  très  fine- 
ment. De/tède,  du  reste,  se  distingue  par  ses  ouver- 
tures, d'un  cachet  toujours  très  personnel.  Dans  celle 
de  Biaise  et  Bab't.  il  pratique  un  style  menu  et  haché 

1.  Voir  C.  Bcilaigue,  L'n  Sîéclti  de  vlu^ique  franraiie  {lievue  des 
Deux  Mondes  du  !•'  février  188G). 

2.  Sur  Dezètle,  consulter  Fétis.  Diograptûe  Univ.,  III,  p.  13.  —  Ma' 
gasin  pittoresque,  XXII,  1854.  p.  353.  —  Eitner,  Quetlen  Lexikon.  III, 
p.  103.  —  Chouquet.  loco  cit.,  p.  179-180.  —  A.  Poupin.  Musiciens 
ft'an'-nis  dwlic-liuitiéme  siècle,  Dezèdes  il86i).  —  II  est  fréquemment 
([uestion  de  Dezède  dans  les  Mémoires  de  Bachaumont.  Voir  notam- 
ment tumrs  VI,  VII.  X,  XV,  XVII,  XVIII,  XX,  XXI,  XXII,  XXIII, 
XX\'lil,  XXXI  et  .VXXIV.  On  consultera  encore  la  Correspondance  lit- 
téraire de  Grimm,  tomes  X,  XI,  XII,  XIII,  XIV,  XV,  XVI. 

3.  Grinim  juge  Dezède  sévèrement,  et  son  parti  pris  éclate  dès  la 
représentation  de  Julie  :  «  Si  la  musique  de  Julie,  écrit-il,  avait  été 
faite  par  Pnilidorou  Grétry,  ou  quelque  autre  bon  faiseur,  c'était  une 
pièce  à  faire  rester  au  théâtre  malgré  sa  faiblesse.  .Mais  M.  Monvel 
(l'auteur  du  livret)  a  jugé  à  propos  de  la  donner  à  un  M.  Dezède,  Alle- 
mand, amateur  à  ce  que  l'on  prétend  ;  et  si  cet  amateur  a  assez  de  faci- 
lité dans  le  style,  il  n'a  point  d'idées  ;  il  ne  sait  pas  donner  d'étendue 
à  SCS  chants;  tous  ses  airs  sont  découpés  sur  le  même  carlou  écourté. 
et,  tout  considéré,  M.  l'amateur  mériterait  d'être  inscrit  dans  la  liste 
des  musiciens  de  France  avoués  par  l'.Acadéniie  royale  de  musique, 
entre  M.   Dauvergne,   surnommé  l'ennuyeux  et  le  plat,  et  M.  de  La 


qu'illuminent  les  trilles  scintillants  des  petites  flûtes, 
et  qui  suggère  immédiatement  une  atmosphère  de 
paysannerie  narquoise.  S'agit-il  de  l'accompagne- 
ment des  mélodies  qui,  chez  lui,  revêtent  un  tour  naïf 
et  gracieux,  il  excellera  à  provoquer  des  échanges 
enlre  les  cordes  et  les  bois,  comme  dans  la  romance 
en  rondeau  de  Louis,  des  Trois  Fermiers  :  «  Dr'ès 
l'instant  que  je  vis  le  jour,  )i  ou  bien,  il  se  servira  du 
quatuor  seul,  qu'il  traite  avec  une  sobre  élégance 
couplets  de  Babet,  scène  ii). 

Plus  loin,  il  imagine  de  curieux  elfels  de  carillon. 
Les  cors  sounenl  le  sol  à  deux  octaves,  pendant  que 
les  basses  tiennent  ff  une  pédale  de  tonique  (fa 
majeur),  et  que  violons  et  hautbois  dessinent  des 
figures  ingénieusement  imilatives. 

Quoi  déplus  gracieux  que  le  duetto  de  Biaise  et  de 
Babet,  avec  ses  interruptions  si  «  nature  «  et  son 
amusante  strette  finale  ! 

Les  chœurs  de  Dezède  sont  traités  dans  un  style 
vif,  piquant,  très  dynamique.  Le  chœur  de  Biaise  et 
Babet:»  Que  chacun  de  nouss'empresse,  »  comprend 
neuf  parties  vocales;  divisé  en  trois  reprises,  ce 
chœur,  dont  le  syllabisme  s'accentue  à  la  deuxième 
reprise,  respire  un  entrain  d'une  vie  incroyable,  et  le 
triolet  en  doubles  croches,  que  toutes  les  voix  repren- 
nent par  six  fois,  donne  comme  un  coup  de  fouet  à 
l'ensemble. 

Sa  musique  vit,  s'agite,  se  trémousse,  ou  bien  s'a- 
languit  contemplative  et  pastorale,  comme  dans  le 
petit  entr'acte  qui  précède  le  deuxième  acte  de  Biaise 
et  Babet,  Dezède  est  un  charmant  musicien  d'opéra- 
comique,  qui  sut  exploiter  fort  habilement  le  côté 
comique  du  syllabisme. 

Nicolas  Dalayrac*  continue  la  série  des  mélodistes 
gracieux  de  la  fin  du  xvin»  siècle.  11  était  Languedo- 
cien et  natif  de  Muret  il3  juin  1753).  Son  père,  Jean 
Dalayrac,  conseiller  du  roi  en  l'élection  de  Commin- 
ges,  le  destinait  au  barreau  et  l'envoya  au  collège  de 
Toulouse,  où  il  fit  d'excellentes  études,  tout  en  mani- 
festant de  bonne  heure  de  très  vives  dispositions  pour 
le  violon.  On  a  raconté,  à  ce  propos,  une  anecdote 
de  pure  invention  sur  laquelle  Adolphe  Adam  a 
consciencieusement  brodé  ^.  Dalayrac  travaillait  le 
droit  très  assidûment,  se  fit  recevoir  avocat  et  plaida 
avec  quelque  succès;  mais  on  décida  de  lui  donner 
une  autre  carrière;  quittant  la  robe  pour  l'épée,  il 
reçut,  en  1774,  un  brevet  de  garde  du  comte  d'Artois, 
dans  la  compagnie  de  Crussol. 

Il  s'occupe  alors  passionnément  de  musique;  pro- 
tégé à  Paris  par  M.  de  Bezenval,  par  Savalette  de 
Lange,  garde  du  trésor  royal,  et  par  le  chevalier  de 
Saint-Georges,  il  se  lie  avec  Langlé,  élève  de  Caffaro, 

Borde,  premier  valet  de  chambre  ordinaire  dudit  roi,  le  baroque;  mais, 
entre  Grétry  et  Philidor,  M.  l'amateur  ne  fera  jamais  rien.  »  {Corresp. 
litt.,  oct.  1772,  X,  p.  70.) 

Grimm  n'est  pas  moins  sévère  pour  l'Erreur  d'un  moment,  à  l'oc- 
casion de  laquelle  il  accuse  Dezède  de  plagiat.  Toutefois,  il  enregistre 
le  très  grand  succès  des  Trois  Fermiers  [Corresp.  litt.,  juin  1777,  XI, 
p.  482). 

4.  Sur  Dalayrac,  voir  Vie  de  Dalayrac,  par  R.  C.  G.  P.  (Pixéré- 
court),  1810.  —  La  Chesnave,  Eloge  funèbre  du  T  .-.  H  .-.  F .-,  Da- 
layrac, 1810.  —  Biedeufeld,  Die  komische  Oper,  1848.  —  !..  Escu- 
dier.  Mes  Souvenirs,  1863.  —  A.  Fourgeaud,  les  Violons  de  Dalay- 
rac, 1856.  —  Adolphe  Adam,  Souvenirs  d'un  musicien,  1857.  —  Amé- 
dée  de  Hast,  jourual  ta  Guienne  (n»»  2  à  9  du  mois  de  mai  1865J, 
Xicolas  Dalayrac.  —  Auguste  Laget,  le  Monde  artiste,  1883,  II, 
p.  131.  —  Eitner,  I,  p.  70.  —  Lripz.  Zeitung,  12,  p.  889;  13,  p.  729.  — 
Les  Mémoires  de  Bachaumont  parlent  souvent  de  Dalayrac  ;  voir  tomea 
XX,  XXII,  XXV,  XXIX,  X.XXII,  XXXV.  —  Voir  aussi  les  tomes  XIII, 
XIV,  .XV,  .XVI  de  la  Correspondance  littéraire  de  Grimm,  et  le  Sup- 
plément d  A.  Pougin  à  la  lJio>/raphie  unircj-selle  de  Fétis,  I,  p.  223,  224. 

5.  C'est  celle  anecdote  qui  a  servi  â  M.  Fourgeaud  pour  écrire  le 
roniaa  qu'il  a  intitule  les  Violons  de  Dalayrac. 


1488 


EXCYC.LOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOWAIRE  DU  CO.XSEnVATOIRE 


et  prend  de  lui  des  leçons  d'harmonie.  Bientôt,  ses 
progrès  lui  permettent  de  puljliersa  première  œuvre, 
des  Duos  de  violon.  Membre  de  la  fameuse  Lof^e  des 
Neuf  Sœui-s,  il  compose  la  musique  de  la  fête  qui  fut 
donnée  en  l'iionneur  de  Franklin,  le  27 février  1778'. 

En  1781,  le  théâtre  de  la  cour  représente,  avec  suc- 
cès, deux  opéras-comiques  de  lui  :  le  Petit  Souper  et 
le  Chevalier  à  la  mode.  Des  lors,  son  parti  est  pris  ;  il 
quitte  l'armée  pour  s'adonner  entièrement  à  la  mu- 
sique, et  (léhule  à  l'Opéra-Comique,  le  7  mars  1782, 
avec  VEclipse  totale,  dont  le  livret  lui  avait  été  fourni 
par  un  de  ses  anciens  camarades,  M.  de  la  Cliabeaus- 
siére.  Le  succès  répondit  à  son  attente,  et  Dalayrac 
ne  cessa  de  produiie  Jusqu'en  18U!J-. 

Dalayrac  était  bon,  généieux  et  de  commerce 
agréable'.  Pendant  la  Terreur,  il  fit  rayer  des  listes 
de  proscription  un  de  ses  anciens  camarades  aux 
gardes  du  comte  d'Artois.  En  1790,  il  renonça  à  l'hé- 
ritage paternel  en  faveur  de  sa  mère  et  de  son  frère 
puiné,  et  montra  un  grand  stoïcisme  à  la  suite  de  la 
faillite  de  Savalelte  de  Lange  qui  engloutissait  la 
plus  grande  partie  de  son  avoir.  Il  moiu'ut  le  27  no- 
vembre 1809,  et  fut  enterré  à  Fontenay-sous-liois. 

Nous  ne  nous  occuperons  ici  que  des  œuvres  de 
Dalayrac  qui  parurent  avant  la  Hévolution,  les 
autres  sortant  de  notre  cadre.  Auteur  excellemment 
féconil,  Dalayrac  a  donné  prés  de  soixante  pièces  à 
la  Comédie  italienne  et  à  l'Opéra-Comique.  De  1783  à 
1790,  paraissent  de  lui  :  le  Corsaire,  opéra-comique 
en  trois  actes  (1783),  les  Deux  Tuteurs,  deux  actes 
(1784),  V Amant-Statue,  un  acte  (1783),  la  Dot,  trois 
actes  (178:)),  Nina  ou  la  Folle  par  amour,  un  acte 
(1786),  Azrmia,  trois  actes  (1787),  Renaud  d'Asl,àt\i\ 
actes  (1787),  /es  Deux  Srrénadfn,  deux  actes  (17881, 
Saryines,  quatre  actes  (1788),  Fancliette,  trois  actes 
(1788),  les  Deux  Petits  Savoyiinh,  un  acte  (1789), 
Haoïil.  sire  de  Créqui  (1789),  puis  les  œuvres  de  la 
période  révolutionnair'e,  commençant  par  le  Chêne 
pntrinlique,  un  acte  (1790),  Vert-Vert,  un  acte  (1790), 
Camille  ou  te  Souterrain  (1791 1,  etc.  Nous  parlons 
ailleurs  de  sa  musique  instrumentale.  D'après  le 
catalogue  de  La  Clievardière,  sa  première  œuvre 
consisterait  en  six  Duos  pour  deux  inolons,  dédiés  au 
comte  d'Artois  (s.  d.)  et  sur  lesquels  il  s'intitule  : 
M.  d'Alayrac,  Amateur*. 

La  caractéristique  de  l'œuvre  de  Dalayrac  est  son 
extrême  facilité.  «  .Sa  facilité  banale,  écrit  M.  Lavoix, 
son  aisance  à  tourner  le  couplet,  sa  sentimenlalité 
fade  et  sans  sincérité,  la  mollesse  et  le  lâche  de  son 
style,  tout  fait  de  Dalayrac  un  musicien  médiocre».  » 
Encore  que  ce  jugement  nous  paraisse  exact  sur 
quelques  points,  nous  croyons  cependant  qu'il  est 
possible  d'en  appeler  de  sa  sévérité.  Dalayrac  est 
bien  un  homme  de  son  temps;  il  cultive  la  »  sensi- 
bilité ",  ou  plutôt,  cette  sensiblerie  alTectée  et  artili- 
cielle  dont  tant  d'ouvrages  des  dernières  années  du 
xvni'  siècle  portent  la  trace.  Cependant,  ses  contem- 
porains lui  reconnaissaient  de  l'émotion  vraie,  de 
la  grâce  et  de  l'esprit,  et  on  trouvait  que  sa  musique 
s'accordait  toujours  avec  la  situation.  Pour  nous,  il 

1.  A.  l.îiget,  £<•  Mondr  arii.tte,  p.  137.  D.ilayrac  reçut  aussi  des  con- 
seils de  Grétry,  dont,  au  dire  de  Grétry  lui-niiitne,  il  fréquenta  long- 
temps le  cabinet.  (Cf.  Essaia.) 

:!.  Il  signait  ses  œuvres  M.  I)al.  "••ou  M.  lia."'.  Au  sujet  de  VEctipxr 
totalt',  Grimm  approuvait  l'ouverture  et  la  cliiinson  de  Kosette,  «.  11  y 
a  dans  tout  le  reste  dos  détails  agreahles.  mais  beaucoup  de  réminis- 
cences, peu  de  traits  saillants [Curresp.  litL.  -Mil,  p.  100,  101.) 

3.  Il  prit  en  mains  les  intérêts  de  ses  confrères,  et  défendit  leurs 
droits  dans  un  écrit  intitulé  :  Jtéponsc  tiv  Dalayrac  à  .MM.  /ej.-  Direc- 
teura  dp  .sptxlactcs  rtictamant  contre  deux  dt-crcts  de  l'Assemblée 
nationale  de  1789. 


est  éminemment  représentatif  de  son  époque,  dont  il 
synthétise  très  exactement  les  qualités  et  les  défauts. 
Sans  doute,  ce  n'est  point  un  savant  harmoniste; 
mais  Duni,  Monsigny  et  Grétry  ne  l'étaient  pas  davan- 
tage. Il  se  contente  de  produire  sans  eli'ort  des  mélo- 
dies dans  la  note  «  touchante  »,  mélodies  qu'il  accom- 
pagne légèrement,  selon  les  règles  de  la  vieille 
harmonie;  point  de  recherches  originales,  aucune 
innovation  un  peu  audacieuse  ;  «  des  accords  simples, 
plaqués  ou  arpégés,  soutenant  des  phrases  sévère- 
ment carrées,  allant  de  la  tonique  à  la  dominante 
ou  à  la  sous-dominante  et  revenant  naturellement 
à  la  tonique'^.  »  Il  excelle  surtout  dans  la  romance, 
et  a  fourni  à  la  sentimentalité  éplorée  de  ses  con- 
temporains une  ample  pâture;  nul  mieux  que  lui  ne 
connaît  les  pleurnicheries  du  chroniatisme  et  les 
effusions  ramassées  sui'  les  sensibles.  .Ses  duos,  écrits 
pour  Elleviou  et  Martin,  faisaient  fureur.  Dalayrac 
fut  le  musicien  de  salon  pendant  la  Hévolution^  le 
Consulat  et  l'Empire.  Le  duo  de  la  leçoh  de  lec- 
ture de  Sarijines,  le  duo  du  souterrain  de  Camille,  le 
X  (Juand  le  bieii-aimé  reviendra  »  de  Siua,  et  tant 
d'autres  romances  d' Azrmia  et  de  itaoîi/  jouirent  d'une 
étonnante  popularité. 

A  dire  vrai,  ses  ouvrages  s'esquissent  ])liis  qu'ils 
ne  se  dessinent.  Non  seulement  Dalayrac  n'insisie  pas, 
mais  encore  sa  plume  semble  prendre  à  peine  le 
temps  de  se  poser  sur  le  papier.  Il  saisit  son  bien  par- 
tout où  il  le  trouve,  utilisant  dans  l'ouverture  d'A;t!- 
mia  le  fameux  «  Air  des  sauvages  »  de  Hameau, 
mêlant, dans  Vert-Vert,  la  prose  de  Pâques  «  0  lilii  » 
avec  une  chanson  à  boire,  histoire  de  symboliser  à 
sa  façon  le  poème  de  Cresset,  mélange  de  sacré  et  de 
profane.  Il  aime  beaucoup,  du  reste,  cette  sorte  de 
plaisanterie  musicale,  et,  dans  lienawl  dWst,  l'entrée 
du  principal  personnage  s'elfectue,  pendaiil  une  nuit 
d'orage,  sur  l'air  :  «  Il  pleut,  il  pleut,  bergère''.  » 

Notons  ici  que  la  romance  de  Renaud  dWst  : 
«  Vous  qui  d'amoureuse  aventure,  »  est  devenue  le 
chant  patriotique  :  "  Veillons  au  salut  de  l'Eiupire,  » 
et  que  l'air  de  Céphise  dans  la  même  pièce  :  »  Com- 
ment goûter  quelque  repos,  »  s'est  transformé  eu 
cantique. 

Si  les  ensembles  de  Dalayrac  laissent  un  peu  à 
désirer,  son  orchestre  n'est  point  écrit  sans  habileté 
et  surpasse  souvent  celui  de  Gréiry.  Enlin,  l'auteur 
de  Camille  possède  à  un  haut  degré  le  sentiment 
dramatique  et  l'instinct  du  théâtre'. 

Une  vue  d'ensemble  sur  l'opéra-comique  à  la  fin 
du  xviii"  siècle  nécessiterait  l'étude  des  productions 
des  nombreux  auteurs  étrangers,  et  eu  particulier 
des  Italiens,  qui  s'abattirent  sur  notre  seconde  scène 
lyrique.  Le  développement  du  Concert  spirituel,  la 
fondation  du  Concert  des  Amateurs,  avaient  provoqué 
la  création  à  Paris  d'une  véritable  colonie  musicale; 
de  toutes  parts,  les  artistes  étrangers  affluaient  dans 
la  capitale,  et  un  grand  nombre  d'entre  eux  cultivè- 
rent l'opéra-comique.  Ces  musiciens  ne  rentrent  pas 
dans  notre  cadre,  car  leur  musique  n'est  ni  de  la 
musique  française,   ni    de  la  musique  francisée  ou 

4.  Voir,  pour  les  œuvres  instrumentales  de  Dalayrac,  la  troisième 
partie  de  cette  étude. 

5.  11.  l.avoix,  la  .yfiisique  fî'ançaise,  p.  177. 

6.  A.  Pujol,  cité  dans  l'article  d'Auguste  I^aget  i.Uondc  ur(isfr), 
Grimm  jugeait  la  musique  de  Dalayrac  de  »  bonne  facture  »,  mais  il 
lui  reprochait,  ainsi  que  nous  l'avons  vu  plus  haut,  «»  d'avoir  peu  de 
traits  saillants  ",  et  de  nombreuses  réminiscences.  Cf.  Corr,  litl., 
.XIII,  p.  iÛO,  101  ;  XIV,  p.  ilO  cl  p.  277  (/a  Dol). 

7.  'Ticrsot,  Histoire  de  la  chanson  populaire  en  France,  p.  572. 

8.  Cf.  Chou(|uet,  Histoire  de  la,  musique  dramatique  en  France^ 
p.  181  et  suiv. 
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ayant  subi  l'influence  française;  ce  soiic,  pour  la 
plupart,  des  improvisateurs  aussi  habiles  que  hâtifs, 
désireux  de  capter  le  suco(''S  coule  que  coûte.  iNous 
citerons  seulement  les  noms  de  Bianchi,  Fridzeri, 
dont  les  Souliers  iiwrdorcs  (1776)  eurent  quelque 
réputation;  de  Cambini,  un  des  fournisseurs  les  plus 
féconds  du  Concert  des  Amateurs,  auteur  des  ora- 
torios du  Sacrifice  d'Abraham  et  de  Jond  (177.1),  chef 
d'orchestre  du  théâtre  des  Beaujolais  et  du  théâtre 
Louvois;  Bonesi,  Antoine  Bruni,  Prati  et  Mengozzi. 
Nous  nous  airéterons  un  peu  plus  sur  Martini, 
lUgel  et  Champein.  Martini  (de  son  vrai  nom  Jean- 
Paul-Egide  Schwartzendorf)  était  un  musicien  gra- 
cieux et  expressif.  Né  en  1741,  à  Freesladt,  dans  le 
Haut-Palatinat,  il  donna,  de  1771  â  1800,  l'Amoureux 
de  quinze  ans  (1771),  Henri IV  (1774),  le  Droit'du  Sei- 
gneur (1783),  A7inette  et  Lubin  (1800).  C'est  à  lui 
qu'on  doit  la  célèbre  romance  :  «  Plaisir  d'amour  ne 
dure  qu'un  moment.  »  Martini  s'était  essayé  dans  la 
symphonie  descriptive  et  imitative,  dont  l'ouverture 
du  Droit  du  Seii/neur  fournit  un  bon  exemple. 

Henri-Joseph  lligel,  né  à  Wertheim  (Kranconie),  le 
y  février  1741,  arriva  à  Paris  en  1768,  après  avoir 
travaillé  avec  Uichter  et  Jomelli.  Excellent  maître 
de  clavecin,  il  se  lit  connaître  par  ses  symphonies 
exécutées  au  Concert  des  Amateurs,  par  ses  orato- 
rios joués  au  Concert  spirituel,  et  donna  à  l'Opéra- 
Gomique  le  Savetier  et  le  Financier  (1778),  Rosanie 
(1780)  et  Blanche  et  Vermeille  (1781). 

Quant  au  Marseillais  Stanislas  Champein  (17o3- 
1800),  il  exagère,  si  possible,  au  détriment  de  leur  qua- 
lité, la  fécondité  et  la  facilité  de  Dalayrac.  Son  Nouveau 
Bon  Quichotte,  composé  à  la  manière  italienne  (17U5i, 
parut  sous  le  pseudonyme  Je  Zucarelli.  Champein 
restera  l'auteur  de  la  Mtlomame  (1781),  c'est-à-dire 
un  mélodiste  aisé,  sans  grande  distinction,  mais  aussi 
sans  prétentions'. 

Arrivé  à  ce  point  de  son  histoire,  l'oiiéra-comique 
est  définitivement  établi  dans  sa  forme  classique, 
forme  en  laquelle  Monsigny  et  Grélry  ont  coulé  de 
véritables  chefs-d'œuvre  susceptibles  de  rivaliser 
avec  les  meilleurs  opéras.  Ce  n'est  pas  à  dire,  tou- 
tefois, qu'il  ne  subsiste  rien  de  l'ancienne  comédie 
mêlée  de  vaudevilles  et  d'ariettes.  Le  genre  a  per- 
sisté, parallèlement  à  la  vigoureuse  floraison  de 
l'opéra-comique,  modeste  satellite  d'un  astre  res- 
plendissant, et,  après  Biaise,  de  petits  maîtres  tels 
que  Deshayes,  Solié,  Devienne,  Gaveaux  et  Délia 
Maria,  produisent  d'aimables  partitions  saupoudrées 
de  légères  mélodies  et  de  menues  romances  senti- 
menlales.  On  a,  notamment,  conservé  le  souvenir  des 
V'iùlandines  de  Devienne  (1792). 

La  popularité  attachée  à  l'opéra-comique  donne 
lieu,  enfin,  à  un  fait  assez  curieux;  après  avoir  puisé, 
à  l'origine,  dans  le  répertoire  des  airs  populaires  et 
des  vaudevilles,  voici  que  l'opéra-comique  alimente 
â  son  tour  ce  répertoire  au  moyen  de  mélodies  tirées 
de  lui-même.  Ses  airs  les  plus  goûtés  se  transfor- 
ment en  fredons,  et  il  paye  ainsi  la  dette  qu'il  avait 
contractée  vis-à-vis  de  l'art  populaire. 

En  résumé,  nous  constatons  que  les  libres  ouvra- 
ges des  comédies-ballets,  de  la  Comédie  italienne  et 

1.  Cf.  Grimm,  Corresp.  litt.,  tomes  XII,  XIII,  XIV,  XVI. 

2,  Mercure  tfr  France,  nov.  1713.  p.  35. 

On  trouve  aussi  (Lins  Lecerf  de  la  Viêville  d'intéressantes  observa- 
tions concernant  les  «  mélomanes  »  de  la  fin  du  xvii"  siècle.  On  y 
voit,  en  particulier,  que  la  jeunesse  est  envahie  du  désir  de  briller 
dans  l'accompagnement,  et  de  se  constituer,  de  la  sorte,  une  réputa- 
tion d'habitelti  et  de  science  ;  »  Jouer  des  pièces  pour  s'amuser  soi- 
nièmc  agréablement,  ou  pour  divertir  sa  maîtresse  ou  son  ami,  est 


de  la  Foire  habituèrent  notre  public  à  d'autres  con 
ventions  théâtrales  que  celles  qui  régnaient  à  l'Opéra. 
Il  fut  admis  que  des  personnages  pouvaient  chanter 
et  parler  alternativement.  On  accepta  que  le  pitto- 
resque, la  couleur  locale,  la  paysannerie,  la  vie  bour- 
geoise, vinssent  s'afficher  à  la  scène. 

La  première  forme  qui  prit  naissance  au  sein  des 
anciens  répei  toires  français  et  italien  fut  la  comédie- 
vaudeville,  plus  prompte  â  s'établir  à  cause  des  fre- 
dons que  tout  le  monde  connaissait.  Lorsque  éclata 
la  guerre  des  Bouffons,  la  comédie-vaudeville,  per- 
fectionnée par  Favart,  préparait  déjà  l'apparition  d'un 
;^enre  plus  relevé  et  plus  dramatique.  Au  moment  de 
la  Révolution,  l'opéra-comique  se  drapera  dans  l'hé- 
roïsme, et  prendra  des  attitudes  tendues  qui  contras- 
tent singulièreiuent  avec  les  coquettes  pastorales  des 
premières  années  du  règne  de  Louis  XVL 

On  a  appelé  l'opéra-comique  un  genre  «  éminem- 
ment national  ».  Sans  doute,  ses  origines,  la  pièce 
à  vaudevilles,  en  font  un  enfant  de  notre  sol,  bien 
que  la  comédie  ilalienne,  nous  croyons  l'avoir  suf- 
fisamment montré,  ait  joué  un  rûle  extrêmement 
important  dans  son  développement,  et  que  les  opé- 
ras bouiïons  italiens  l'aient  profondément  influencé. 
.Mais  on  pouri'ait  peut-être  justifier,  à  un  autre  point 
de  vue,  l'épithète,  de  «  national  »,  car  l'esthétique  de 
l'opéra-comique,  en  proclamant  la  nécessité  de  la 
simplicité  et  du  naturel,  en  demandant,  avec  Diderot 
et  Grétry,  la  substitution  d'une  tragédie  musicale 
bourgeoise  à  l'opéra  emphatique  et  spectaculeux, 
s'est  profondément  inspirée  Je  tout  un  siècle  de  pen- 
sée franc-aise. 


TROISIEME   PARTIE 

LA  MUSIQUE  DE  CHAMBRE,  DE  CONCERT  ET  D'ÉGLISE 


Le  xviii"  siècle  français  a  produit  une  abondante 
littérature  instrumentale  et  vocale  pour  la  chambre, 
le  concert  et  l'église,  et  le  temps  n'est  plus  où  les 
historiens  de  la  musique  en  France  ne  voyaient 
celle-ci  qu'à  travers  le  théâtre.  C'est  en  foule  que 
cantates,  sonates  et  pièces  de  clavecin  viennent  satis- 
faire la  passion  toujours  plus  grande  que  les  ama- 
teurs et  les  personnes  de  qualité  manifestent  à. 
l'égard  de  l'art  des  sons.  De  toutes  parts,  disait 
Hubert  Le  Blanc  dans  son  style  imagé,  les  musiciens 
s'embarquent  â  voiles  déployées  sur  la  mer  immense 
des  sonates,  et  le  Mercure  signalait,  en  1713,  cette 
production  musicale  sans  cesse  croissante  :  «  Les 
cantates  et  les  sonates  naissent  ici  sous  les  pas;  un 
musicien  n'arrive  plus  que  la  sonate  ou  la  cantate 
en  poche;  il  n'y  en  a  point  qui  ne  veuille  faire  son 
livre  et  être  buriné  et  ne  prétende  faire  assaut 
contre  les  Italiens  et  leur  damer  le  pion-.  »  Héritier 
du  glorieux  passé  instrumental  que  lui  a  légué  le 
siècle  précédent,  où  brillèrent  tant  de  virtuoses  du 
luth,  du  clavecin,  de  l'orgue,  de  la  guitare  et  de  la 
viole,  les  Gaultier,  les  Mouton,  les  Gallot,  les  Gham- 

au-dessous  d'eux.  Mais  se  clouer  trois  ou  quatre  ans  sur  un  clavecin 
pour  parvenir  entin  à  la  gloire  d'élre  membre  d'un  concert,  d'être 
assis  entre  deux  violons  et  une  basse  de  violon  de  l'Opéra,  et  de  bro- 
cher, bien  ou  mal,  quelques  accords  qui  ne  seront  entendus  de  per- 
sonne, voili  leur  noble  ambition.  »  (Lecerf  de  la  Viêville,  Compa- 
raison de  la  musique  française  et  de  la  musique  italienne,  4»  Dialo- 
gue, p.  104-103.)  Voir  aussi,  sur  le  goût  que  la  société  manifestait 
pour  la  musique  à  ceUe  époque, les  J/cmoire*  de  Dangeau,VlI,  p.32U. 
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bonnières,  les  Hardel,  les  d'Anglebert,  lesGouperin  , 
les  Le  Bègue,  les  Thomelin,  les  Dumont,  les  Corbet, 
les  de  Visée,  les  Sainte-Colombe,  le  xviu"  siècle,  for- 
tement pénélré  à  ses  débuts  d'intluences  italiennes, 
et  soumis  plus  tard  à  des  inlluences  allemandes, 
verra  la  musique  de  chambre  et  de  concert  se  déve- 
lopper sous  la  forme  de  la  Suite,  de  la  Sonate,  de  la 
Sympltonie,  du  Motet  «  grand  chœur,  de  la  Cantate. 
etc.  Nous  nous  proposons  ici  de  dresser  un  inven- 
taire sommaire  de  la  production  musicale  en  France, 
en  ce  (jui  concerne  la  chambre,  le  concert  et  l'église, 
depuis  la  fin  du  xvii"  siècle  jusqu'à  l'époque  où 
Gluck  vient  réformer,  avec  le  retentissement  que  l'on 
sait,  notre  tragédie  lyrique,  et  où  les  symphonies 
d'Haydn  et  de  Mozart  sont  jouées  au  Concert  spiri- 
tuel. —  A  cet  effet,  nous  examinerons  successivement 
les  œuvres  des  organistes  et  clavecinistes,  des  instru- 
mentistes à  archet  et  ,"i  vent,  les  motets  et  les  can- 
tates, en  suivant,  autant  que  possible,  dans  chaque 
catégorie,  l'ordre  chronologique. 

I.  —  La  Mnsiqae  de  lulh,  de  guitare  et  de  harpe'. 

Disons  d'abord  quelques  mots  de  la  musique  de 
luth,  de  théorbe  et  de  guitare,  durant  la  période  qui 
nous  intéresse.  A  la  vérité,  le  lulh  est  en  décadence 
dès  la  fin  du  xvii=  siècle;  à  l'instrument  des  l'inel, 
des  Mézangeau  et  des  Mouton,  on  préfère  le  clavecin, 
qui  permettait  de  réaliser  plus  facilement  la  basse 
continue,  ou  encore  la  basse  de  viole.  L'introduction 
du  système  de  la  basse  continue  en  France  avait  eu 
très  vite  sa  répercussion  sur  la  culture  instrumen- 
tale. En  IGGO,  nous  voyons  apparaître  une  Mithode 
de  Nicolas  Fleury  pour  apprendre  à  toucher  la  basse 
continue  sur  le  théorbe,  dont  le  manche  offrait,  à  cet 
égard,  plus  de  ressources  que  celui  du  luth-.  D'autres 
livres  ou  manuels  de  théorbe,  dus  au  lîolonais  .Michel 
Rartoloni  (1660)  et  à  Henry  Crénerin,  montrent  bien 
que  la  faveur  des  amateurs  va  vers  cet  instrument  en 
raison  de  sa  facilité;  on  abandonne  le  luth  aux  pro- 
fessionnels, aux  virtuoses,  et  c'est  un  peu  à  la  paresse 
des  musiciens  que  s'adresse  le  Traité  de  l'accompagne- 
ment pour  le  théorbe  et  le  clacessin  que  Delair  publie  en 
1690',  et  dans  lequel  il  cherche  à  donner  aux  accom- 
pagnateurs novices  des  moyens  pratiques  et  rapides 
pour  établir  tant  bien  que  mal  des  successions  d'ac- 
cords à  peu  près  correctes.  Dans  la  deuxième  édition 
de  son  Traité  (1724),  Delair  introduisait  la  fameuse 
i<  règle  de  l'octave  »,  qui  consistait  à  apprendre  à 
placer  des  accords  sur  les  dilférents  degrés  de  la 
gamme,  toujours  dans  le  but  de  faciliter  l'accompa- 
gnement et  la  réalisation  de  la  basse.  —  Les  Nou- 
veaux Principes  pour  la  guitare,  publiés  par  De  Ro- 
sier en  1699,  contenaient  une  «  table  universelle  de 


1.  BiBuocnAPHiF.  Gf.sKinLF..  —  Ph.-J.  Mevcr,  Eisai  ou  mi-thodi}  sur  la 
vraie  manière  de  jouer  de  ta  harpe  {17G3>.  —  Wintcr,  V'?rsuck  einer 
riehtiijen  Art  die  Harfe  zu  spielen  (1772).  —  Backofcn,  Anleituiiij 
ziim  Harfenspield  (1801).  —  M"'  ilc  Oonlis,  Nouvelle  Méthode  pour 
apprendre  à  jouer  de  ta  harpe  (1806),  et  Mémoires  (édil.  de  18i5).  I, 
p.  87  el  siiiv.  —  Uevacrt,  Nouveau  Traité  d'instrumentation.— }iicbe\ 
Brcncl.  Noies  sur  l'histoire  du  lulh  en  France,  Turin  (1899).  —  Le:s 
Concerts  en  France  suus  l'ancien  réfiime  (1900),  —  el  .1/™"  de  (renlis 
musicienne, S.  I.  M.,  15  février  (191i).  —  E.  de  Rcy-r'ailhade,  tes  Jn.i. 
truments  de  musique  anciens  el  modernes  {i9l{).  — G.Cucuel,  Etudes 
sur  un  orcliestre  au  dix-huitième  siècle  (1013). 

2.  M.  Brenet,  Notes  sur  l'iiistoire  du  luth,  p.  76. 

3.  Traité  d'accompagnement  pour  le  théorbe  et  te  clavecin,  qui 
comprend  toutes  tes  règles  nécessaires  pour  accompagner  sur  ces 
deux  insiruments,  avec  des  observations  particulières  touchant  /-rv 
différenlex  manières  qui  leur  conviennent;  il  enseigne  ausii  à  accom- 
pagner  les  basses  qui  ne  sont  pas  chiffrées.  —  Une  2*  édition  parut 
ea  1724. 


tous  les  accords  ».  Une  autre  cause  de  la  décadence 
du  luth  consistait  en  l'emploi  de  la  tablature,  dont  la 
lecture  exigeait  une  étude  spéciale  et  que  les  profes- 
sionnels ne  voulaient  point  abandonner.  Lecerf  de  la 
Viéville  se  fait  l'écho  des  amateurs,  lorsqu'il  rapporte 
qu'au  début  du  xviii=  siècle,  ou  renonçait  au  luth, 
parce  qu'on  le  trouvait  trop  difficile'.  Sans  doute, 
quelques  luthistes  avaient  cherché  à  supprimer  la 
difficulté  provenant  de  la  tablature,  et  c'est  dans  cette 
intention  que  Perrine  donnait,  en  1680,  des  Pièces  de 
Luth  en  tnusique,  écrites  avec  la  notation  ordinaire  ■■, 
que  le  môme  l'errine  publiait,  en  1682,  une  Méthode 
nouvelle  et  facile  pour  apprendre  éi  toucher  le  luth  sitr 
les  notes  de  la  musique,  et  une  Table  pour  apprendre  à 
toucher  le  lulh  sur  la  basse  continue  ».  Hien  n'y  faisait, 
le  luth  tombait  de  plus  en  plus  en  désuétude.  On  voit 
bien  encore  dans  les  corps  de  la  musique  royale  et  à 
l'Opéra  quelques  luthistes,  tels  que  François  Campion 
el  Jean-liapliste  Marchand,  que  Louis-Joseph  Fran- 
cœur  remplaça  à  la  fin  de  1754,  mais  c'étaient  là  des 
litres  de  pure  forme;  on  finissait  par  ignorer  com- 
plètement la  tablature  el  on  transformait  de  plus 
en  plus  les  luths  en  théorbes.  Cflte  désalTeclion  des 
tablatures  s'éten<lait  à  la  guitare,  car  en  i'O.'i,  Cam- 
pion publiait,  en  même  temps  que  des  Souvelles  Dé- 
couvertes sur  la  guitare'',  une  Version  de  Tablature  en 
iiutsique  des  pièces  de  guitare.  Les  Pièces  de  théorbe 
et  de  luth  que  de  Visée  publie  en  1716  ne  sont  pas 
écrites  en  tablature,  et  l'auteur  ajoute  qu'elles  con- 
viennent au  clavecin,  à  la  viole  et  au  violon.  En  17lo, 
Campion  donne  un  des  derniers  traités  d'accompa- 
gnement «pour /e  théorbe,  la  guitare  et  le  luth' ».  Lors- 
que la  mode  des  instruments  champèlres,  vielles  et 
musettes,  s'établit  en  France,  le  lulh  sera  une  victime 
du  nouveau  goût,  car  on  le  transformera  sans  ver- 
gogne en  vielle,  et  l'abbé  Carbasus  le  traitera  «  d'ins- 
trument gothique  et  méprisable  ».  Dès  1732,  la  rail- 
lerie s'attaque  à  ce  pauvre  instrument,  et  les  rares 
musiciens  qui  persistent  à  s'y  adonner  se  voient  con- 
sidérés curieusement  comme  des  témoins  d'un  Age 
disparu. 

Le  dernier  luthiste  que  l'on  entendit  à  Paris  fut 
Kohaut,  qui,  en  1763  et  1704,  joua  au  Concert  spiri- 
tuel des  duns  pour  luth  et  violoncelle  avec  le  violon- 
celliste Duporl.  L'inventiou  du  ]tisse.r,  en  1774,  par 
Van  Hecke,  n'eut  aucun  succès.  Ce  que  perdait  le 
luth,  le  clavecin  et  la  basse  de  viole  le  gagnaient, 
nous  allons  bientôt  le  constater. 

Si  le  xviii»  siècle  a  consommé  la  décadence  du  luth, 
il  a  donné,  dans  ses  dernières  armées,  un  renouveau 
de  faveur  à  la  guitare.  A  partir  de  1760,  on  voit,  en 
effet,  paraître  de  nombreux  recueils  d'«  airs  avec  gui- 
tare »,  les  chanteurs  à  la  mode,  dont  Jelyolle,  ayant 
propagé  l'usage  de  l'instiument.  Ce  sont  alors  les 
Hecucils  de  chansons  avec  guitare  de  Patouart  (1761), 
les  Airs  avec  guitare  de  Merchi  (1762,  1764),  les  Airs 


4.  Voici  en  quels  termes  s'exprime  Locerf  :  «  On  leur  demande  [ani 
jeunes  gens  d'aujourd'hui]  pourquoi  ils  ont  abandonne  le  luth,  cet 
instrument  si  vanté,  si  harmonieux,  et  qui,  dans  trente  ans,  ne  sera 
plus  connu  que  de  nom;  ils  répondent  qu'il  est  trop  difficile.  Hst-il 
moins  difficile  d'accompagner  ?  Il  l'est  autant  et  vingt  fois  plus  d'ac- 
compagner des  pièces  italiennes  [ce  qui  était  alors  la  manie].  Mais  le 
luth  ne  les  fcroit  pas  aujourd'hui  concerter.  Ils  veulent  avoir  entrée 
et  faire  figure  dans  le  corps  des  Musiciens,  n  (Lecerf,  Comparaison, 
4"  Dialogue,  p.  105.) 

5.  M.  Brenet,  loco  cit.,  p.  77,  78. 

6.  Nouvelles  Découvertes  sur  la  guitare  contenant  plusieurs  suites 
d''  pièces  sur  huit  manières  différentes  d'accorder  (17oy). 

7.  Traité  d'accompagnement  et  de  composition  selon  ta  règle  des 
octaves  de  musique  {ill5).  Camit'ion  s'intitulait,  en  lUi,  «  maître  de 
théorbe  et  de  guit-are  •>  de  1' .académie  royale  de  musique. 
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avec  guitare  de  Bezard  (17641,  de  Morbé  (1763),  de 
Gougelot  (1766).  A  la  guilare  se  joint  la  mandoline, 
dont  Cifolelli  joue  des  sonates  au  Concert  spirituel 
et  dont  Leone  publie  en  1768  une  MéthodeK  Plus  tard, 
en  177o,  Uailleux  devait  éditer  une  Mcthodc  de  guilare 
et  de  mandoline.  Laurent  donnait  en  1774  un  Choi.7- 
d'ariettes  avec  accompagnement  de  cylre  ou  guilare 
allemande,  et  Corbelin  faisait  connaître,  en  1776,  sa 
Méthode  de  guitare.  Ariettes,  romances,  vaudevilles, 
airs  d'opéra-comique  en  vogue,  sont  arrangés  pour 
la  guitare,  ou  accompagnés  par  celle-ci,  et  d'innom- 
brables recueils,  parmi  lesquels  nous  citerons  ceux 
de  Berquin,  de  Pollet  aine  et  de  M"«  de  Contamine, 
voient  alors  le  jour. 

A  côté  de  la  guitare,  la  harpe  va  jouer  un  rôle 
extrêmement  important,  puisque  non  seulement  elle 
servira  d'instrument  d'accompagnement,  mais  encore 
elle  sera  incorporée  à  i'orcheslre  symphonique.  Dès  la 
fin  du  xvn»  siècle,  elle  était  fréquemment  employée, 
et  une  cantate  de  Sébastien  de  Brossard,  les  Trois 
Enfants  de  la  fournaise  de  Bnbylone,  en  fait  usage. 
L'instrument  ne  comportait  pas  alors  de  pédales. 
C'est  Hochbrucker,  de  Donauwertli,  qui,  le  premier, 
en  1710,  munit  la  harpe  de  cinq  pédales^,  et  c'est  un 
instrument  de  cette  nature  que  l'Allemand  Georges- 
Adam  Geoptlert  présenta  au  Concert  spiiiluel,  le 
23  mai  1749.  Geoplfert,  qui  était  musicien  de  la  Pou- 
plinière,  s'établit  à  Paris  comme  professeur  de  harpe, 
et  M"°  de  Genlis  rapporte  qu'on  l'avait  surnommé 
le  roi  David.  Une  véritable  école  de  harpe  fonction- 
nait à  Passy  chez  la  Pouplinière,  et  l'instrument 
nouveau  ne  tarda  pas  à  faire  fureur '.  Christian  Hoch- 
brucker enjoué  au  Concert  spirituel  en  1760  et  1701, 
et  Ph.-J.  Meyer  en  1762.  De  toutes  parts  éclosent  des 
«pièces  de  harpe  »,  pièces  originales  ou  simples  adap- 
tations. A  la  harpe,  on  ne  tarde  pas  à  adjoindre  d'au- 
tres instruments,  tels  que  le  violon,  la  Uûte,  le  clavecin 
ou  le  forte-piano,  et  une  copieuse  liltérature  prend 
ainsi  naissance.  A  partir  de  1760,  Simon  entreprend 
la  publication  de  recueils  de  petites  pièces  arrangées 
pour  la  guitare  ou  la  harpe;  en  1762,  Ignace  donne 
ses  Pièces  de  harpe;  en  176.'f,  Meyer  fait  connaître  sa 
Méthode  de  harpe,  et  Schenker  (176o)  le  premier  de  ses 
trios  pour  harpe.  Citons  le  Recueil  d'airs  choisis,  avec 
accompagnement  de  harpe  et  de  lyre,  par  M™°  de 
Saint-Aubin  (176o)*,  les  Sonates  pour  la  harpe,  avec 
accompagnement  de  violon,  de  Lévy  (176,1),  les  Si.r 
Divertissements  pour  harpe  et  violon  de  Meyer  (1767), 
les  arrangements  des  menuets  de  Bauerschmidt  pour 
harpe  et  clavecin  (1767).  Puis,  en  1771,  le  fécond  Pe. 
trini  commence  la  publication  de  ses  ouvrages  pou,. 

1.  On  écrivit  môme  des  duos  à  deux  mandolines  (Merchi,  176tj). 

2.  M.  de  Ponlécoulant,  dans  son  Orrjanoqraphie  de  1861  (I,  p.  2201, 
prétend  que  la  liarpe  à  pédales  fut  intro<iuite  en  France  par  un  musi- 
cien appelé  Strechl.  Ce  nom  est  complètement  inconnu. 

3.  G.  Cucuel,  Etudes  sur  un  orchestre  au  dix -huitième  sièch', 
p.  32,  33. 

4.  M°"  de  Saint-Aubin  Taisait  partie  du  cercle  de  la  Pouplinière. 
Cf.  Cucuel,  locû  cit.,  p.  3i. 

o.  Le  plus  ancien  morceau  de  harpe  publié  en  France  se  trouve 
dans  le  journal  l'Echo,  en  août  1760  (Cucuel,  loco  cit.,  p.  33). 

6.  BiBUocniPHiE  cÉKÉRALE.  —  Amédee  Méreaui,  les  Clavecinistes  dp 
J6S7  à  1790,  Paris,  1867.  —  D'Oscar  Paul,  Geschichte  des  Klai'ier.'.: 
18G8.  —  E.  Sausay,  L'école  de  l'accompafjnemeyit  (1869).  —  Labat, 
les  Organistes  du  dtx-huilième  siècle,  187i.  —  Uarmontel,  l'Art  c/ii.s- 
sigue  et  moderne  du  piano  :  les  Pinnisies  célèbres,  1878.  —  Louis 
Grignon,  Vieilles  Orgues  et  Vieux  Organistes,  Chàlons,  1879.  —  L. 
Pillault,  /nsiruments  {et  musiciens,  1880.  —  A.-G.  RiUer,  Zur  Ces- 
chichie  des  Orijelspiels,  rornehmiich  i/cs  deulschen  im  li  bis  :um 
Ânfange  des  IS  Jahrhiinderls.  1884.  —  Weckerlin.  Catalogue  delà 
réserve  du  Conservatoire,  1880.  —  B.  Kolhc  et  Th.  Forchhammcr. 
Fahrer  durch  die  Orge!  lilleralur,  1890.  —  L.  Farrenc,  Traité  des 
abréviations  employées  par  les  clavecinistes,  1895.  —  A.  Pirro  et  G. 


la  harpe,  parmi  lesquels  nous  signalerons  le  Diver- 
tissement pour  harpe,  flûte,  violon  et  basse  (1774)  et 
des  Sonates  pour  la  harpe,  avec  accompagnement  de 
violon  ad  libitum. 

Ainsi,  non  seulement  la  harpe  servait  à  l'accom- 
pagnement de  la  voix",  rôle  qu'elle  joue  dans  les 
nombreux  recueils  factices  d'ariettes  et  de  romances 
qui  paraissent  à  partir  de  1760,  mais  encore,  dès 
cette  époque,  on  lui  confie  un  rôle  d'instrument  «  ré- 
citant »,  dont  les  Amusements  des  Dames,  de  .I.-B.  Mi- 
roglio  (harpe,  clavecin  avec  violon  ad  libitum.),  nous 
fournissent  un  intéressant  exemple.  Enfin,  l'usage 
de  la  harpe  se  propage  à  l'Opéra,  avec  VOrpht'e  de 
Gluck,  en  attendant  que  J.-B.  Krumpholtz  et  Sébas- 
tien Erard  achèvent  de  perfectionner  l'instrument. 


II. 


La  iiinsiqnc  pour  instrnnieiils  à  clavici" 


Nous  étudierons  simultanément  sous  cette  rubrique 
la  musique  d'orgue  et  celle  de  clavecin,  ainsi  que  les 
musiciens  qui  ont  cultivé  ces  deux  instruments,  car, 
depuis  la  fin  du  xvii"  siècle  jusque  fort  avant  dans  le 
xviii%  l'organiste  était  presque  toujours  doublé  d'un 
claveciniste,  et  vice  versa.  Organistes  et  clavecinistes 
ont  écrit  indill'érerament  des  pièces  d'orgue  et  des 
pièces  de  clavecin  auxquelles  ils  ont,  plus  d'une  fois, 
adjoint  des  pièces  «  en  concert  »  nécessitant  l'emploi 
d'autres  instruments,  tels  que  les  instruments  à 
archet. 

On  peut  considérer  Jacques  Champion  de  Cham- 
bonnières'  comme  le  fondateur  de  l'école  française 
de  clavecin. 

Né  en  1602,  de  Jacques  Champion,  sieur  de  la  Cha- 
pelle, et  d'Anne,  fille  de  Robert  Chatriot,  sieur  de 
Chambonnières,  il  ajouta  ce  dernier  nom  à  son  nom 
patronymique,  et  eut  fort  à  cœur  de  figurer  parmi 
les  gens  de  qualité.  Claveciniste  de  Louis  XIV  en  1643, 
il  mena  cependant  une  existence  assez  errante,  cher- 
chant du  service  en  Suède  et  à  la  cour  de  Brande- 
bourg, et  mourut  à  Paris  vers  1672.  Son  œuvre  est 
fort  importante,  car  il  a  laissé  plus  de  cent  pièces  de 
clavecin  en  lesquelles  se  montrent  déjà  la  plupart 
des  qualités  de  l'école  de  clavecin  française.  Nous 
possédons  de  lui  deux  livres  de  Pièces  de  clavessin, 
conteiKint  des  airs  de  danse  groupés  en  ensembles 
qui  relèvent  manifestement  de  la  Suite  de  luth.  En 
France,  cette  Suite  de  luth  possède  un  type  bien 
net,  représenté  par  trois  danses  caractéristiques,  dis- 
posées dans  l'ordre  suivant  :  Allemande,  Courante, 
Sarabande,  et  appartenant  à  la  même  tonalité.  C'est 
autour  de  ce    dispositif  primordial,   autour   de  ces 


Guilmant,  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue  des  seizième,  dix-sep- 
tième et  dix-huitième  siècles,  5  vol.  —  J.  Laluue,  le  Clavecin,  1896. 
—  Bie,  Geschichte  dcr  Clavier  Afusik,  1898.  —  A.  Pirro,  les  Orga- 
nistes français  du  dix-septième  siècle  [Trib.  de  Saint-Gervais,  1898), 
et  l'Esthétique  de  Jean-Sébastien  Bach,  1907. —  Weitzmann  (Seiffert- 
Fleischer),  Geschichte  der  Klavier  Musik,  1899.  —  H.  Ouittard,  les 
Anciennes  Orgues  françaises  \Trib.  dr  Saint-Gervais.  1S99.)  —  L.-A. 
Villanis,  l'Arte  del  clavicembalo,  1901.  —  E.  de  Bricqueville,  JSotes 
historiques  et  critiques  sur  l'orgue,  1899.  —  P.  Chabeaux,  Nos  vieux 
Maîtres,  Les  clavecinistes  célèbres  de  France,  de  ttJiO  à  fïdS  (1903). 
E.  Rapin,  Histoire  du  Piano  et  des  Pianistes,  Lausanne-Paris,  1904. 

—  L.  Greilsamer,  Pianistes  et  Clavecinistes  (Guide  musical,  1904, 
p.  825).  —  H.  Michel,  La  Sonate  pour  clavecin  avant  Beethoven  (1908). 

—  Ed.  Ballot,  Les  Grandes  orgues  de  l'église  Saint-Gervais  [Bulle- 
tin  mensuel  de  la  Société  de  Saint-Jean,  Paris,  1911).  — Ch.  Svmon, 
les  Grandes  Orgues  de  l'église  .Saint-Gervais  {La  France  illustrée, 
novembre  1911,  p.  407-408).' 

7.  Sur  Chambonnières,  voir  Le  Gallois,  Lettre  à  M^'  Begnault  de 
Solier  concernant  la  musique,  p.  72,  74.  —  H.  Quittard,  Berne  inter- 
nationale de  musique,  I,  1898,  p.  722;  Jacques  Champion  de  Cham- 
bonnières {Tribune  de  .Saint-Gervais,  1901).  —  J.-G.  Prod'hommc, 
i^orits  de  musiciens,  1912,  p.  180,  181. 
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trois  axes  que  l'architecture  de  la  Suite  va  se  déve- 
lopper, aussi  bien  dans  la  littérature  du  luth  que 
dans  celle  du  clavecin;  mais,  quelle  que  soit  l'exten- 
sion que  prendra  la  Suite,  le  dispositif  ternaire  initial 
et  une  tonalité  constante  en  constitueront  les  carac- 
tères distinctifs  et  essentiels. 

Eu  tète,  on  ajoutera  un  Pn'ludc  non  mesuré;  à  la 
place  de  V Allemande,  on  raetira  une  Pavane,  et  on  fera 
suivre  la  Sarabande  d'une  Gigue;  mais  le  soubasse- 
ment primitif  demeurera  toujours  perceptible,  et  ce 
sera  généralement  ai)ri''S  le  dispositif  principal  que 
se  produiront  les  modilications.  Ce  dispositif  reste 
la  tête  de  la  Suilc,  tête  à  laquelle  on  ajoute  d'autres 
danses  telles  que  la  Gavotte,  la  Passacaille,  la  Bouirrc, 
le  Rigaudon,  la  Chnconne,  etc.,  danses  qui  sont  tan- 
tôt intercalées  entre  la  Sarabande  et  la  Gigue,  tantôt 
placées  à  la  file  après  la  Gigue.  Désignons  par  A,  C, 
S,  les  trois  types  initiaux  des  airs  de  danse  qui  consti- 
tuent l'embryon  de  la  Suite,  par  P  le  Prélude,  et  par 
(■  la  Gigue,  nous  obtiendrons,  pour  représenter  l'é- 
volution architecturale  de  la  Suite,  les  schémas  sui- 
vants : 

(Oan-ses  intercalées.) 

P.-[A.-C.-S.] :g.] 

(Tète.)  (Queue.) 

ou  bien  : 

(U.-inses  ajoutées.) 

P.-[A.-C.-S.HG.] 

(Tùte.)  (Queue.) 

Vers  1630,  une  forme  nouvelle,  le  tranquille  Tom- 
beau, se  substitue  parfois  à  V Allemande,  et  on  a  alors 
le  dispositif  : 

Prélude,  Tombeau,  Courante,  Sarabande,  Gigue. 

Il  convient,  du  reste,  de  remarquer  que  cette  forme 
de  Tombeau,  que  les  luthistes  transmettent  aux  cla- 
vecinistes, et  dont  le  caractère  expressif  d'hommage 
funèbre  dérive  de  celui  des  «  Tombeaux  poétiques  » 
si  fréquents  dans  la  littérature  du  xvi"  siècle,  n'est 
autre  qu'une  Allemande  grave.  En  raison  de  l'inten- 
tion que  les  musiciens  se  proposaient  de  réaliser, 
il  leur  fallait  une  danse  triste  et  solennelle.  L'Alle- 
mande grave  remplissait  cette  double  condition,  et 
nous  savons  que  les  luthistes  l'exécutaient  en  accom- 
pa^'nant  leur  jeu  d'une  mimique  appropriée.  C'est 
aux  effets  d'exécution  dont  les  Tombeaux  étaient 
l'occasion  qu'il  faut  faire  remonter  l'origine  d'un  cer- 


tain nombre  d'artifices  rythmiques  tels  que  les  notes 
pointées,  par  exemple.  Au  point  de  vue  expressif,  le 
fadeur  rythmique  a  toujours  été  prépondérant,  et 
c'est  à  lui,  bien  plutôt  qu'au  facteur  tonal  ou  modal, 
que  les  luthistes  et  les  clavecinistes  demandaient  les 
moyens  de  réaliser  leurs  «  peintures  »  musicales'. 

Hemaïquons  enfin,  et  c'est  là  une  observation  gé- 
nérale qui  s'applique  ;\  tous  les  airs  de  danse  incor- 
porés dans  les  Suites,  que  ces  airs  de  danse  n'y  figu- 
raient que  sous  le  couvert  d'une  complète  idéalisation 
symplionique.  Du  temps  de  Cliarabonnières,  VAlle- 
aiande  ne  se  dansait  plus.  Les  autres  airs  de  danse 
devenaient  de  petites  pièces  symphniiiques  tout  à 
fait  impropres  à  accompagner  des  mouvements  cho- 
régraphiques :  «  M  le  luth,  ni  ]ilus  tard  le  clavecin, 
écrit  M.  Quiltard,  n'étaient  vraiment  bien  propres  à 
satisfaire,  au  cours  d'un  bal,  les  exigences  de  ceux 
qui  se  proposaient  d'y  faire  admirer  une  savante  cho- 
régraphie-. »  La  construction  essentiellement  poij'- 
phonique  de  ces  morceaux,  dans  les  Suites  de  clavecin, 
empêchait  que  l'accompagnement  de  la  mélodie  prin- 
cipale jouât  un  rôle  conducteur  au  point  de  vue  de 
l'orchestique,  ainsi  qu'il  arrive  pour  nos  airs  de  danse 
modernes. 

Souvent,  dans  les  Suites  de  luth,  dans  colles  de 
de  Visée,  par  exemple,  on  constate  que  le  musicien 
s'olîorce  de  provoquer  des  contrastes,  en  faisant  se 
suivre  des  danses  gaies  et  des  danses  graves  d'un 
même  type.  L'Allemande  se  trouve  dans  ce  cas,  et  il. 
y  a  fréquemment  une  Alleauimle  gaie  et  une  Allemande 
grave.  Tel  est  le  disjiosilif  qui  passe  font  entier  dans- 
la  S»i<c  de  clavecin,  et  que  lesdeuxLi'o'MdeChambon- 
nières  nous  permettent  d'étudier.  Chez  lui,  l'Alle- 
mande, la  Courante,  la.  Sarabande,  forment  le  noyau 
de  la  Suite:  il  cherche  le  contraste  des  vitesses,  en 
alternant  les  mouvements  lents  et  les  mouvements 
vifs;  il  cherche  encore  à  créer  im  style  propre  au  cla- 
vecin, style  éminemment  expressif,  en  lequel  le  con- 
trepoint s'allège,  afin  que  chaque  voix  puisse  se 
mouvoir  avec  élégance  et  qu'il  soit  possible  de  pro- 
duire des  effels  de  sonorité  et  de  coloris. 

Enfin  Chamboniiières,  dans  la  Préface  du  premier 
livre  de  ses  Pièees  de  elavecin'^,  attache  une  grande 
importance  à  l'emploi  des  agréments,  dont  il  donne 
la  lable  ci-après. 
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Cette  table  est  la  première  qui  ait  été  publiée  en 

Fiance  pour  le  clavecin. 

Il  importe  do  remarquer  que  la  Suite  de  clavecin, 
.telle  qu'elle  apparaît  dans  rduvre  de  Ghamhonnières, 
et  qu'elle  apparaîtra  dans  celle  de  Couperin,  lémoi- 

i.  Les  Tombeaux enmiisigue,  par  M.  Brenct  {/tevue musicale,  1903, 
p.  568  et  631). 

2.  Voir  sur  ce  point  l'aplicle  publié  par  M.  Henri  nuitlnrd  dans  la 
lit'vue  nnviicale  du  15  octobre  1006,  p.  48i. 

3.  Le  premier  livre  des  Pièces  de  clav^rin  tir  Moitsienr  de  Clia/n- 
bonnières  (1070)  est  dédié  à  la  duchesse  d'Engliicn  et  contient  quatre 
pièces  de  vers  en  riionocur  de  l'auteur,  dont  deux  latines  et  deux  fran- 


^'ue,  par  la  façon  dont  son  écriture  est  réalisée,  de  la» 
]iroronde  influence  qu'a  exercée  sur  elle  la  Suite  de 
luth.  Les  claveciuisles  ont  empruiUé  aux  luthistes 
toute  une  série  de  procédés  el  de  particularités  qui 


raises.  Une  des  premières  ])orte  la  dédicace  suivante  : 

AD   TÏODlLISStMOM    VldCH    J.    CAUUO^ï:llIUU    CLAVICF.MDAI.I   310DULAT0REM 
HUJUâCK    AETATIS    FACILE    l>HinCII>EM 

L'I  commence  par  ces  vers  : 

QOAMirSI    VIHGILIO    VATBS   DECEDtiinS   OMKIS, 
TANTOM    CAMDOMDE   TIbl   CEt>AT   KT   ORPHEUS. 

Le  privilège  accordé  à  Chamboaoièrcs  pour  ses  Pièces  de  clavecin'- 
est  du  2i  août  1670. 
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n'élaient  nullement  commandés  par  leur  inslrument, 
mais  que  la  technique  du  luth  rendait  indispensa- 
bles. Retards  d'une  partie  sur  l'autre,  comme  dans 
la  Dunqiieiquc  de  Chambonnières,  résolutions  sus- 
pendues, fréquentes  chez  Couperin,  prolongations  de 
seconde  transportées  sur  le  clavier  et  provenant  du 
prolongement  du  son  d'une  note  à  l'autre,  lorsque 
celles-ci  sont  pincées  sur  deux  cordes  différentes  du 
luth,  voilà  des  caractères  qui  s'observent  souvent 
dans  la  littérature  de  clavier  de  cette  époque,  et  qui 
soulignent  chez  les  clavecinistes  une  imitation  évi- 
dente des  artifices  des  luthistes.  De  même,  les  dimi- 
miiions  des  thèmes  se  réalisent  au  clavecin  par  des 
moyens  identiques  h.  ceux  qui  s'emi)loient  sur  le 
luth.  M.  Quittard  note,  à  cet  effet,  des  gammes  dia- 
toniques d'étendue  variable,  puis  des  traits  provenant 
de  la  résolution  de  séries  de  tierces.  Les  orneiacttts, 
eux  aussi,  prouvent  la  parenté  des  deux  manières. 

Sans  doute,  les  clavecinistes  s'elforcent  de  se  créer 
un  style  qui  soit  propre  à  leur  instrument,  mais  cet 
effort  utilise  des  dispositifs  empruntés  au  luth.  Les 
Prdudes,  par  exemple,  avec  leur  «  apparence  d'une 
suite  de  grands  accords  arpégés,  entremêlés  de  traits 
diatoniques  et  de  broderies  diverses  »,  avec  leurs 
modulations  audacieuses,  rappellent  tout  à  fait  les 
préludes  improvisés  par  les  luthistes.  On  y  introduira 
des  épisodes  mesurés,  traités  en  style  fugué,  mais  leur 
forme  générale  restera  celle  des  Suites  de  luth,  et  le 
claveciniste  se  bornera  à  multiplier  les  passages,  à. 
développer  les  traits,  à  faire  parade  de  virtuosité.  La 
Suite  de  clavecin,  tant  au  jioint  de  vue  morpholo- 
gique qu'à  celui  de  sa  réalisation  intime,  dérive  donc 
de  la  SiiKe  de  luth'. 

Chambonnières  eut  pour  élèves  les  trois  frères  Cou- 
perin, et  nous  devons  nous  arrêter  sur  cette  intéres- 
sante famille  qui  a  joué  en  France  un  rûle  analogue 
à  celui  que  joua  en  Allemagne  la  dynastie  des  Bach, 
puisque,  pendant  prés  de  deux  cents  ans,  les  Coupe- 
rin pratiquèrent  l'art  musical'-. 

Louis,  François  et  Charles  Couperin  étaient  tous 
originaires  d'une  petite  ville  de  la  Brie,  Chaume, 
située  à  proximité  de  la  terre  de  Chambonnières. 
Après  une  fête  donnée  chez  Chambonnières  vers  16o3, 
et  à  laquelle  les  Couperin  se  seraient  fait  entendre, 
le  claveciniste  conseilla  à  Louis  Couperin  de  l'accom- 
pagner à  Paris'. 


1.  H.  Quittant,  /t'.v  Origines  dr  la  Sîtile  de  clavecin  {Courrier  muni- 
cal,  15  novembre  et  15  décembre  iOll). 

2.  Sur  les  Couperin,  consulter  ;  Titon  du  Tillel,  Ir  Parnasse  fran- 
çais, édit.  de  1732,  p.  403,  el  Suilr  du  Parnasse  français,  CGLXI, 
p.  664  (1743).  —  Daquin,  Lettres  sur  les  hommes  célèbres...,  1,  lettre  V. 
—  Fontenai,  Dictionnaire  des  artistes,  1776,  —  Ladvocat,  Dictionnaire 
historique,  1777.  —  Laborde,  fessai  sur  la  musique  ancienne  et  mo- 
derne, 1780,  p.  408,  610.  —  Gabet  (Ch.),  Dictionnaire  tles  artistes  de 
l'école  française  au  dix-neuvième  siècle,  1831  {article  Taskin),  —  Denne- 
Baron  (D.),  Patria.  Histoire  de  l'art  musical  en  France  {1846),  p.  ^31:;, 

2316.  —  Amêdffe  Méreaux,  les  Clavecinistes  de  ftl37  à  1790  (1867).  

Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  440-441.  —  Lhuillier  (Th.),  IVote  sur  quel- 
ques nuisiciens  dans  la  Brie,  1870.  —  Grégoir  (E.-G.-J.),  Des  Gloires 
de  l'Opéra  et  de  la  musique  (1878),  II,  p.  21,  114,  218,  219,  lit,  p.  31. 

32,   45.  —   Marmontel   (A.)  .  .Si/mphonistes  et    Virtuoses  (18S0).   

VVeclierlin  (J.-B.),  Nouveau  Musiciana  I1S90),  —  Quittard  (H.),  Heetie 
musicale,  lOOi,  p.  4ï8  ut  1003,  p.  129.  —  Pirro  (A.),  Tribune  de 
Saint-Oervais,  oct.  1903,  p.  361,  365.  —  Bricqueville  (E.  de),  la  Cou- 
,perin  (1005) —  Ecorclieville  (J.),  Bulletin  de  la  .'iociêté  de  l'art  fran- 


Louis  Couperin  naquit  à  Chaume  vers  1620,  de 
Charles  et  de  Marie  Andry,  et  était  mort  en  septem- 
bre 1(561,  ainsi  que  le  prouvent  deux  lettres  conser- 
vées dans  les  archives  du  ministère  de  la  guerre*. 
Elève  de  Chambonnières,  il  ne  tarda  pas,  selon  Le 
Gallois  \  à  se  placer  presque  au  niveau  de  son  maî- 
tre, obtint  l'orgue  de  Saint-Gervais  vers  16j5,  et  fut 
violiste  de  la  chapelle  du  roi.  D'après  ses  contem- 
porains, il  touchait  l'oreille,  tandis  que  Chambon- 
nières touchait  le  cœur.  Son  œuvre  consiste  en  trois 
Suites  (le  pièces  de  dai:ccin  demeurées  manuscrites'', 
qui  constituent  un  véritable  monument  dans  la  litté- 
rature française  du  clavecin,  et  en  Si/mphonii's  pour 
deux  violes  et  le  clavecin.  Louis  Couperin  introduit 
dans  ses  Suites  des  Préludes  composés  d'une  entrée 
très  libre  en  style  lié  et  en  harmonies  brisées,  reliée 
à  un  mouvement  intermédiaire  en  style  fugué,  au- 
quel succède  un  autre  mouvement  qualifié  suite  et 
ramenant  les  passages  de  fantaisie  du  début.  On  peut 
voir  dans  celte  disposition  un  type  analogue  à  celui 
qu'emploie  Gabrieli  dans  ses  Toccatc.  Ces  Préludes, 
absolument  originaux,  sont  écrits  sans  mesures  mar- 
quées et  sans  indication  de  valeurs;  la  succession 
des  grands  accords  arpégés  qu'ils  développent,  en  les 
entremêlant  de  traits  d'ornements,  module  souvent 
avec  hardiesse.  Les  airs  de  danse,  construits  sur  les 
types  traditionnels,  marquent  une  tendance  à  se 
développer  qu'un  voit  seulement  esquissée  chez  Cham- 
bonnières ;  mais  Couperin  veille  à  ce  que  le  sentiment 
mélodique  ne  soit  point  écrasé  par  sa  solide  poly- 
phonie; dans  les  pièces  comportant  plusieurs  repri- 
ses {Cliaconnes),  il  prend  soin  d'éviter  la  monotonie 
que  la  forme  serait  susceptible  de  provoquer,  et  cela, 
au  moyen  d'artifices  harmoniques  des  plus  ingénieux. 
On  rencontre  même  des  refrains  transposés  au  relatif 
qui  annoncent  avec  une  singulière  précocité  le  futur 
développement  symphonique. 

Couperin  n'a  pas  peu  contribué  à  briser  l'ancien 
système  des  tonalités  au  bénéfice  du  dualisme  du 
majeur  et  du  mineur.  Comme  Chambonnières,  mais 
avec  plus  d'audace  que  son  maître,  il  parcourt  une 
grande  partie  du  cycle  des  tonalités.  A  signaler  de 
lui,  sous  le  nom  du  Tombeau  do  M.  Blancrocher,  un 
véritable  petit  poème  symphonique  que  nous  repro- 
duisons ici  d'après  le  manuscrit  de  la  Bibliothèque 
nationale''. 


çais,  1907,  fasc.  III.  —  Hartmann  (G.),  la  Cité.  Bulletin  trimestriel 
de  la  Société  historique  et  archêolofjique  du  lY"  arrondissement  do 
Paris,  juillet  1907.  octobre  1910.  et  les  deux  articles  de  MM.  Ballot  et 
Symon  mentionnés  à  la  Bibliographie  générale  de  la  musique  pour  ins- 
truments à  clavier. 

3.  Le  nom  de  Couperin  figure  parmi  ceux  des  musiciens  qui  prirent 
part  aux  ballets  de  cour  de  Psyché  (1656),  de  l'Amour  malade  et 
des  Plaisirs  troublés  (1657),  de  la  Itaillerie  ^1659)  (Arch.  Opéra.  Ma- 
nuscrit Nuitter.) 

4.  Arch.  historiques  du  Ministère  de  la  guerre,  n"  162,  f"  1G2.  Le 
ms.  français  îQ'2ô'2  de  la  Bibî.  nat.  nous  apprend  la  date  de  sa  mort, 
29  août  1661. 

5.  Lettres  à  .!/"•  ReçinauU  de  .Solicr  touchant  la  musique  (1C80). 
L'abbé  Le  Gallois  dit  que  sa  manière  de  jouer  était  estimée  par  les 
personnes  savantes. 

6.  La  Bibl.  nat.  possède  ce  manuscrit  sous  la  cote  Vm',  862, 

7.  Publié  dans  le  Trésor  des  L'ianisles  de  Farrenc  (vol.  XX).  Blanc- 
rocher  était  le  fils  d'une  filleule  du  prince  de  Conti  ;  eseellent  luthiste, 
il  se  lia  d'amitié  avec  Froberger,  qui  fit  un  Tombeau  pour  lui. 
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Tombeau  de  M""  de  Blanc-Rocher. 
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On  remarquera  qu'à  deux  reprises  «lifTérenleSjCoM- 
perin  y  figure  un  glas,  disposil.if  fréquent  chez  les 
musiciens  du  .wii"  siècle,  qui  aimaient  beaucoup  à 
représenter  des  Cnrillona.  On  trouve  dans  le  vol.  I  de 
la  collection  Piiilidor  un  CnrilUm  de  Couperin. 

Son  secon<l  Irrre,  François  Couperin  ',  fut  aussi  élève 
de  Chaiulioimières.  Né  à  Chaume  vers  1631  ou  16li2, 
il  vint  probablement  à  l^aris  en  même  temps  que 
Louis,  c'est-à-dire  vers  I606;  à  la  mort  de  son  frère, 
il  eut  l'orgue  de  Saint-Gervais,  et  mourut  par  accident 
en  1703,  à  l'âge  de  72  ans.  Titon  du  Tillet  raconte 
qu'il  cultivait  beaucoup  la  dive  bouteille;  il  se  faisait 
appeler  le  seigneur  de  Crouilly.  .Son  talent  de  pro- 
fesseur était  fort  appréciée 

Il  a  laissé  quelques  pièces  vocales  et  un  livre  d'or- 
gue :  Recueil  île  pièces  d'onjtie  consistant  en  deux 
messes,  l'une  n  l'usage  ordinaire  des  paroisses  pour  les 
fêtes  solennelles,  l'autre  pour  les  couvents  de  religieux 
et  religieuses  {'in-i",  s.  d.)^.  François  Couperin  est  ori- 
ginal, plein  d'imagination;  ses  oll'ertoires  sont  lon- 
guement développés. 

Le  troisième  frère  de  Louis,  Charles  Couperin, 
fut  baptisé  le  '.)  avril  1638  à  Chaume  '•.  Tilon  du  Tillet 
ra]ipelle  un  savant  organiste  »;  il  tinl,  lui  aussi, 
l'orgue  de  Saint-Cervais  à  partir  de  1061,  et  mourut 
en  1679;  il  avait  épousé,  le  20  février  1662.  Marie  Cué- 
rin,  dont  il  eut,  le  10  novembre  166S,un  (ils  qui  devait 
devenir  le  fameux  François  Couperin,  dit  le  (Irand-. 

Avec  le  Parisien  François  Roberdav,  valet  de  la 


u 


chamlue  servant  par  quartier  de  la  reiue  .Anne 
d'.\utricho  et  de  la  reine  Marie-Thérèse,  nous  trou- 
vons un  organiste  sur  lequel  Frescobaldi  a  exercé 
une  certaine  iniluence''.  Uobeiday  publie  en  1660  des 
Fugttes  et  Caprices  à  quatre  parties,  mises  en  partition 
pour  l'orgue,  dont  l'avertissement  nous  indique  que 
ce  recueil  contient  des  pièces  de  J.-J.  Froberger  et 
de  Frescobaldi,  et  que,  pour  celles  qu'il  a  composées 
lui-même,  les  sujets  lui  ont  été  fournis  par  La  liarre, 
(Couperin,  Carabert',  Froberger  et  d'Anglebert.  En 
outre,  Hoberday  se  montre  très  influencé  par  les 
musiciens  allemands  el  italiens.  C'est  ain>i  qu'il 
traite  la  suite  chromatique  descendante  à  l'imitation 
de  ceux-ci.  Il  eut  l'orgue  des  Petits-Pères,  et  mourut 
antérieurement  à  169o.  On  sait  qu'il  fut  le  maître  de 
Lulli. 

D'Anglebert,  qui  portait  les  prénoms  de  Jean-Henri, 
naquit  en  173.'^  et  remplissait,  en  1601,  les  fonctions 
d'organiste  du  duc  d'Orléans;  trois  ans  après,  en 
1064,  il  s'intitule  :  «  ordinaire  de  la  musique  de  la 
chambre  du  roi  pour  le  clavecin  »;  il  était,  en  outre, 
"  joueur  d'épinette  de  la  chambre  de  S.  .M.  ».  II  a 
laissé  des  l'ièces  de  clavecin^  qui  portent  la  date  de 
1689,  et  auxquelles  est  jointe  une  tahie  iVagri'ments 
(Marques  des  agrémens  et  leur  signi(ioatiou).  On 
sait,  en  effet,  que  l'usage  des  agréments  est  une  carac- 
téristique issue,  tout  comme  l'architecture  de  la 
Stiitc.  du  style  de  luth.  .Nous  donnons,  ci-après,  la 
table  des  agréments  de  Jean-Henri  d'Anglebert  : 


SIGNES 


EFFET 


TremMemi'iit  simple. 


Tremblemfiit   aypiiy»' 


Cadence 


É 


^ 


=?= 


3" 


Doiihle  Cadence. 


Pince 


Tremblement 
el  Pince. 


Chute  ou  Pbrl  d? 
voix  eu   montant . 


f.  fr  ffrfrrSE£££; 


Cette   table    montre   quelle   variété   d'ornements 
était  déjà  familière  à  d'Anglebert. 


I.  A.  Pirro,  /''ninçois  Couperin  {Tribune  de  Saint-Gervais,  ocl. 
1903). 

1.  Il  se  maria  doux  fois,  la  première  fois  avec  ^ladclcîne  Joutleau, 
la  seconde  fois  avec  Louise  Boupard  (Jal,  l"ro  cit.,  p.   140,  i4i). 

3.  U  est  possible  do  dater  approxiinîitivement  ces  pièces,  car  le  pri- 
vilège accordé  à  CouperÏD  est  du  t  sept.  IG'iû.  Kllcs  ne  furent  poiul 
gravées. 

4.  L'Huillicr  {/oco  ci/.),  p.  15. 

îi.   Titon  du   Tillet  (Suite   du  Parnasse   franmis  jusqufn    f74.'i, 


On  a  expliqué  cette  pratique  ornementale  en  invo- 
quant la  nécessité  dans  laquelle  on  se  trouvait  de 
remédier  à   la  séclieresse  de   Tinstrument,   dont  la 


p.  664)  a  rccUOé.  lui-môme,  la  date  de  la  mort  de  CliarleA  Couperin, 
1670  et  non  pas  1G69  comme  tous  les  historiens  moflerncs  l'ont  répété. 

6.  Archivi's  drs  Maitrra  de  iOrgur  drx  .spizii'mv,  dix-.tpjitiême  rt 
dix-huitième  siî'cles,  t.  III.  —  Tribunt-  dv  Sainl-Gvrrais,  mars  et  avril 
1901.  —  L'Esthétique  de  J.-S.  liach,  par  A.  Pirro,  p.  «7. 

7.  Jal,  Dictionnaire  critique,  p.  51,  lii. 

8.  Cf.  Dannreuther,  yhixicnl  Ornamentntion,  p.  9.j.  —  Wcilzmann, 
Geschichte  der  Kïai'u'r-Musik,  p.  280  et  suiv. 
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sonorité  fort  grêle  résultait  de  l'agrippement  des 
cordes  par  des  becs  de  plume;  les  ornements  per- 
mettaient de  prolonf^er  le  son,  et  c'est  là,  sans  doute, 
une  des  raisons  de  leur  emploi;  mais  il  y  en  a,  bien 
certainement,  d'autres  d'ordre  esthétique.  On  peut 
affirmer,  d'abord,  qu'ils  passèrent  du  luth,  où  leur 
usage  était  courant,  au  clavecin,  et  ensuite,  que  leur 
mise  eu  œuvre  permettait  au  compositeur,  encoie 
bien  limité  sur  le  terrain  de  la  liberté  mélodique, 
d'ouvrir  la  porte  à  son  imagination,  de  briser  la 
jnonotonie  de  formules  un  peu  timides  et  traînantes 
par  le  jeu  de  tous  ces  petits  artilices  décoratifs,  d'in- 
troduire l'expression  en  un  style  souvent  austère  et 
froid,  en  un  mot,  de  communiquer  à  ce  style  un  peu 
de  chaleur,  de  vie  et  de  libre  fantaisie.  L'ornement 
traduit  le  caprice  du  compositeur;  il  est  conforme  à 
l'esthétique  française  si  favorable  à  l'embellissement 
de  la  nature.  C'est  en  lui  que  gU  le  germe,  l'embryon 
du  pouvoir  expressif. 

D'Anglebert,  dans  ses  Pièces  de  clavecin,  témoigne 
d'une  originalité  qui  souligne  le  culte  que  l'on  pro- 
fessait de  son  temps  pour  la  musique  dramatique  en 
général  et  pour  celle  de  Lulli  en  particulier,  car 
aux  formes  types  de  la  Suite  il  ajoute  des  Ouverture'' 
ou  des  danses  favorites  empruntées  aux  opéras',  on 
encore  des  mélodies  d'oiigine  populaire,  des  vau- 
devilles. Tout  cela  se  présente  en  un  style  tissé  de 
petites  imitations,  et  dans  lequel  la  ligne  mélodique 
reste  étriquée,  sans  ampleur.  Du  moins,  d'Angleberl 
manifeste-t-il  clairement  l'intention  d'élargir  la 
forme  Suite. 

Cette  même  intention  se  manifeste  chez  Nicolas 
Le  Bègue,  né  à  Laon  en  1630,  et  qui,  après  avoir  éti- 
organiste  du  roi  par  quartier  en  )678  et  organiste 
de  Saint-Médéric,  mourut  à  Paris  le  6  Juillet  1702, 
selon  Fétis.  Il  était,  d'après  le  Mercure  ijalant,  n  éga- 
lement recomraandable  par  sa  rare  piété  et  par 
l'excellence  de  son  art  »,  et  le  roi  n  l'honorait  d'um: 
estime  particulière».  Le  Bègue  a  composé  trois  Livres 
d  orQue  et  un  Livre  de  clavecin,  dont  l'étude  présente 
le  plus  vif  intérêt.  Les  livres  d'orgue  remontent  à 
1676,  les  pièces  pour  clavecin  à  1677'^. 

Dans  ces  dernières.  Le  Bègue  présente  des  Suites 
de  pur  type  français,  qui  s'ouvrent  par  V Allemande 
et  font  suivre  celle-ci  des  airs  de  danse  habituels; 
mais,  comme  Louis  Couperin,  Le  Bègue  ajoute  aux 


anciens  types  d'autres  formes  de  danses,  des  Ga- 
vottes, Menuets,  Caneiries,  Bourrées, Rondeaux,  etc.;  de 
plus,  il  supprime  les  titres  descriptifs  et  rompt  l'unité 
tonale  en  plaçant  après  une  série  de  danses  en 
majeur  une  auti'e  série  de  danses  en  mineur;  il  se 
distingue  de  Couperin  dans  ses  Préludes,  qu'i\  établit 
dans  un  style  de  Toccata  :  «  J'ay  tâché,  écrit-il,  de 
mettre  les  préludes  avec  toute  la  facilité  possible, 
tant  pour  la  conformité  que  pour  le  toucher  du  cla- 
vecin, dont  la  manière  est  de  séparer  et  de  rebaltre 
ptustdt  les  accords  cpie  de  les  tenir  ensemble  à  l'orgue.  » 

Tandis  que  Couperin  ne  mesure  pas  ses  Préludes, 
Le  Bègue  mesure  les  siens,  et  fait  preuve  d'une  plus 
grande  liberté  mélodique;  il  ne  faut  point  chercher 
chez  lui  la  rigueur  du  contrepoint;  Le  Bègue  donne 
toutes  ses  préférences  à  l'harmonie,  et  sa  façon  de 
manier  le  chromatique  est  tout  à  fait  remarquable 
pour  l'époque. 

Un  autre  organiste,  Mcolas  de  Grigny^,  mérite  nue 
grande  attention,  en  raison  de  la  place  très  impor- 
tante qu'il  occupe  parmi  les  artistes  de  son  temps, 
dont  l'écriture  fort  relâchée  sentait  plus  ou  moins 
l'improvisation.  Mcolas  de  Grigny,  né  à  Reims  en 
février  1671,  appartenait  à  une  famille  de  musiciens, 
et  fut  élève  de  Jacques  Mousseau  à  la  maîtrise  de 
Rouen;  puis  il  vint  à  Paris,  où  nous  le  voyons  figu- 
rer parmi  les  organistes  en  169o.ll  mourut  le  30  no- 
vembre 1703,  à  Reims,  et  fut  enterré  à  l'église  Saint- 
Michel  de  cette  ville.  Son  Livre  d'orgue  contenant  une 
messe  et  quatre  hymnes  pour  les  principales  fêtes  de 
l'année  fut  publié  après  sa  mort,  en  1711.  La  Biblio- 
thèque de  Berlin  possède  une  copie  partielle  des 
pièces  d'oigue  de  de  Grigny,  avec  la  date  de  1700,  et 
Bach  lui-même  transcrivit  dans  sa  jeunesse  le  Livre 
d'orgue  du  musicien  rémois''. 

De  Grigny  réagit  contre  le  style  haché  et  martelé 
que  pratiquaient  la  plupart  des  organistes  de  son 
temps,  portés  souvent  à  traiter  l'orgue  comme  le 
clavecin  au  point  de  vue  rythmique.  Sa  musique  est 
grave  et  élégante  à  la  fois;  il  sait  développer  et  assou- 
plir sa  ligne  mélodique  et  les  thèmes  de  plain-chant, 
qu'il  traite  «  en  longues  lignes  tleuries  ».  Utonnais- 
sait  les  œuvres  de  Froberger  et  n'ignorait  point  les 
maîtres  italiens,  ainsi  qu'en  fait  foi  sa  façon  de 
manier  le  chromatique.  Il  traitera,  par  exemple,  le 
thème  suivant  : 
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d'une  faoon  qui  ne  rappelle  en  rien  le  style  de  nos 
organistes. 

Jacques  ïîoyvin^  (i6o3[?]-I700)  fat  or^^aniste  deN,-D. 
de  HoLien  de  1674  à  1706,  et  se  vit  désigner  plusieurs 
fois  pour  expertiser  les  orgues  de  la  ville  ou  pour 
juger  des   organistes.    Lecerf  de  la  Viéville  cite  ses 


1.  En  1G89,  d'Anglebert  publiait  des  Pièces  de  clavecin  avec  la 
jnanière  de  îesjouet^;  diverses  cliaconnes,  ouvertures  et  autres  airs 
de  M.  de  LuUy  mis  sur  cet  instrument. 

2.  Fétis,  II,  p.  321.  —  Catalogue  de  la  réserve  du  Conservaloire, 
p.  47G.  —  Weilzmann,  Geschichte  der  Klavicr  Musik,  p.  283  et  suiv. 
—  Le  Mercure  ijalant  de  novembre  1699  rapporte  que  Lo  Bègue  subit 
l'oïK^ration  delà  taille  eui  mois  d'octobre  précèdent,  et  se  rétablit  proinp- 
lenient  (p.  222-225).  Le  privilège  concédé  à  Nicolas  Le  Bègue  pour  ses 
pièces  d'orgue  et  de  clavecin  remonte  au  16  septembre  1675. 

3.  Archives  des  maîtres  de  l'urgue,  lome  III,  A.  l'irro  dans  la  Tri- 


pièces  d'orgue,  qu'il  qualifie  d'excellentes.  Organiste 
à  Saint-Herbland  en  1697,  Boyvin  mourut  le  l'^'' juil- 
let 1706. 

Son  œuvre  comprend  deux  Livres  cVor(}ue  conte- 
nant les  huit  tons  à  l'usage  ordinaire  de  Cégiise,  parus 
tous  deux  en  1700,  et  un  Traite  abrégé  de  l'accompa- 


buiie  de  Stdnt-Gei'vais,  XI,  p.  14,  et  l'Esthétique  de  Bach  (1907), 
p.  424-427. 

4.  Voir  ;i  ce  sujet,  et  aussi  à  l'égard  rie  l'influonee  exercée  par  de 
Grigny  sur  les  musiciens  allemands,  le  livre  de  M.  A.  \'\tto^  l'Esthé- 
tique de  J.-S.  Bacli,  p.  424  et  suivantes. 

o.  Archives  des  maîtres  de  l'orgue,  tome  IX.  — J.  Cariez,  Quelques 
Miisiciens  de  Ilouen,  Boyvin,  Broche.  Exaudel,  Chapelle  (iJ/tm.  de 
l'Acad.  de  Caen,  1885).  —  Abbé  Collette,  Notice  historique  sur  les 
orgues  et  les  unjaiiistes  de  ta  cathédrale  de  Bouen,  1S94. 
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gnement^,  publication  de  grande  valeur  que  l'on  tra- 
duisit en  italien  et  en  liollandais,  et  qui  olfre  beau- 
coup d'intérêt  au  point  de  vue  de  la  pratique  musicale 
de  la  fin  du  xvn«  siècle,  fioyvin  y  indique,  notam- 
ment, la  teclinique  de  l'orgue  pour  les  dissonances  : 
«  Sur  l'orgue,  écrit-il,  il  faut  lier  les  dissonances, 
c'est-à-dire  qu'il  faut  tenir  le  doigt;  mais,  sur  le 
clavecin,  il  faut  tout  dégager.  » 

En  tète  du  premier  Livre,  il  place  un  «  Avis  au 
public  »  au  cours  duquel  il  explique  de  quelle  façon 
on  doit  jouer  les  «  fugues  graves  »,  le  quatuor,  qui 
est  une  fugue  de  mouvement  «  dont  les  parties  sont 
plus  agissantes  et  plus  chanlaiiles  »,  les  récits,  les 
Irios,  la  voix  liuinaine,  etc.,  et  donne  des  indications 
sur  le  mélange  des  jeux  et  sur  les  agràncnls,  dont  il 
jiublie  une  table. 

Mais  c'est  au  Liire  d'orgue  de  Nicolas  fiigault- 
qu'il  faut  recourir  si  l'on  veut  se  faire  une  idée  d'en- 
semble des  formes  de  la  musique  française  d'oigiie 
de  ce  temps.  Né  près  de  Paris  en  1G24  ou  162o,  Nico- 
las Gigault  obtint,  vers  lt)a2,  l'orgue  de  Saint-Nicolas 
des  Cliamps,  après  avoir  fait  ses  études  musicales 
dans  la  capitale.  Le  Livre  de  Pioùls^  qu'il  publia  en 
1(182  ou  dGS^i  contient  nombre  de  vieilles  mélodies 
déjà  traditionnelles  au  xvi"  siècle.  En  IGMIi,  parait 
son  Livre  d'orgue^;  à  celte  époque,  (ïigault,  outre 
l'orgue  de  Saint-.Nicolas  des  Champs,  avait  celles  de 
l'bùpilal  du  Saint-Ksprit  et  de  Saint-Martin;  en  lCO:i, 
il  prend  une  part  active  à  la  querelle  qui  mettait 
aux  prises  les  clavecinistes  et  les  maîtres  à  danser  et 
qui  se  termina,  en  169li,  par  la  victuire  des  premiers. 
La  date  de  sa  mort  est  incertaine,  mais  antérieure 
à  1707. 

Nous  disions  plus  haut  que  le  Lirre  d'orgue  de 
Gigault  olfre  comme  un  raccourci  de  la  musique  d'or- 
gue de  son  temps.  M.  Pirro  y  relève,  d'abord,  les  traces 
des  influences  qui  opéraient  sur  un  compositeur  sou- 
rais  aux  prescriptions  de  l'Kglise  et  assujetti  au  Circ- 


inonial  de  Paris  (lGG2j.  A  cette  époque,  on  considère 
le  langage  de  l'orgue  comme  une  sorte  de  harangue, 
et  la  durée  du  jeu  de  l'instrument  se  trouve  stiicle- 
ment  fixée.  Gigault  prend  très  soin  de  ne  pas  dépas- 
ser les  limites  ainsi  établies,  et  marque  toujours  le 
[)oint  I'  où  on  peut  finir  ».  Du  chœur,  en  ell'et,  une 
clochette  indique  aux  organistes  le  moment  où  ils 
doivent  s'arrêter.  Ensuite,  à  l'égard  des  Pii^ces  à  cing 
parties,  qu'il  revendique  comme  siennes,  il  indique  un 
nouveau  procédé  d'exécution,  le  thème  étant  confié 
au  jeu  le  plus  en  dehors  de  la  pédale,  tandis  que  le 
jeu  du  grand  oigue  est  chargé  de  l'acconipagnenient. 
Les  orgues  de  la  fin  du  xvir' siècle  étaient  déjà  munies 
lie  claviers  séparés,  celui  du  grand  orgue,  du  positif, 
du  récit  et  de  l'écho;  une  pareille  disposition  devait 
inciter  les  organistes  à  trouver  de  nouveaux  moyens 
d'expression,  à  effectuer  le  mélange  des  jeux,  à  recher- 
cher des  sonorités  inédites,  et  cela,  d'autant  jdus  que 
le  style  mélodique  et  récitatif  pénétrait  de  plus  en 
plus  la  musique  d'orgue.  On  aime  alors  des  mélodies 
présentées  bien  en  dehors;  on  raffole  des  oppositions, 
des  contrastes  se  produisant  de  clavier  à  clavier;  pour 
tout  dire,  oniustruiuenle  !i\'ovf:ae,  un  peu  comme  nous 
le  faisons  avec  l'orchestre.  Seulement,  le  style  mélo- 
dique que  les  organistes  du  xvii"'  siècle  adoptent 
presque  tous  ne  va  pas  sans  un  entourage  contra- 
pontiquo  éminemnienl  propre  à  l'instrument,  el  si 
lerlains  d'entre  eux,  plus  clavecinistes  qu'organistes, 
travaillent  dans  une  manière  saccadée  el  heurtée, 
la  plupart  de  ceux  dont  nous  avons  parlé  conservent 
précieusement  le  style  lié,  l'usage  des  imitations 
et  des  fugues. 

Gigault  perpétue  ces  traditions,  sans  pour  cela 
faire  11  du  goût  de  ses  contemporains;  il  écrit  de 
nombreux  ornements,  et  déclare  que  «  pour  animer 
le  jeu,  on  pourra  ajouter  plus  ou  moins  des  point» 
où  l'on  voudra».  11  entend  par  là  qu'il  faut  jouer,  par 
exemple  : 


comme  ceci- 


ou  plus  rarement 
comme    ceci  : 


autrement  dit,  de  la  façon  dont  Couperin  le  Grand 
comprend  (ju'on  accentue  la  première  note,  en  la 
pointant  un  tant  soit  peu'. 

Signalons,  enliu,  lu  manière  indépendante  et  sou- 


vent fort  heureuse  dont  Gigault  traite  les  disso- 
nances :  l'exemple  ci-après  en  donnera  une  idée;  if 
est  tiré  d'une  pièce  d'orgue  publiée  parla  Ileiuc  mu- 
nie aie  : 


Lentement. 
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1.  Traiti^  attrvgv  de  l'accompafjnrmrnl  pour  l'urgu*'  et  /»?  clavrrin, 
avec  une  explication  facile  des  principales  règles  de  la  composition, 
une  démonstration  des  chiures  et  de  toutes  les  jnanières  dont  on  se 
sert  ordinairement  dans  la  bnsne  continue.  —  Le  privilège  accordé  ù 
Boyvin  pour  ses  pièces  d'orgue  et  de  cla«eciii  e«t  du  \t  décembre  1G89. 

2.  Archii'r.t  des  mnilres  df  l'orgue,  t.  IV.  —  Un  Orgnnixte  au  dix- 
septième  siècle,  A'ico/aj  Gignutf, }imr  A.  Pirro  {itevue  musicale,  l'JOZ, 
p.  550). 


3.  H  porle  le  privilège  de  1682^61  est  intitulé  Livre  de  musiqwr 
dédié  à  la  Très  Sainte  Vierge, 

4.  Livre  de  musique  pour  l'orgue,  composé  par  Gigault,  organiste- 
du  Saint-Esprit . 

li.  Voir  Archives  des  maîtres  de  l'orgue,  lorn  cit.,  et  l'article  pré- 
cilp,  Un  Organiste  au  dix-septième  »ièrlf,  Aicolas  Gigault,  Ces- 
deui  Hgures  étaient  dejù  employées  par  Krescobaldi  en  1637. 
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C'esl  la  tradition  de  l'école  d'orgue  du  xvii'^  siècle 
que  représentent  encore  les  organistes  André  Raison 
et  Louis  Marchand. 

André  liaison',  élève  de  Titelouze,  était  organiste 
de  l'abbaye  Sainte-Geneviève,  à  Paris;  il  forma  d'ex- 
cellents élèves,  dont  Nicolas  Clérambault,  et  laissa 
deux  Livres  d'orgue  qui  parurent,  respectivement,  en 
1687  et  en  1714.  Le  second  contenait  des  ^'och-.  Ces 
deux  livres  d'André  Raison  témoignent  d'une  solide 
science  contrapontique,  en  même  temps  que  d'une 
parfaite  entente  des  jeux  de  l'orgue.  André  Raison 
mourut  vers  1716,  et  fut  remplacé  à  l'abbaye  de 
Sainte-Geneviève  par  Doriiel. 

Louis  Marchand'  était  fils  d'un  maître  de  musique 
lyonnais,  et  fut  baptisé  le  2  février  16(S9  en  l'église 
Saint-Nizier  de  Lyon;  il  est  inexact  qu'il  ait  occupé 
une  place  d'organiste  à  Auxerre  de  1693  à  1698,  puis- 
que, depuis  1689,  il  habitait  Paris,  où  il  épousa  Marie- 
Angélique  Denis|,  fille  d'un  facteur  de  clavecins. 
Organiste  chez  les  Jésuites  de  la  rue  Saint-Jacques,  il 
chercha  par  des  procédés  indélicats  à  déposséder 
Pierre  Dandrieu  de  l'orgue  de  Saint-Barthélémy.  En 
1696,  il  donne  sa  première  oeuvre,  qu'il  intitule  Grand 
Dialorjue'' ,  et  alimente  les  Recueils  d'airs  sérieux  et  à 
boire  édités  par  Ballard  de  nombreux  airs  de  sa  com- 
position. Il  avait  déjà  une  grande  réputation  qui  lui 
valut,  en  1699  les  orgues  de  Saint-Benoit  et  des  Cor- 
ileliers,  et  quatre  ans  plus  tard  (1703),  l'orgue  de  Saint- 
Honoré  dont  il  se  démit  en  1707,  probablement  à  cause 
de  ses  démêlés  avec  sa  femme  et  du  procès  qu'il  avait 
perdu  contre  elle.  Marchand  collectionnait,  pour  ainsi 
dire,  toutes  les  orgues  de  Paris  et  les  élèves  affluaient 
de  toutes  parts  auprès  de  lui;  en  1704, les  Jésuites  de 
la  rue  Saint-Antoine  prenaient  »  cet  habile  homme  » 
pour  organiste;  le  28  juin  1708,  «  l'illustre  M.  Mar- 
chand 11  obtenait  le  brevet  d'organiste  de  la  chapelle 
royale,  où  il  remplaçait  Guillaume-Gabriel  .Nivers,  dont 
les  Livres  d'orgue  contenant  des  pièces  des  huit  tons  de 
ri?3/(se  avaient  paru  de  1665  à  167o,et  signalaient  leur 
auteur  parmi  les  meilleurs  contrapontistes  de  l'épo- 
que^. Marchand  quitta  la  chapelle  royale  en  1714  et 
se  mita  voyager;  peut-être, suivit-il  un  de  ses  admi- 
rateurs, le  prince  Emmanuel  de  Portugal;  en  tout  cas, 
il  se  rendit  en  Allemagne  et  séjourna  à  Dresde  en 
1717;  c'est  là  qu'il  aurait  eu  avec  J.-S.  Bach  un  duel 
au  clavecin  resté  célèbre*.  A  son  retour  en  France, 
Marchand  ne  reprit  que  l'orgue  des  Cordeliers  et 
mourut  le  17  février  1732.  On  l'enterra  au  cimetière 
des  Saints  Innocents. 


1.  Sur  André  Raison,  voir  Archivps  des  maîtres  de  t'ortjue,  t.  II. 

'i.  Lee  Noël.i  étaient  fort  à  la  mode;  leur  allure  n'évitait  point  une 
certaine  trivialité,  dont  s'indignait  l'Allemand  Nemeitz  dans  sou  Séjour 
de  Paris  (17-^71. 

3.  Archives  des  maîtres  de  Vurfjue,  t.  III.  —  A.  Pirro,  Louis  Mar- 
rliand  (1009-1732),  dans  c /ieciieit  de  la  Snciélr  internatiuiinie  de 
musique,  oci.-Aèc.  190i,  et  Tribune  de  Sniut-Gervais  (19U0j.  —  Voir 
aussi  Titon  du  Tillct,  le  Parna.se  français,  p.  058. 

4.  Ce  Grand  Dialmjue  existe  en  manuscrit  ù  la  Bibliothèque  de 
Versailles  et  a  Été  édite  dans  le  tome  VlU  des  Archives  des  maîtres  de 


rr. 


■ijue. 


Rameau  disait  de  Marchand  qu'il  était  incompa- 
•able  dans  le  maniement  de  la  fugue,  et  Du  Mage, 
en  lui  dédiant  son  Livre  d'orgue,  annonce  qu'il  s'est 
elforcé  de  l'écrire  «  selon  la  savante  école  de  l'illus- 
tre .M.  Marchand,  son  maître  ».  En  Allemagne,  Mar- 
chand était  apprécié  comme  un  habile  harmoniste. 
Bach  connaissait  son  muvre  etiui  faisait  des  emprunts. 
.M.  Pirro  cite,  notamment,  un  motif  de  fugue  de  Mar- 
chand qui  a  servi  à  Bach  dans  un  de  ses  concertos 
brandebourgeois''.  Il  existe  dans  les  recueils  manus- 
crits de  Brossard  une  Règle  pour  la  composition  des 
arc'irds  à  trois  parties,  due  à  Marchand, qui  y  distingue 
trois  espèces  d'accords  :  1°  les  accords  consonances, 
2"  les  accords  dissonances,  3»  les  accords  faux. 

On  a  de  lui,  outre  de  nombreux  petits  airs  et  un 
opéra,  Pi/ramc  et  Thisbé.écr'd  sur  des  paroles  de  -Mor- 
t'ontaine,  des  Pièces  choisies  pour  l'orgue  de  feu  le 
Grand  Marchand,  livre  l",  œuvre  posthume,  et  deux 
Livres  de  clavecin,  datés  respectivement  de  1702  et 
de  1703. 

Daquin  nous  apprend  que  Marchand  sacrifiait  au 
goût  du  temps;  c'est,  en  effet,  ce  que  révèle  l'étude  de 
ses  compositions  pour  clavier,  car  son  style  com- 
mence à  se  séparer  nettement  de  celui  de  ses  devan- 
ciers. En  dépit  de  ses  connaissances  techniques.  Mar- 
chand ne  se  complaît  plus,  en  elTet,  à  entrelacer  des 
mélodies  pour  en  tisser  une  riche  polyphonie.  Aussi 
bien  dans  ses  pièces  d'orgue  que  dans  ses  pièces  de 
clavecin,  il  cherche  seulement  l'accouplement  de  deux 
ou  trois  voix;  il  tend  manifestement  vers  l'écriture 
en  trio  que  nous  trouverons  si  répandue  dans  toute 
la  musique  instrumentale  de  la  première  partie  du 
wm'-  siècle.  Sous  sa  main,  la  vie  polyphonique  se 
dessèche  petit  à  petit,  et  se  résume  en  des  mouve- 
ments harmoniques  d'où,  trop  souvent,  l'expression 
est  absente.  On  pressent  déjà  le  régne  de  la  mélodie 
alfadie  et  du  formalisme  vide  qui  caractèi'iseront  la 
seconde  école  française  d'orgue;  mais,  ainsi  que  le 
remarque  M.  Pirro,  sa  musique  est  d'une  grâce  toute 
française,  avec  une  pointe  de  délicate  sensualité*. 

Parmi  les  élèves  de  Louis  Marchand,  il  convient 
de  citer  Du  Mage^,  qui,  en  qualité  d'organiste  à  Saint 
Quentin,  dédia  au  chapitre  de  cette  ville  un  Livre 
d'orgue  portant  la  date  de  1708"'  et  dont  la  lecture 
présente  un  vif  intérêt;  Du  Mage  se  rattache  encore 
à  cette  école  d'orgue  qui  n'a  point  perdu  le  senti- 
ment de  la  musique  d'église. 

Un  autre  contemporain  de  Marchand,  l'organiste 
Guilain,  jouissait  d'une  brillante  réputation  au  début 
du  xviii»  siècle,  et  le  Mercure  de  mai  1702  l'appelait 


5.  Nivers  était  organiste  à  Saint-Sulpice. 

6.  L'histoire  de  ce  duel  est  relatée  dans  le  Kritisctier  Musikus  de 
Si-hcibe  (1745).  Cf.  Spitta,  p.  57G.  et  aussi  A.  Pirro,  l'Esiliétique  de 
Dach,  p.  4:U,  435.  O'apres  Spilta.  lu  rencontre  de  Baoli  et  de  Mar- 
chand aurait  été  préparée  chez,  un  amateur,  le  comte  Flemming. 

7.  A.  Pirro,  l Estlittique  de  Bach,  p.  435. 

8.  Ibid.,  p.  4Î9. 

0.  Archives  des  maîtres  de  l'orque,  t.  JII. 

lu.  Premier  Livre  d'orgue  contenant  une  suite  du  premier  ton.  Le 
privilège  est  du  10  juin  1708. 
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«  un  fumeux  organiste  ".  On  a  de  lui  un  Livre  d'urijin' 
datant  de  1706'.  Nous  pourrions  aussi  citer  Bulerne, 
organiste  du  roi  depuis  1678  et  qui  olitint,  en  1684, 
l'orgue  de  Saint-Paul,  où  il  remplaça  Henry  du  Mont. 
Selon  Daquin,  liuterne,  capitoul  de  Toulouse,  possé- 
dait à  merveille  l'art  du  clavecin,  qu'il  enseignait  à 
la  duchesse  de  Bourgogne.  Il  mourut  en  1727,  et  sa 
mort  donna  lieu  au  célèbre  concours  auquel  Hameau 
participa  sans  succès-. 

Nous  avons  vu,  plus  haut,  (|iie  les  organistes  por- 
taient tout  parlicidièrenient  leur  ellort  sur  la  créalioji 
de  mélodies  mises  en  valeur  au  moyen  des  divers 
jeux  de  leur  insliiiment.  Cette  préoccupation  mélo- 
dique se  trouve  al'lirmée,  à  un  degré  éminent,  chez, 
un  compositeur  qui,  à  vrai  diie,  dut  surtout  sa  célé- 
brité à  ses  cliarmantes  cantates,  mais  dont  le  style 
d'orgue  lénioigne,  à  tous  éf.'ards,  d'excellentes  qua- 
lités, à  Louis  Nicolas  Clérambault^. 

Né  il  Paris  le  19  décembre  1670,  et  lils  de  Domini- 
que Clérambault,  l'un  des  vingt-quatre  violons  du  roi. 
Louis-Nicolas  Clérambault  reçut  des  leçons  d'André 
Raison,  au(iuel  il  succéda  chez  les  Jacobins  de  la 
rue  Saint-Jacques.  Dés  l'âge  de  vingt  ans,  il  remplis- 
sait à  l'église  Saint-Louis  de  Saint-Cyr  les  fonctions 
d'organiste,  et  quatre  ans  plus  tard,  il  donnait  son  l're- 
iiiier  Lirrc  de  cnndilcs  franruisrs,  dont  nous  ]iarlerons 
ultérieurement.  Ln  170V,  parait  son  l'rrmier  Livre  de 
i'accs  de  eiircviii,  et  en  1710  son  Premier  Licre  d'or- 
gue, dédié  à  liaison.  Pièces  de  clavecin  et  pièces  d'or- 
gue témoitrnent  d'une  manière  mélodique  des  plus 
intéressantes.  Si  Clérambault  partage  avec  son  maitre 
liaison  une  solide  et  sûre  insliuction  technique,  il 
l'emporte  sur  le  vieil  organiste  par  son  charme  et  son 
imagination,  par  la  grAce,  la  tierté,  la  mélancolie  de 
ses  inspirations.  Par  là,  Clérambault  s'aflirme  comme 
un  musicien  bien  français;  mais  ce  n'est  pas  à  dire 
()u'il  ne  se  rencontre  pas  dans  ses  œuvres  quelques 
traces  de  l'intluence  italienne.  On  trouve,  notamment, 
chez  lui  la  suite  chromatique  descendante  déjà  em- 
ployée par  Itoberday,  et  que  Cotiperin  utilisera 
encore  dans  sa  Muse  /ilainlire.  Nicolas  Clérambault 
mourut  à  Paris,  le  26  octobre  1749. 11  avait  eu,  en  plus 
de  l'orgue  des  Jésuites,  celui  de  Saint-Sulpice. 

Toujours  dans  le  même  ordre  d'idées,  nous  cite- 
rons encore  un  maitre  de  clavecin  fort  réputé  à  cette 
l'iioque,  Gaspard  Le  Houx,  dont  le  Livre  de  dueeciii, 
publié  en  I70.Ï',  comprend  [dusieurs  Sttiles  en  les- 
quelles le  sentiment  mélodique  s'aflirme  très  élargi 
et  d'un  beau  caractère,  en  même  temps  que  l'auteur 
se  préoccupe  du  coloris  instrumental;  il  y  donne, 
en  effet,  —  et  c'est  là  un  fait  digne  de  remarque,  — 
des  exemples  d'arrangement  à  deux  clavecins,  piécé- 
dant  dans  cette  voie  le  grand  Couperin-'.  Ses  pièces 
sont  écrites  à  trois  jiarlies,  de  façon  à  pouvoir  être 
jouées  i)ar  deux  dessus  de  violon  et  la  basse.  Elles  se 
composent  de  cinq  et  six  mouvements,  dont  des  Me- 
nuets, (les  l'asscpieds  et  généralement  une  Clincoiine 
poui'  finir.  La  >>uile  en  fa  majeur  comprend,  comme 
pièce  de  début,  une  Allemundc  yrare  d'une  grande 

1.  Les  l'it'crs  tl'ortjur  pour  te  Mnijnifirat  .M/r  /**.«  iiiiit  ttniA  diffr' 
rents  de  V Eglise  de  (juilain  étaient  iléiliOcs  à  Marcti.and. 

2.  Cf.  Ùuittard,  Jtvvue  d'tiiatoire  et  de  critique  mimicates,  190i. 
p.  213. 

3.  Arctdve»  dea  mattres  de  l'orgue,  t.  III,  p.  89,  01. 

4.  Pièces  de  clnrectn  avec  In  manière  de  tes  Jouer, 

b.  Voir  pin»  loin  ;  il  s'n^it  de  i'Apotlu-nse  en  l'honneur  de  Ltilli. 

ti.  Consulter  U  ce  sujet  iouvr.-ige  dt^jà  ctti  do  >I.  l'irro,  t'Iistttêtifjue 
de  Ottcli,  p.  430.  431. 

7.  Sur  Fnini^ois  Couperin  le  Grand,  voir,  outre  les  sourees  indiqu^e!^ 
plus  haut  pour  les  Couperin,  J.-G.  Frod'liomnie.  Ecrits  de  mueiciens. 
pages  2^8-2-9.  Il  n.'iquit  rue  du  Monceau  Saint-Gerruis  et  fut  tenu,  le 


noblesse.  Les  i'r<7/((fes  sont  écrits  en  notation  blanche 
et  ne  sont  pas  mesurés.  Le  Uoux,  ainsi  que  beaucoup 
de  clavecinistes  de  son  temps,  se  servait  assez  fré- 
quemment de  motifs  empruntés  à  l'hexacorde  ascen- 
dant ou  descendant,  procédé  commode  et  fort  éco- 
nomique au  point  de  vue  de  l'imagination;  nous 
rencontrerons,  du  reste,  ce  procédé  chez  un  grand 
nombre  de  musiciens  du  xviu''  siècle,  chez  des  vio- 
lonistes, des  flt'ilistes,  des  symphonistes.  Or,  il  est 
à  remarquer  que  J.-S.  Hacb,  (pii,  lui  aussi,  eu  a  fait 
usage,  s'est  inspiré,  dans  le  Prélude  de  la  Première 
Suite  anglaise,  d'un  thème  di-  (iaspard  Le  Houx,  sim- 
ple bexacorde  descendant  ijue  le  claveciidste  fran- 
çais a  utilisé  dans  la  digue  d'une  Suite  en  lu  majeur. 
Non  seulement  Ifach  emploie  le  même  thème,  mais 
il  emploie  le  même  rythme  12/8,  la  même  tonalité  et 
le  même  type  de  danse,  la  liigue.  Il  y  a  la  un  exemple 
curieux  de  l'inlluence  que  l'école  française  de  clave- 
cin a  exercée  sur  le  vieux  cantor  de  Leipzig". 

Ce  nom  de  Itach  nous  amène  au  musicien  de  cla- 
vier le  plus  brillant  de  cette  époque,  à  François  Cou- 
perin le  Grand,  auquel  le  célèbre  musicien  allemand 
emprunta  bien  souvent  ses  inventions  thématiques. 

François  Coupeiin  naquit  à  Paris,  de  Charles  Cou- 
perin et  de  Marie  Guèrin,  le  10  novembre  1668''.  Ses 
qualités  éminentes  sont  celles  de  l'art  français  lui- 
même,  et  .M.  Henri  Uuittard  a  pu  dire  justement 
"  qu'à  cûté  de  Hameau,  François  Couperin  marque 
à  merveille  en  quoi  se  dessine  le  génie  de  notre  race 
dans  le  domaine  de  la  musique  pure  :  inspiration  sou- 
tenue, toujours  claire  et  élégante,  recherche  exquise 
dans  le  choix  et  la  mise  en  œuvre  des  idées,  science 
plus  soigneuse  de  se  dissimuler  que  portée  à  se  faire 
valoir,  émotion  discrète.  » 

Son  père,  Charles  Couperin,  avait,  selon  Tilon  du 
Tillel,  commencé  son  éducation  musicale,  mais  mou- 
rut sans  pouvoir  la  terminer.  Ce  fut  à  Thomelin, 
organiste  de  Saint-Jacques  de  la  Houcherie,  qu'échut 
ce  soin*.  François  suivit  avec  éclat  la  route  qu'avait 
tracée  son  oncle  Louis  Couperin.  Organiste  à  Suiiit- 
Gervais,  où  il  attirait  une  foule  d'admirateurs  de  son 
talent,  il  fut  nommé,  en  lG'j:i,  organiste  de  la  chapelle 
du  roi^  et  obtint,  en  1717  '",  la  survivance  de  la  charf^e 
de  joueur  de  clavecin  <le  la  chambre.  Professeur  du 
dauphin,  d'Anne  de  Houibon,  princesse  douairière 
de  Conti,  et  de  Louis-Alexandre  de  Uourbon,  comte 
de  Toulouse,  (|ui  lui  lit  une  pension  de  1.000  livres, 
François  Coupeiin  avait  épousé  Marie-Anne  Ansaut, 
à  laquelle  le  roi  accorda,  en  1718,  une  pension  de 
400  livres,  et  s'intitulait,  en  1705,  "  chevalier  de  l'or- 
dre de  Lalran  ».  11  démissionna  en  faveur  do  sa  lille, 
Antoinette-Marguerite,  en  février  17.'t0,  et  mourut  le 
12  septembre  173.'J,  d'après  Titon  du  Tillel;  il  fut 
enterré  à  ré;:lise  Saint-Joseph. 

Sou  œuvre,  considérable,  l'ait  épo()ue  dans  l'histoire 
de  la  musique  française.  Outre  (|uatre  Livres  de  piercs 
de  clavecin  publiés  en  171.'l,  1717,  1722  et  17.'t0,  les 
Concerts  royaux"  et  un  ouvrage  didactique,  l'Art  île 
loucher  le  clavecin  (17l6i,  François  Couperin  a  encore 

12  novL-inljre  IGtjS,  »ur  les  fonts  du  bapti^me,  par  son  oncle  François  I*' 
l'organislf.  (Jal,  loeo  ciV.,  p.  440.) 

8.  Voir  A.  Pirro,  /tevut  musicale,  1903,  p.  ,'î.î2. 

0.  2ti  décembre  1693.  Couperin  rcmplaçAil,  d.ins  cette  charge,  Jac- 
ques Thomelin;  Arch.  nat.,  U',  37, 

10.  Ijc  5  mars  1717.  Arch.  n»l.,  0',  81.  Il  élait  survivancier  de  d'An- 
glebert. 

1 1.  Ces  Concerts  rotjaux.  au  nombre  de  quatre,  sont  des  Suites  que 
Couperin  composa  pour  les  ronci-rts  de  la  rbambrede  Louis  XIV;  ils 
furent  eiécutés.  en  1714  et  1715,  par  Du  Val,  Philidor,  Alarius  et  Du- 
bois. Couperin  tenait  le  clavecin,  le*»  pièces  des  Concerts  royaux  •  con- 
venant >  au  violon,  à  la  flûte,  au  hautbois  et  au  basson. 
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laissé  des  compositions  instrumentales,  des  <■  Con- 
certs » ,  comme  on  disait  alors  :  les  Goiits  n'unis  ou 
Nouveaux  Concerts  {I72t)',  VApot/u'ose  ch;  l'incompa- 
rtible  M.  de  LuUi/  (172o)-,  les  Nations,  suites  de  Sym- 
|)/(0/ii('.s  en.  trio  {1726)-',  des  Leçons  de  Ténèbres  à  une  et 
deux  voix,  des  Motets,  des  Pièces  de  viole  et  de  la  mu- 
sique d'ori^ue.  Nous  nous  arrêterons  plus  spéciale- 
ment ici  sur  son  œuvre  de  clavecin,  et  nous  exami- 
nerons successivement  son  esthétique,  son  style  et 
sa  technique  de  claveciniste. 

Couperin  formule  son  esthétique  dans  la  Préface 
de  son  premier  livre  de  Pièces  de  clavecin  (1713)  : 
I'  J'ay  toujours,  déclare-t-il,  eu  un  objet  en  composant 
loutes  ces  pièces;  des  occasions  dilférentes  me  l'ont 
fourni;  ainsi,  les  titres  répondent  aux  idées  que  j'ay 
eues;  on  me  dispensera  d'en  rendre  compte;  cepen- 
dant, comme,  parmi  ces  titres,  il  y  en  a  qui  semblent 
me  flaLer,  il  est  bon  d'avertir  que  les  pièces  qui  les 
portent  sont  des  espèces  de  portraits  qu'on  a  trou- 
vés quelquefois  assez  ressemblants  sous  mes  doigts, 
et  que  la  plupart  de  ces  titres  avantageux  sont  plu- 
tôt donnés  aux  aimables  originaux  que  j'ay  voulu 
représenter  qu'aux  copies  que  j'en  ay  tirées.  »  Rien, 
donc,  de  plus  net;  l'esthétique  de  Couperin  est  une 
esthétique  objective;  sa  musique  cherche  à  provo- 
quer dans  l'esprit  de  l'auditeur  des  «  représenta- 
lions  ))  bien  définies,  qui  doivent  même  atteindre  à 
la  précision  de  «  portraits  musicaux  ■>.  Ailleurs,  Cou- 
perin va  développer  sa  manière  de  voir.  Il  écrit  dans 
la  Préface  de  VArt  de  toucfier  le  clavecin^  :  «  Nos  airs 
de  violon,  nos  pièces  de  clavecin,  de  viole,  désignent 
et  semblent  vouloir  exprimer  quelque  sentiment. 
Ainsi,  n'ayant  point  imaginé  de  signes  ou  caractères 
pour  communiquer  nos  idées  particulières,  nous 
tâchons  d'y  remédier  en  marquant,  au  commence- 
ment de  nos  pièces,  par  quelques  mots  :  tendrement, 
vivement,  à  peu  près  ce  que  nous  voudrions  enten- 
dre. »  A  la  vérité,  Couperin  ne  faisait  que  suivre  les 
tendances  de  l'esthétique  musicale  française  de  son 
temps,  esthétique  toujours  attentive  à  !'«  imitation 
de  la  nature  ■>,  à  la  «  représentation  des  sentiments  ». 
Il  fallait  que  la  musique  eût  un  sens,  présentât  à  l'es- 
prit l'image  de  quelque  objet  que  l'on  pût  saisir.  C'est 
de  cette  façon  que  les  théoriciens  et;  les  critiques, 
Lecerf  de  la  Viéville  en  170o,  l'abbé  Dubos  en  1719, 
et,  plus  tard,  l'abbé  Pluche  et  Lamotte-Houdard,  com- 
prenaient le  rôle  de  l'art  des  sons.  Chez  les  claveci- 
nistes aussi  bien  que  chez  les  autres  compositeurs, 
on  relevait,  depuis  longtemps  déjà,  une  prédisposi- 
tion naturelle  à  rechercher  des  effets  pittoresques,  à 
transposer  l'expression  littéraire.  Les  violistes  et  les 
luthistes  olfrent  de  nombreux  exemples  des  velléités 
affirmées  par  cette  esthétique,  et  ce  sont  partout  des 
titres  descriptifs,  destinés  à  suggérer  à  l'auditeur  une 
image  visuelle,  ou  à  le  préparer  à  goûter  la  symbo- 
lique sonore  que  lui  réserve  la  musique.  Dés  1697,  dans 
ses  Principes  de  clavecin,  la  première  méthode  pour 
cet  instrument  qui  ait  paru  en  France,  Saint-Lambert 
déclarait  que  les  maîtres  de  clavecin  doivent  juger 
leurs  élèves  sur  la  promptitude  avec  laquelle  ceux-ci 

1 .  Zes  Goàts  niunis  ou  Nouveaux  Concerts  à  t'usage  de  toutes  sortes 
iVinstruments  de  musique,  augmentés  d'une  sonade  en  trio  intitulée 
le  Parnasse  ou  VApotliéose  de  Corelli. 

2.  Concert  instrumental  sous  le  titre  d'Apotliéose,  composé  à  ta 
mémoire  immortelle  de  l'incomparaljte  M.  de  Lully. 

3.  Les  Nations,  sonates  et  suites  de  symplionies  en  trio  en  quatre 
livres  séparés  pour  la  commodité  des  Académies  de  musique  et  des 
concerts  particuliers. 

4.  Voir  Revue  d'Iiisfoire  et  de  critique  musicales,  mars  1902.  Art. 
de  M.  J.  Combarieu,  p.  110. 

5.  Comme  Suint-Lambert  dans  ses  Principes  de  clavecin,  François 


arrivent  à  discerner  les  intentions  littéraires  de  l'œu- 
vre qu'ils  exécutent.  Du  reste,  cette  esthétique  n'était 
pas  absolument  spéciale  à  la  France,  et  on  peut  la 
rapprocher  de  celle  que  Kulinau  professait  en  Alle- 
magne'". 

Couperin  avait  tenté  de  donner  aux  pièces  de 
musique  instrumentale  et  vocale,  telles  que  la  Sonate 
et  la  Cantate,  une  désignation  qui,  tout  en  respec- 
tant leur  origine  italienne,  s'agrémentât  d'une  dési- 
nence française.  C'est  ainsi  qu'il  appelait  ces  pièces 
Sonade,  Canlade,  par  analogie  avec  Si'fénrtde;  et  dans 
les  Got'tts  réunis  il  introduit,  à  cet  eiiet,  une  Sonade 
en  trio  intitulée  le  Parnasse;  plus  tard,  et  toujours 
avec  la  même  intention,  il  publie  les  Nations.  Sona- 
des  et  su'ites  de  Symplionies  en  trio.  La  tentative  de 
Couperin  demeura  stérile,  et  les  vocables  de  Sonade 
et  de  Cantade  ne  lui  survécurent  pas". 

Dans  ses  quatre  livres  de  Pièces  de  clavecin,  qui 
contiennent  vingt-sept  suites  intitulées  Ordres,  Cou- 
perin cherche,  avec  un  rare  bonheur,  à  tracer  de 
petites  miniatures  musicales,  de  véritables  tableaux 
de  genre.  Tantôt  il  s'efforce  de  donner  l'impression 
générale  d'une  personnalité  {\' Au  (juste ,  la  Sédui- 
sante, etc.),  tantôt  son  portrait  devient  plus  précis, 
plus  individuel  (la  tendre  Nanette,  la  Basque,  etc.), 
tantôt  il  élargit  son  cadre  et  cherche  à  peindre  des 
sentiments  (les  Langueurs  tendîmes,  les  Re;jrets),  tantôt 
il  va  jusqu'au  raccourci  d'une  action  complète,  telle 
une  bataille,  et  la  Triomphante  nous  en  décrit  les 
phases  successives.  Les  Folies  framboises  ou  les  Dominos 
sont  une  peinture  des  plus  expressives  et  des  plus 
amusantes  de  nos  défauts  et  de  nos  qualités.  Coupe- 
rin s'essaye  aussi  dans  le  genre  satirique,  et  on  con- 
naît à  ce  propos  la  pièce  à  laquelle  il  donne  le  titre 
original  suivant,  qui  flaire  le  rébus  :  Les  Fastes  de  la 
grande  et  ancienne  M+N+ST+ND+S+ ,  titre  sous 
lequel  il  faut  lire  le  mot  «  ménestrandise  ».  C'est  là 
une  œuvre  de  véritable  polémique  qui  se  divise  eu 
quatre  actes,  affublés  eux-mêmes  de  sous-titres  des- 
criptifs : 

1""'  Acte  :  Marche  des  notables  et  jurés  m^^n+st-^- 
nd-\-urs. 

2°  Acte  :  Air  de  viéle  avec  bourdon.  Les  Vièleux  et 
les  Gueux. 

3°  Acte  :  Les  Invalides  ou  gens  estropus  au  service 
de  la  gratide  M-\-n-\-... 

4°  Acte  :  Désordre  et  déroute  de  toute  la  troupe  cau- 
sés par  tes  ivrognes,  les  siiiges  et  les  ours''. 

La  pièce  satirique  de  Couperin  se  rapporte  à  la 
querelle  qui  éclata  entre  les  organistes  et  maîtres 
de  clavecin  et  les  ménétriers,  et  qui  se  termina,  le 
4  juillet  1707,  par  la  reconnaissance  des  droits  des 
organistes. 

Enfin,  Couperin  a  le  sentiment  de  la  nature,  et  ses 
Bergeries^  constituent  de  vrais  tableaux  pastoraux 
d'une  expression  naïve  et  gracieuse;  les  'sons  de  la 
musette  et  du  chalumeau,  les  imitations  de  cris  d'a- 
nimaux ou  du  chant  des  oiseaux,  en  font  des  pay- 
sages dignes  d'un  Watteau  musical.  On  peut  en  dire 
autant  de  toutes  les  pièces  analogues  telles  que  les 

Couperin  insiste  sur  l'importance  du  doigter.  T.es  clavecinistes  ne 
recherchaient,  à  ce  point  de  vue,  que  leur  commodité,  mais  l'exclusion 
du  pouce  était  alors  de  règle.  —  Suc  l'esthétique  de  tLuhnau,  voir 
A.  Pirro,  r Esthétique  de  Bactl,  ch.  x. 

6.  Cf.  Michel  Brenet,  lîevue  musicale.  1903,  p.  568. 

7.  Voir,  à  ce  propos,  l'article  de  M.  Combarieu  dans  ta  Revue  d'his- 
toire et  de  critique  musicales  d'avril  1902,  p.  170-172,  et  Paul  Lacome, 
la  Grande  Querelle  des  Organistes  et  des  Ménétriers,  Ménestrel, 
ii"  année,  n"  S. 

8.  Cf.  Méreaux.  les  Clavecinistes,  p.  33.  —  Weitzmaon,  Geschictite 
der  Klaviermusik. 
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Vendanfiettrs  si  artistement  animés,  les  Moissonneurs 
et  les  Musettes. 

Comment  Couperin  réalise -t- il  son  esthétique? 
Comment  compose-t-il  cette  "  musique  à  i)ro- 
pramnie  »?  C'est  ce  qu'il  nous  faut  maintenant  exa- 
miner. Ses  Ordres  ou  Suites  conipronnenl  un  nombre 
de  pièces  très  variables  :  le  2'  Ordre  en  a  19,  les  4'^  et 
27°  Ordres  4  seulement.  On  voit,  de  la  sorte,  à  quelle 
souplesse  est  parvenue  laS(a7(;l'ranraisede  clavecin, et 
quelle  extension  elle  a  prise,  les  piliers  fondamentaux 
de  celte  forme  no  dominant  plus  la  composition,  mais 
se  trouvant  noyés  dans  une  quantité  de  danses  bril- 
lantes et  expressives.  Dans  le  premier  livre,  Couperin 
commence  encore  par  l'Allemande,  que  suivent  deux 
Courantes  et  une  Sarabande  {\'",  i',  .3%  5=  Ordres).  C'est 
donc  encore  bien  là  le  type  classique;  mais,  dés  le  qua- 
trième il  débutera  par  une  Marche  des  gris  velus,  suivie 
des  Bacchanales,  de  la  Pateline  et  du  Rcveil-Matiu. 

Le  deuxième  livre  ne  présente  presque  plus  de  noms 
de  danses  noms  auxquels  se  substituent  des  titres  pit- 
toresques; Couperin,  dans  ses  troisième  et  quatrième 
livres,  se  libère  complètement  du  cadre  primitif  di- 
la  Suite. 

A  l'exemple  de  d'Anglebert,  ilsncrilie  l'unité  tonale, 
mais  il  procède  aux  changements  de  tonalité  d'une 
façon    nouvelle  :  généralement,  le  début  et  la  fin  de 


Sl'JET 


CONTRE 
PABTIE 


^ 


l'Ordre  appartiennent  à  la  tonalité  principale,  et  ce 
sont  les  pièces  intermédiaires  qui  éprouvent  des 
modifications  tonales;  de  plus,  le  changement  du 
majeur  au  mineur  sur  la  même  tonique  ne  s'etTectue 
pas  seulement  entre  deux  morceaux  difTérents,  mais 
bien  à  l'inlérieur  du  même  morceau,  qui  se  trouve, 
ainsi,  divisé  en  deux  parties,  l'une  en  majeur,  l'autre 
en  mineur.  Au  point  de  vue  des  tonalités  parcourues 
dans  le  cycle  des  quintes,  observe  M.  Weit/.mann, 
François  Couperin  n'a  pas  dépassé  son  oncle  Louis. 

La  polyphonie  est  assez  mince  chez  Couperin. 
Couperin  marque  une  tendance  évidente  à  pratiquer 
l'écriture  à  deux  ou  à  trois  parties,  et  en  même  temps 
il  travaille  à  varier  le  coloris  instrumental.  C'est  là  une 
de  ses  caractéristiques  les  plus  remartpiablcs  et  dont 
les  Pièces  croisées  témoignent  éloquemnient.  Dans  la 
Préface  de  son  troisième  livre,  il  dit,  à  propos  de  ces 
pièces  :  «  On  trouvera  dans  ce  livre  des  pièces  que 
je  nomme  Pièces  croisées...  qui  devront  être  jouées 
sur  deux  claviers.  »  Ce  que  Couperin  désire,  c'est  la 
mise  en  œuvre  de  deux  registres,  de  deux  claviers, 
mise  en  œuvre  qui  donne  à  l'auditeur  l'impression 
qu'il  entend  deux  clavecinistes.  Les  Musettes,  en  par- 
ticulier, sont  d'excellents  exemples  de  cette  prati- 
que. Dans  la  Musette  de  Choisy,  il  écrit  un  sujet  et  une 
contrepartie  de  la  façon  suivante  : 
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Dans  la  Musette  de  Taverni/,  pendant  que  la  main 
droite  dessine  des  gammes  rapides  et  joyeuseb,  on 
entend  avec  persistance  le  Ilourdon  ci-après  : 


^Hjfa^ 


^-^l'niji^r^l^ 


f'-^f^i*^— f- 


Les  Tic-Toc-Choc  ou  les  Maillotins  montrent  encore 
Couperin  à  la  recherche  d'une  véritable  instruyncnta- 
tion  sur  le  clavecin,  instrumentation  qu'il  réalise  au 
moyen  d'arpèges,  de  batteries  et  d'accords  brisés  de 
l'elfet  le  plus  heureux.  A  l'égard  de  l'expression,  de  la 
transposition  musicale  des  sentiments  ou  du  monde 
extérieur,  il  emploiera  tantôt  des  rythmes  caractéris- 

tiques,  tels  que  é  m,  véritable  thème  rythmique  qui 
soutient  d'un  bout  à  l'autre  les  Fauvettes  plaintives, 
tantôt,  comme  dans  le  Dado  ou  l'Amour  au  Ilercean, 
il  terminera  sa  mélodie  par  un  rythme  de  deux  notes 
figurant  le  chant  des  nourrices  : 


I 


^ 


Tantôt  encore,  comme  dans  le  .Moucheron,  le  posé 
un  peu  inquiet  et  incertain  de  l'insecte  sera  repré- 
senté parla  pédale  de  tonique  syncopée.  On  pour- 
rait multiplier  les  exemples,  linfin,  Couperin  a  sacri- 
fié à  la  mode  suivie  par  tous  les  clavecinistes  de  son 


temps  en  composant  un  Carillon,  le  Carillon  de  C'j- 
IhèreK 

C'est  merveille  de  voir  quelle  variété  Couperin  sait 
faire  surgir  d'un  air  de  danse.  Comme  Hameau,  il 
alTectionne  la  forme  IXondeau,  dont  il  tire  un  parti 
charmant;  parfois,  ce  simple  rondeau  se  transforme 
en  une  manière  de  petit  poème  symphonique  aux 
péripéties  diverses.  Les  trois  couplets  des  Berr/cries, 
avec  leur  refrain  d'un  rythme  apaisé  et  tranquille, 
tantôt  à  trois  parties  réelles,  tantôt  à  deux  parties 
concertantes,  olfrent  les  plus  curieuses  oppositions; 
le  dernier  couplet  présente  un  chant  rustique  tran- 
quille et  monotone,  tandis  que  la  canlilène  du  second 
s'expose  sur  les  cordes  graves.  11  en  est  de  même  des 
Ilacchanales  avec  leurs  trois  parties  diversifiées,  du 
liavolet  flottant  a\i:i  traits  en  doubles  croches,  souples 
comme  des  écharpcs,  etc.  La  fertilité  d'invention  de 
Couperin  s'aflirme  par  la  manière  fantaisiste  et  bril- 
lante dont  il  traite  les  pièces  construites  sur  un  plan 
contraint,  telles  que  la  Passacaille.  Il  atteint  alors  à 
une  maîtrise  étonnante'^. 

Enfin  et  surtout,  Couperin  parsème  son  œuvre  de 
trouvailles  harmoni(iues  audacieuses  et  inédites.  C'est 
certainement  le  plus  subtil  et  le  plus  ingénieux  des 
harmonistes  français  de  son  temps;  les  deux  exem- 
ples suivants,  choisis  entre  mille,  montrent  à  quel 
point  il  possède  le  don  d'évoquer  les  sentiments  par 
des  harmonies  rares  et  précieuses.   Les  étonnantes 

1.  3"  livre  de  Piécr.^  dr  clavecin. 

2.  Forkcl,  cependant,  l'a  jugé  sévèrement  en  déclarant  ses  idées 
«  pauvres  et  sans  force  ».  Ucbcr  Bach'a  Lfben,  Kunat  und  Kiuisl- 
jrcr/ce,  fttr  patriotischc  Vcrehrcr  achtcr  muaikatischer  Kunat  (1802), 
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XVII"  ET  XVIII"  SIECLES.  —  FRANCE      vm 


dixièmes  des  Barricades  mystérieuses'  et  de  la  Favorite^  sont  des  marques  frappantes  de  sa  féconde  imagi- 
nation : 
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Le  style  de  clavecin  de  Couperin  est  éminemment 
expressif,  et  sa  méthode  nous  apporte,  à  ce  propos, 
de  précieuses  confidences.  On  a  dit  avec  raison  qu'il 
était  le  théoricien  des  agréments,  auxquels  il  attachait 
une  importance  fondamentale.  La  Préface  du  troi- 
sième livi-e  de  Pièces  de  clavecin  souligne  très  iiette- 
mentl'obligation  qu'il  impose  aux  clavecinistes  d'exé- 
cuter ponctuellement  les  agréments  :  «  Je  suis  toujours 
surpris  (après  les  soins  que  je  me  suis  donné  poui 
marquer  les  agrémens  qui  conviennent  à  mes  piécesl 
d'entendre  des  personnes  qui  les  ont  apprises  sans  s'y 
assujettir...  C'est  une  négligence  qui  n'est  pas  pardon- 
nable, d'autant  qu'il  n'est  point  arbitraire  d'y  mettre 
tels  agrémens  qu'on  veut^...  » 


Couperin  distingue  sept  classes  d'ornements,  et 
subdivise  chaque  classe  en  un  certain  nombre  de 
variétés.  La  première  classe  comprend  les  Pincéi, 
consistant  à  prendre  en  dessous  une  petite  note  à 
dislance  de  demi-ton  de  la  note  de  base.  La  deuxième 
classe  comprend  les  Ports  de  voix;  la  troisième,  les 
Coulés,  qui  se  font  en  montant  ou  en  descendant;  la 
quatrième,  les  Tremblements,  genre  d'ornements  cor- 
respondant au  trille  moderne,  et  qui  comportait  de 
nombreuses  variétés;  la  cinquième,  les  Tierces  coulées, 
en  montant  et  en  descendant;  la  sixième,  les  Caden- 
ces, et  la  septième,  les  Arpèges. 

Voici  l'indication  de  ces  agréments  d'après  le  pre- 
mier livre  : 


1»     LES    PINCES 
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2V     LES   POHTS  DE  VOIX. 
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Pince  simple. 


Pince  double 


Port  de 


Voix  simple      Port  de  Vnlx  double. 


Port  de  Voix  coule  . 
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3"     LES    COULES 
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4"      LES   TREMBLEMENTS. 
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Trerribl  -  continu.. 


Trembl.lie  sars  être  appiije'. 


Tremhl*  detacbe. 
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1.  Ronileau  du  iî»  livre  de  Pù/ce.s, 

2.  Chucoune-roudeau  du  l"  livre  de  Pièces. 


3.  M.  Pirro  a  montré  que  J.-S.  Bach  connaissail  et  enseignait  à  ses 
C'ièves  foute  la  technique  d'agréments  indiquée  par  Couperin,  ce  que 
LuJwig  Gcrber  appelle  «  ses  manières  -.  Cf.  Pirro,  loco  cit.,  p.  434. 
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5"  r.ES  TIERCESrOFJ.EES      6'    LES    CArENTES. 


7'    LES  ARPEGES. 
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Arpe^'en  descendant . 


En  mentant. 
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Couperin  déclare  que  le  mouveraenl  des  pièces  est 
généralemeiU  animé,  et  que  ces  pièces  doivent  être 
exécutées  avec  vivacité;  à  Tégard  des  Pièces  tendref.. 
il  ne  convient  point  de  les  jouer  aussi  lentement  que 
sur  les  autres  instruments,  à  cause  du  peu  de  durée 
des  sons  du  clavecin.  «  Couperin,  dit  M.  Méreaux, 
jouait  en  musicien  sentant  profondément  son  art;  >> 
mais  il  ne  voulait  pas  que  l'expression  du  jeu  se 
traduisit  par  des  mouvements  du  corps  ou  des  f;ri- 
niaces  du  visage,  et  il  insiste  là-dessus  dans  sa 
curieuse  Préface  de  VArl  de  loucher  le  clavecin. 

Il  entre  dans  de  longs  développements  au  sujet 
de  l'assouplissement  des  doigts  et  du  mécanisme  du 
clavier,  indique,  notamment,  une  façon  de  doigter  les 
passages  en  tierces  (S '3,  4/2),  et  lie  ces  passages, 
alors  que  les  anciens  clavecinistes,  qui  attaquaient 
les  tierces  avec  le  deuxième  et  le  quatrième  doi;^t,ne 
pouvaient  que  les  exécuter  en  détaché.  IJe  nombreux 
exemples  accompagnent  les  prescriptions  de  Coupe- 
rin. 'i'oujours  préoccupé  d'une  exécution  nuancée, 
subtile  et  expressive,  il  explique  l'usage  qu'il  propose 
de  la  suspension  : 
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«  L'impression  sensible  que  je  propose,  dit-Il,  doit 
son  effet  à  la  cessation  et  à  la  suspension  des  sons, 
laites  à  propos  et  selon  les  caractères  qu'exigent  les 
chants  des  pièces.  »  La  suspension,  d'après  Couperin, 
n'est  employée  que  dans  les  mouvements  lents  et 
tendres;  on  peut  la  considérer  comme  un  des  pre- 
miers essais  de  tempo  luialu. 

François  Couperin  a  écrit  des  Préludes  mesurés 
qui  sont  d'un  excellent  exercice  pour  les  élèves  et 
qui,  en  assurant  l'assouplissement  et  l'indépendance 
des  doigts,  préparent  parfaitement  à  une  correcte 
interprétation  de  ses  Ordres.  Il  a  lui -môme  résumé 
ses  tendances  et  sa  manière,  en  déclarant  «  qu'il 
aime  beaucoup  mieux  ce  qui  le  touche  que  ce  qui  le 
surprend  ». 


1.  Cf.  Pirro.  lElhrliqui)  <h-  Ilath.  p.  430. 

i.  Cette  Apoihéo^r  a  été  trfinscrîlo  par  M.  Gporpea  Mariy.  —  Voir 
l'.-irt.  de  M.  Hcusf  dans  le  bulletin  mensuel  de  janvier  11)05  de  la  .S'o- 
cit^té  internationale  de  muaitjue,  p.  DïO. 

3.  H.  BrcDcl,  lea  Tombeaux  en  mtuigue  {lievue  miuicalc,  1903, 
p.  631). 

4.  A.  Bléreaux,  les  Clavecinistes.  —  Tilon  du  Tiliet,  Premier  Supplé- 
mi^nt  ait  /'amasse  français,  CCLXXVI,  p.  708,  710.  —  Arehioes  des 
Maîtres  df  l'rirgni:  W  année,  1"  livraison. 

Tilon  du  Tiliet  cite  de  lui  un  Livre  d'orgue,  grave  en  1729.  Sa  sœur, 
.M"»  Dandriou,  vendait  sa  musique  et  possédait,  elle  aussi,  un  remar- 
quable talent  dt"  claverinistc  et  d'organiste.  Titon  du  TiUel  rapporte 
qu'à  la  mort  de  son  frère,  les  marguilliers   do  Sainl-bartbélcmy  la 
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Couperin  a  eu  une  grande  influence,  non  seule- 
ment sur  l'école  française  de  clavecin,  mais  encore 
sur  l'école  allemande.  Les  élèves  de  Bach  jouaient 
ses  pièces,  et  le  cantor  de  Leipzig,  lui-même,  ne  crai- 
gnit pas  de  lui  emprunter  thèmes  et  ornements.  C'est 
ainsi  que  le  motif  de  VAtlcmandc  du  premier  des 
Concerts  royaux  de  17:22  se  retrouve  développé  [et 
transformé  dans  la  fugue  en  /a  ;>  du  CInrecin  bien 
teni/irrr  ' . 

Knfin,  au  cours  de  l'Avertissement  de  son  Apo- 
llit'ose  de  LuHi,  Couperin  se  livre  à  une  intéressante 
déclaration,  en  disant  qu'il  avait  fait  e.xécuter  cette 
œuvre  sur  deux  clavecins,  chacun  des  clavecinistes 
jouant  la  même  basse.  Celle  pièce  est  un  des  nom- 
breux essais  de  musique  à  programme  que  l'on  re- 
lève dans  la  musique  française  de  ce  temps,  chaque 
morceau  s'accom[)agnanl  d'une  suscription  que  la 
musique  traduit,  le  plus  souvent,  avec  un  rare  bon- 
heur; la  mélodie  proposée  par  Lulli  est  légère  et 
sautillanti-,  tandis  que  celle  (|u'exécute  Coielli  se 
recommande  par  des  qualités  plus  timdres  et  plus 
élègiaques-.  Il  faut  voir,  dans  celle  .-Ipo^/ifosc, comme 
dans  la  Sonate  en  trio  intitulée  le  Parmisse  ou  Apo- 
thi'use  (le  l'orclli,  un  dérivé  de  l'ancien  Tomln-'iu.  C'esl 
sous  l'influence  du  sUle  d'opéra,  écrit  M.  Brenet, 
que  Couperin  a  substitué  VApotliéose  au  Tutnbeau^. 
.\pollon  persuade  à  Lulli  et  à  Corelli  que  la  réunion 
des  goilts  français  et  italien  doit  assurer  la  perfec- 
tion de  la  musique,  et  énonce  ainsi  un  aphorisme 
qui  constituait  la  marotte  do  cette  époque. 

Sans  atteindre  à  la  hauteur  du  grand  musicien 
dont  nous  venons  d'esquisser  rapidement  le  carac- 
tère,Jean-François  Dandrieu  occupe,  néanmoins,  une 
place  fort  enviable  parmi  les  artistes  de  la  première 
moitié  du  xv!!!'  siècle'. 

î\i  à  Paris  vers  IGS.'i,  il  montra  de  très  bonne  heure 
de  grandes  dispositions  pour  la  musique,  puisqu'il 
rappelle,  dans  la  dédicace  de  son  œuvre  I,  qu'il  n'a- 
vait pas  cinq  ans  lorsque  Madame  l'entendit  jouer  du 
clavecin-'.  Organiste  à  Saint-Merry  ilTO.'i),  à  Saint- 
Barlhélemy  (1710),  et  enfin  à  la  chapelle  royale,  en 
remplacement  de  J.-B.  Bulerne  (1721),  Dandrieu 
mourut  le  13  avril  1739. 

On  possède  de  lui  un  Livre  de  Sonates  en  trio, 
op.  I  (t70o),  écrit  pour  deux  violons  et  la  basse; 
un  Liiîj-c  de  Sonates  a  violon  seul,  op.  II  (l'iOi,  trois 


chargèrent  de  l'orgue  de  l'église,  et  qu'elle  recevait  une  pension  dr 
l'Klecteurde  Bavière. 

Il  ne  faut  pas  confondra  Jcan-Prançois  Dandrieu  avec  Pierre  Dan- 
drieu, qui  fut,  lui  aussi,  organiste  à  Sainl-Barlbélemy.  —  D'après 
M.  ï'irro.  l'ouvrage  intitulé  :  No^ls,,  0  fiUi,  Chansons  de  saint  Jac- 
ques, Slabat  maler  et  Carillons,  le  tout  reçu,  augmenté,  extrême- 
ment varie  et  mis  pour  l'orgue  et  le  clavecin  (s.  d.l,  qui  se  trouve  à 
la  réserve  du  Conservatoire  de  Paris,  n'est  pas  de  J.-F.  Dandrieu,  mai» 
bien  de  Pierre  Dandrieu,  le  prôtro  diffame  par  Marchand.  Voir  Pirro, 
Esthétique  de  Ilach,  p.  ÎOI,  et,  du  même,  Louis  Marchand  [Recueil 
de  la  Société  int.  de  musique,  orl.-nov.  1904). 

5.  Tilon  du  Tiliet  dit  qu'il  fut  elcvc  de  J.-B.  Moreau  {Suite  du  Par- 
nasse Français  jusqu'en  1743,  p.  663,  66  4). 
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livres  de  Picces  île  clnircin  portant  respectivement 
les  dates  de  1724,  1728  et  1734;  enfin,  un  ouvrage 
didactique  :  Principes  de  l'accompagnement  du  cla- 
vecin (1718).  Chez  Dandrieu,  l'imitation  du  style  de 
Couperin  apparaît  manifeste;  comme  l'auteur  des 
Ordres,  il  marque  une  grande  prédilection  à  l'endroit 
de  la  musique  à  programme.  C'est  ainsi  que  son  pre- 
mier livre  de  Pièces  de  clavecin  contient  trois  pièces 
descriptives  et  imitatives  intitulées  :  les  Caractères 
de  la  Guerre,  les  Caractères  de  la  Chasse  et  la  Fête  du 
village.  Dans  les  Caractères  de  la  Guerre,  on  entend 
une  marche,  des  fanfares,  la  charge,  on  assiste  à 
une  mêlée,  pendant  que  retentissent  les  «  plaintes  » 
des  blessés;  la  pièce  se  termine  par  la  "  victoire  ».  Dan- 
drieu, comme  Couperin,  est  un  habile  rythmicien  et 
atteint  fréquemment,  grâce  à  l'emploi  de  rythmes 
typiques,  à  des  effets  très  e.xpressil's;  nous  citerons, 
à  ce  propos,  la  Contrariante,  avec  ses  spirituelles 
syncopes.  Il  a  écrit,  en  outre,  des  pièces  dans  le  style 
de  l'Ouverture  française,  témoin  la  Lully  (2"  livre), 
composée  d'une  introduction  lente  et  d'un  allegro 
en  style  fugué. 

Il  pratique  aussi  la  variation,  et  fait  usage  de  six 
espèces  d'agréments,  dont  il  donne  une  table,  com- 
prenant quatre  sortes  de  tremblements  et  deux  espè- 
ces de  piliers.  Ses  fantaisies  guerrières  l'amènent  à 
fournir  des  explications  sur  la  façon  d'exécuter  les 
«  coups  de  canon  ".  Daquin,  qui  le  traite  «  d'orga- 
niste estimable,  »  rapporte  «  qu'il  était  surtout  connu 
par  la  façon  ingénieuse  avec  laquelle  il  touchait  des 
IS'oëls'   ». 

A  côté  de  ses  compositions  pour  le  clavecin,  l'ou- 
vrage didactique  de  Dandrieu,  les  Principes  de  l'ac- 
compagnement du  clavecin,  mérite  quelque  examen, 
car  il  nous  apporte  un  précieux  résumé  de  l'état  de 
la  science  harmonique  au  début  du  xviii"  siècle'. 
Cet  ouvrage,  en  effet,  précède  de  quatre  ans  seule- 
ment l'apparition  du  célèbre  traité  de  Rameau  (1722), 
et  montre  à  quel  point  régnait  l'empirisme  dans  la 
classilication  des  accords,  avant  que  le  musicien  de 
Dijon  ne  fût  venu  exposer  sa  théorie  du  renverse- 
ment. Sous  forme  de  Tables,  dont  chacune  est  consa- 
crée à  un  accord  déterminé,  Dandrieu  présente  des 
sortes  de  préludes  en  notes  égaies  destinés  à  fami- 
liariser les  élèves  avec  la  réalisation  des  accords.  Le 
livre  de  Dandrieu  contient  vingt  et  une  tables  corres- 
pondant à  vingt  et  un  accords  différents  dont  voici 
la  liste  : 

1°  Accord  parfait,  majeur  ou  mineur. 

2°  Sixte  simple  (tierce,  sixte,  octave). 

3°  Petite  sixte  (sixte  majeure,  tierce  mineure, 
quarte). 

4"  Fausse  quinte  (quinte  diminuée,  sixte,  tierce). 

5°  Sixte  doublée  (tierce,  sixte  avec  l'octave). 

6°  Quinte  et  sixte. 

7°  Triton  (quarte  augmentée,  seconde,  sixte). 

8°  Quarte  (quarte,  quinte,  octave). 

9°  Seconde  i  seconde,  quarte,  sixte). 

10°  Septième  (tierce,  quinte,  septième). 

11"  Neuvième  (neuvième,  tierce,  quinte). 


1.  Daquiu,  Lettres  sur  les  hommes  célèbre.';,  I,  p.  Ili-li3.  Ses  con- 
temporains l'appelaient  :  «  organisle  allemand  ». 

2.  Voir,  à  ce  sujet,  l'article  publié  par  .M.  H,  Quittard  dans  H /îevue 
miisicale  du  15  mars  190",  p.  144  et  suiv, 

3.  Avec  cet  accord,  on  entre  dans  la  catégorie  des  accords  appelés 
par  Hameau  nccnrds  par  .^uppo^ili-ju,  parce  que  ceux-ci  supposent 
une  note  ajoutée  au-dessous  de  la  basse  fondamentale. 

4.  Titon  du  TiUet,  Deuxième  Supplément  au  Parnasse  français, 
p,  T9,  SO.  —  D.iquin,  lettres,  I,  p.  116-117. 

5.  Cf.  Weitzraano,  toco  cit.,  p.  432. 

Copyritjht  by  Ch.  Delagrave,  1911. 


12°  Quarte  consonante  ^quarte,  sixte  majeure  ou 
mineure,  octave:. 

13"  Septième  et  neuvième  (septième,  neuvième, 
tierce,  quinte^). 

14°  Septième  superflue  (septième,  seconde,  quarte 
et  quinte^. 

lo"  Septième  superflue  jointe  à  la  sixte  mineure 
septième,  seconde,  quarte,  sixte  mineure |. 

16°  Sixte  majeure  jointe  à  la  fausse  quinte  (quinte 
diminuée,  tierce  et  sixte  majeure). 

/      Sixte  jointe  au  triton  (sixte,  tierce,  quarte 

|.^„  )  augmentée). 

I      Septième  jointe  à  lafausse  quinte  (septième, 
'  tierce,  quinte  diminuée,. 

18°  Quinte  superflue  (quinte  augmentée,  septième, 
neuvième,  tierce;. 

19°Triton  joint  àla  tierce  mineure  ^tierce  mineure, 
quarte  augmentée,  sixte). 

20°  Seconde  superflue  i  seconde  augmentée,  quarte 
augmentée,  sixtej. 

21°  Septième  diminuée. 

Ainsi  que  l'observe  M.  Quittard,  cette  classiflca- 
tion,  cet  état  des  accords  en  usage  au  commence- 
ment du  xviii»  siècle,  prouvent  de  quelles  ressources 
s'était  enrichie  la  musique  depuis  Lulli,  mais  démon- 
trent aussi  la  décadence  du  contrepoint.  Rameau  n'a 
que  fort  peu  ajouté  à  ce  matériel. 

Signalons  encore  un  grand  amateur  de  musique 
descriptive,  Guiflaume-Antoine  CalvièreS  qui,  né  à 
Paris  vers  1695,  mourut,  dans  cette  ville,  le  18  avril 
17oo.  En  janvier  17.39,  Calvière  obtenait  une  place 
d'organiste  à  la  chapelle  royale,  après  le  décès  de 
Guillaume  Marchand.  Calvière  avait  déjà  concouru 
antérieurement  pour  une  place  d'organiste  de  la 
chapelle  royale,  et  à  ce  concours  prenait  part  d'A- 
nincourt,  qui  lui  fut  préféré  en  raison  de  son  âge. 
Formé,  ainsi  qu'il  le  disait  lui-même,  «  sous  l'orgue 
de  Saint-Gervais  )>  tenu  par  François  Couperin,  Cal- 
vière pouvait  se  proclamer  élève  du  célèbre  musi- 
cien; il  obtint,  en  outre,  l'orgue  do  Sainte-Marguerite 
et  de  Notre-Dame  et  laissa  un  grand  nombre  de  Piè- 
ces d'orgue  manuscrites. 

Calvière  professait  l'esthétique  objective  de  Coupe- 
rin, que  nous  retrouverons  lorsque  nous  traiterons 
du  .Motel. 

Son  rival  François  d'Apincourt,  né  à  Rouen,  orga- 
niste de  la  cathédrale  de  cette  ville  et  décédé  en  juin 
17o8,'&près  avoir  occupé  une  charge  à  la  chapelle 
royale,  a  laissé  un  livre  de  Pièces  de  clavecin  (1733) 
où  s'observent  les  mêmes  tendances». 

On  peut  en  dire  autant  de  Louis-Claude  Daquin  ou 
d'.\quin,  qui  fait  bonne  figure  aux  côtés  de  Marchand 
et  de  François  Couperin^. 

-Né  à  Paris,  le  4  juillet  1694,  et  filleul  d'Elisabeth- 
Claude  Jacquet  de  la  Guerre',  qui  lui  donna  ses  pre- 
mières impressions  musicales,  Daquin  se  faisait 
entendre  au  roi  dès  l'âge  de  six  ans.  A  huit  ans,  cet 
enfant  prodige  apportait  à  son  maître  Bernier  un 
Beatus  vira  grand  chœur  avec  symphonie,  et  se  voyait 
nommé  comme  organiste  àla  Sainte  Chapelle,  à  l'âge 
invraisemblable  de  douze  ans.  Titulaire  de  l'orgue 
des  chanoines  réguliers  du  Petit-Saint-Antoine  (1706:, 
Daquin  concourt  en  1727  pour  l'orgue  de  Saint-Paul, 


0.  Archiees  des  mallre.%-  île  l'nrijue.  t.  III.  —  I.a  vie  de  Daquin  se 
trouve  dans  le  t.  II  de  l'Année  franroise  ou  vies  des  Hommes  illus- 
tres qui  ont  honoré  la  France,  par  M.  Manuel,  p.  359.  Voir  aussi 
Mercier,  Tableim  de  Paris  (4'  édit.  de  1782),  II,  p.  81  et  suivantes,  et 
Fetis,  11,  p.  4iS. 

7.  M"»  Jacquet  de  Laguerre  ou  La  Guerre  était  née  à  Paris  vers  1604, 
et  mourut  en  1729.  Voir  V.irt,  20«  année  (1894),  p.  108,  112. 
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et  a  l'honneur  de  triompher  de  Rameau.  Marchand 
trouvait  que,  seul  de  tous  les  or(,'anistes  de  son  temps, 
Daquin  était  vraiment  di^ne  de  lui,  et,  de  son  côlé, 
Rameau  déclarait  qu'il  était  le  seul  à  avoir  conservé 
à  l'orgue  la  majesté  qui  lui  convient. 

De  t'ait,  Daquin,  en  s'inspirant  de  Louis  Marchand, 
maintenait  les  traditions  sévères  du  style  d'or{,'ue. 
Son  Livre  du  ?!och  pour  l'orf/ne  contient  nombre  de 
thèmes  que  ses  prédécesseurs  avaient  traités;  l'écri- 
ture en  est  correcte,  souvent  majestueuse.  En  171(2, 
Daquiu  remplace  Marchand  aux  Cordeliers,  et,  en 
1739,  il  est  nommé  organiste  du  roi'.  Jusqu'à  un  àfie 
fort  avancé,  il  faisait  courir  tout  Paris  à  Saint-Paul. 
Daquin  mourut  le  lo  juin  1772,  et  fut  enterré  àSaiut- 
Paul. 

Il  a  composé  un  Livre  de  Pii-ces  de  clavecin  portant 
la  date  de  17.33  et  où  s'avèrent  ses  tendances  descrip- 
tives en  même  temps  que  l'imitation  de  Marchand, 
auquel  il  emprunte  son  style  à  deux  ou  trois  voix  et 
ses  dispositions  harmoniques.  Il  a  subi  aussi  l'in- 
lluence  italienne,  et,  dans  sa  technique,  notamment, 
on  peut  relever  des  traces  de  la  manière  de  Scarlatli. 
Au  point  de  vue  formel,  Daquin  groupe  ses  pièces 
en  Suites  et  leur  donne  des  tilres  pittoresques;  il 
affectionne  la  forme  Rondeau  (le  Coucou,  VHiron- 
delle)  et  procède  de  la  même  façon  que  Couperin 
à  l'échange  des  tonalités;  comme  Couperin  encore, il 
écrit  dans  ses  pièces  des  deuxièmes  parties  en  mineur 
et  néglige  les  désignations  classiques  de  danses. 
On  ne  rencontre  presque  plus,  au  cours  de  son 
truvre,  d.'Mkmandcs,  de  Couranicx,  même  de  Menuets; 
les  pièces  portent  des  titres  suggestifs,  et  le  musicien 
s'elforce  de  les  traiter  comme  de  petits  ensembles 
poétiques,  voire  dramatiques.  Nous  citerons,  en  jiar- 
ticulier,  les  l'Iaisirs  de  la  Chasse,  qui  constituent  toute 
une  scène  chargée  de  péripéties.  A  l'exemple  de  Cou- 
perin, il  élargit  le  Hoiideau,  pour  lequel  il  marque 
une  grande  prédilection-,  mais  il  a  moins  de  variété 
dans  l'exécution,  moins  de  richesse  dans  l'invention. 
Lorsqu'il  tenait  l'orgue  du  Concert  spirituel,  sous 
la  direction  Royer,  IJaqnin  brodait  d'interludes  les 
airs  de  iVoc/.s  et  les  Carillons  qui  faisaient  fureur  à 
cette  époque'.  Il  aimait  aussi  beaucoup  transcrire  sa 
musique  pour  d'autres  iiislrumenls,et  l'Averlisseraenl 
de  ses  Pièces  de  clavecin  témoigne  de  ses  goiVs  sym- 
phoniques.  C'était  un  exécutant  précis,  doué  d'une 
remarquable  égalité  des  mains.  La  Milodie,  laGuilare 
et  les  Trois  Cadences  demeurèrent  longtemps  célè- 
bres. Outre  son  Premier  Livre  de  Noëls  pour  l'orgue 
et  ses  Pièces  de  clavecin,  il  a  laissé  un  Nouveau 
Livre  de  .Voc/s  pour  l'orgue  et  le  clavecin,  dont  la  plu- 
part peuvent  s'exécuter  sur  les  Violons,  Flûtes,  Haut- 
bois (s.  d.). 

Venons-en  maintenant  à  l'illustre  musicien  qui,  de 
sa  haute  stature,  domine  toute  cette  époque,  à  Jean- 
Phili|)pe  Rameau'.  Nous  n'insisterons  pas  ici  sur  sa 
biographie,  que  nous  avons  déjà  exposée  ailleurs; 
nous  n'examinerons  que  son  (euvre  de  clavecin. 

En  voici  l'inventaire  :  1°  Premier  Livre  de  Pièces 
de  clavecin,  Paris,  1706;  2°  Piices  de  clavecin  avcr 
une  Méthode  pour  la  méchani(]ue  des  doigts,  oii  l'on 
enseigne  les  moyens  de  se  procurer  une  parfaite  exécu- 
tion sur  cet  instrument,  Paris,  1721;  3°  Nouvelles  Suites 


1.  La  nomination  est  du  13  avril  1739.  Da<iuin  remplaçait  Oan- 
drieu.  Arcli.  nat.,  0',  83. 

2.  Comme  oxcmplea  de  rondeaux  de  Daquin,  nous  citerons  la  yft'to- 
dieuse  et  l:i  liontlf  bnrhiquf  (1735). 

3.  Voir  M.  Brenct,  les  Conci-rts  rn  Francr.  p.  il8.  S4î,  251. 

4.  Sur  Hameau,  voir  à  la  partie  de  ce  travail  consacrée  à  la  tragédie 


de  Pièces  de  clavecin  avec  des  reniarqucs  sur  les  diffé- 
rents genres  de  Musique,  Paris,  avant  1731;  4°  Pièces 
de  clavecin  en  concerts  avec  un  violon  ou  une  flûte  et 
une  viole  ou  un  deuxième  violon,  1741. 

On  sait,  qu'installé  à  Paris  vers  170o,  Rameau  s'était 
mis  au  nombre  des  élèves  de  Marchand.  Son  premier 
livre  de  Pièces  de  clavecin,  publié  en  1706  et  gravé  par 
Roussel,  ne  produisit  pas  grande  sensation,  lors  de 
son  apparition,  et  il  convient  de  reconnaître  que  cette 
œuvre  de  jeunesse  (l'auteur  n'avait  que  vin;;t-trois 
ansi  ne  laissait  point  pressentir  la  brillante  carrière 
que  l'avenir  réservait  à  Rameau.  Ce  livre  comprend 
neuf  pièces  en  forme  d'airs  de  danse  qu'accompagne, 
à  la  lin,  une  indication  des  signes  d'agréments,  au 
nombre  de  six,  employés  parle  musicien.  Le  style  rap- 
pelle, en  plus  ferme,  celui  de  .Marchand,  et  ces  neuf 
pièces  constituent  une  Suite  conçue  sur  le  vieux  type 
français  et  précédée  d'un  Prélude  non  mesuré. 

Lorsque  Rameau,  dix-huit  ans  plus  tard  ',  fait  graver 
son  deuxième  livre  de  Pièces  de  clavecin,  son  talent  a 
mûri,  sa  technique,  après  de  longues  méditations  sur 
la  Ihéorie  de  la  musique,  s'est  aiïermie,  et  toute  trace 
d'imitation  a  disparu  de  son  slyle.  Les  deux  groupes 
de  pièces  qui  constituent  ce  volume  se  rapprochent 
des  Orrfrcs  de  Couperin;  il  y  règne  une  fantaisie  et  une 
souplesse  charmantes,  que  symbolisent  à  ravir  les 
litres  donnés  par  Rameau  à  ses  compositions.  Sans 
doute,  sous  ces  titres  pittoresques  et  pimpants,  se 
cache  toujours  un  air  de  danse  aisément  reconnais- 
sable.  C'est  ainsi  cpie  l'Entretien  des  Muses  est  une 
Sarnbiiude,  que  les  Tourbillons  et  les  Ci/clopes  dissi- 
mulent des  Ilondcaux,  que  le  Lardon  consiste  en  un 
Menuet  dont  la  lioiteiise  constitue  le  trio;  mais  la 
forme  type  de  toutes  ces  danses  s'assouplit  dans  la 
main  de  Rameau;  le  jeu  des  tonalités  se  perfectionne, 
la  mélodie  prend  un  caractère  plus  accusé,  plus  neuf, 
plus  généreux.  Les  moyens  d'expression  s'accumulent 
au  sein  de  ces  petites  pièces  avec  une  iirodigalité  et 
une  intensité  inconnues  de  Couperin,  quoique  des 
rapports  évidents, mis  en  lumière  par  M.  AVeilzmann, 
reliontlesdeux  maîties".  Il  convient  d'ajouter, qu'au 
point  de  vue  harmonique,  les  pièces  de  Rameau  sont 
loin  de  pri'senter  le  même  intérêt  que  celles  de  Coupe- 
rin; l'harmonie  de  Rameau  est  toujours  réalisée  d'une 
façon  volontaire,  réfléchie;  elle  n'a  pas  de  ces  échap- 
pées audacieuses  et  imprévues  si  fréquentes  chej 
Couperin.  Les  Nouvelles  Suites  de  1731 ,  véritable  chef- 
d'œuvre  de  la  musique  de  clavecin,  aflirment  la  matu- 
rité d'invention  de  Rameau.  Ici,  le  musicien  incline 
vers  la  manière  de  Scarlatti,  multiplie  les  échanges 
entre  les  deux  claviers,  au  grand  avantage  de  l'ex- 
pression et  des  nuances;  on  le  sent  évoluer  vers  un 
dispositif  qui  se  rapproche  do  la  forme  sonate,  car, 
dans  l'air  de  danse  en  deux  parties,  il  introduit  des 
motifs  accessoires  qui,  présentés  dans  la  première 
partie,  se  dévelojjpent  dans  la  seconde.  Les  intentions 
ilesrriptives  et  imilatives  y  abondent,  et  tout  le  monde 
connaît  son  amusante  transcription  du  cri  de  la  poule. 

Déjà  le  traité  «  de  la  méchaiiique  des  doigts  »,  qui 
précède  le  deuxième  livre,  montre  l'imporlance  que 
Rameau  attribuait  au  doigter  et  au  mécanisme;  il 
apportait  là  de  précieuses  indications  et  d'importan- 
tes innovations,  car  il  s'élevait  contre  l'exclusion  du 


lyrique.  —  Les  pièces  de  clavecin  de  Rameau  Ggiircnl  dans  le  t.  Il  des 
Œuvres  complètes, 

o.  M  ?e  servit,  à  cet  elTet,  du  privilège  qu'il  avait  obtenu  le  7  janvier 
\'t\  pour  plusieurs  Cantates,  pièces  de  clavecin,  et  autres  pièces  de 
musiquf  instrumentale. 

b.  Wcitzmano,  Geschichtc  der  Klaviermusik,  p.  436,  437. 
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pouce  pratiquée  par  tous  les  clavecinistes,  et  conseil- 
lait, lorsqu'on  exécutai!  les  roulements  (les  gammes),  le 
passage  du  pouce  «  au-dessous  de  tel  doigt  que  l'ou 
veut».  Lorsqu'il  publie  ses  Nouvelles  Suites,  il  reprend 
ses  observations  sur  le  doigter  et  sur  les  agréments, 


auxquels  il  attache  une  importance  majeure,  et  dont 
il  donne  la  table  suivante,  déjà  publiée  en  1724  et  con- 
sidérablement plus  étendue  que  celle  qui  accompa- 
gne le  livre  de  1706,  puisqu'elle  comprend  dix-huit 
agréments  au  lieu  de  six  : 


SIGNES 


EFFET 


CADENCE 


CADENCE  APPUYEE: 


DOUBLE  CADENCE! 


DOUBLE 


PINCE 


POKT  DE  VOIX 


COULE 


PINCE    ET 
PORT  DE  VOIX 


SON  COUPE 


SUSPENSION 


ARPEfiEMENT 
SIMPLE 


ARPECEMENT 
FIGURÉ 
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m 


^ 


^^ 


i^ 
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CADENCE  APPUYEE 


DOURLE  CADENCE 
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PORT  DE  VOIX 


LLLLUJ 
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COULE 


PINCE  ET 
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SON  COUPE 
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^ 
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SUSPENSION         ^ 
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SIMPLE  f  '  ?     p"   ^ 
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FIGURE 
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Il  insiste  ensuite  sur  le  rôle  des  deux  mains  dans 
l'exécution,  surle  mouvement  qu'il  conseille  de  ne  pas 
exagérer';  il  se  livre  à  de  curieuses  considérations 
harmoniques  à  propos  de  deux  pii'-ces  appelées  \'Kn- 
lii(rmoin({iif  et  la  Trio/iiphimlf  où  il  prétendait  l'aire 
état  d'un  genre  de  modulation  basé  sur  le  quart  do 
ton.  "  L'elTel,  écrit-il,  que  l'on  éprouve  dans  la  dou- 
zième mesure  de  VEiihnrmoiiiijiie  ne  sera  peut-être 
pas  d'abord  du  goilt  de  tout  le  monde;  on  s'y  accou- 
tume, cependant,  pour  peu  qu'on  s'y  prête,  et  l'on  en 
sent  même  toute  la  beauté  quand  on  a  surmonté  la 
première  répugnance  que  le  défaut  d'habitude  peut 


occasionner  en  ce  cas.  L'harmonie  qui  cause  cet  elFet 
n'est  point  jetée  au  hasard;  elle  est  l'ondée  en  raisons 
et  autorisée  par  la  nature  même;  c'est  pour  les  con- 
naisseurs ce  qu'il  y  a  de  plus  piquant,  mais  il  faut 
que  l'exécution  y  seconde  l'intention  de  l'Auteur,  en 
attendrissant  le  Toucher  et  en  suspendant  de  plus 
en  |)his  les  coidrs  à  mesure  qu'on  approche  du  trait 
siiisissant  où  l'on  doit  s'arrêter  un  moment  conmie  le 
marque  ce  signe  —  .  Cet  effet  nait  de  la  différence  d'un 
quait  de  ton  qui  se  trouve  entre  l'ut  dièse  et  le  ré 
bémol.  » 

Voici  le  passage  en  question  : 
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Un  effet  analogue  s'observe  dans  la  deuxième  reprise 
de  la  Ti'ioïKphante. 

Hameau,  qui  s'était  acquis  une  solide  réputation 
de  professeur  de  clavecin  et  d'accompagnement,  ne 
manquait  aucune  occasion  de  disserter  et  même  de 
polémiquer  sur  son  art.  De  172!»  à  il'.W,  le  Mfirurrdc 
France  contient  nombre  de  discussions  i|u'il  entre- 
tient, à  ce  sujet,  avec  un  des  meilleurs  maîtres  d'ac- 
compagnement de  l'époque,  Bournonville,  et  en  t7.'S2 
il  publiait  une  Dissci-tatirm  aur  /r.s  ili//'t'rrnti'f:  méthodes 
(l'arcompngnf'ment  pour  le  clavecin  ou  l'orgue^,  où  il 
critiquait  les  méthodes  suivies  jusque-là  et  relatives 
à  la  fameuse  »  règle  de  l'octave  >;  il  proposait  de 
leur  substituer  un  nouveau  procédé  d'enseignement 
fondé  sur  le  renversement  des  accords,  procédé  avec 
lequel  il  prétendait  apprendre  en  six  mois  la  prati- 
que d'une  harmonie  currecte  aux  personnes  les  plus 
inexpérimentées  sur  le  clavier. 

Les  l'ièccs  (le  eliivecin  en  cancerls  1 1741 1'  présentent 
le  plus  vif  intérêt  au  point  de  vue  de  l'évolution  de 
la  musique  de  chambre  en  Krance.  Ce  sont,  en  ell'et, 
des  Suites  pour  trois  instruments,  de  véritables  trios, 
qui  revêlent  bien  la  forme  classique  de  la  Suite,  mais 
en  lesquels  on  voit  déjà  apparaître  la  forme  en  trois 
mouvements  caractéristique  du  Concerto  ou  Concert. 
Les  Conncris  I,  111,  IV  et  V  ont,  en  effet,  trois  mou- 
vements seulement  ;  Hameau  débute  par  un  morceau 
vif,  du  lype  Allegro,  auquel  succède  un  Rondeau  gra- 
cieux ou  d'allure  modérée,  suivi  lui-même  d'un  mou- 
vement vif.  Le  type  architectural  se  rapproche  donc 
sensiblement  du  dispositif  du  Concerto  :  Alleuro- 
Anditnle-Allegro. 

Toutes  ces  pièces  ont  une  forme  brève,  une  allure 
capricieuse;  le  clavecin  n'y  est  plus  employé  comme 
instrument  chargé  seulement  d<'  la  basse  conliime; 
il  concerte  avec  le  violon  et  la  viole,  et  joue  un  rôle 


1.  A  cel  égard,  Rameau  indique  très  clairement  d»  quelle  faron  il 
faut  déterminer  les  mouvements  dans  rexêcution.  Il  déclare,  en  «net, 
que  lorsqu'on  possède  une  composition  musicale,  on  en  saisit  insensi- 
blement le  goi'it  et  le  véritable  mouvcnvnl.  Ceci  montre  que  Hameau 
n'était  point  partisan  d'une  eiécution  rigide  et  mctronomi(]ue.  La  ques- 
tion de  la  fixation  pratique  des  mouvements  fut  agitée  plus  tard,  en 
1730.  par  les  abbes  Soumitle  et  Boc;ry. 

2.  M.  Brenet,  la  Jeunesse  de  Jiamenu  {/lit',  mus.  ital.,  1903). 

3.  Tome  II  des  Œuvres  comptâtes  de  Hameau.  Voir  commentaire 
de  M.  i:ii.  Malherbe,  et  Sclicring.  Gescliiclite  des  Instrumental  Aon- 
serts,  p.  167. 
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actif  dans  la  présentation  des  thèmes;  dans  le  premier 
('o;iC''r(,  par  exemple,  c'est  lui  qui  propose  le  thènie 
du  dernier  mouvement  intitulé  le  Véshiel,  et  dans  le 
travail  de  la  composition,  il  se  place  sur  le  même  rang 
que  ses  compagnons,  tantôt  faisant  silence,  lorsque 
le  rôle  d'accompagneiufiil  est  assuré  par  un  autre 
instrument,  tantôt  soutenant  d'harmonies  et  de  bat- 
teries les  mélodies  exposéi's  par  les  cordes. 

Les  titres  des  pièces  évoquent,  soit  des  souvenirs 
topographiques,  comme  La  Livri,  Le  Vésinet,  soit  des 
protecteurs  tels  que  la  La  Pouplitiiérr,  la  La  liorde, 
ou  bien  encore  ils  souli^ment  un  hommage  adressé 
à  quelque  artiste,  comme  la  Cupis,  la  Forqucray,  la 
Marais  '•. 

Hameau  a  introduit  en  France  un  genre  de  batte- 
ries que  l'école  française  de  clavecin  n'avait  point 
encore  pratiqué,  l'exéciilion  des  accords  brisés  au 
moyen  des  deux  mains  employées  alternativement  et 
sautant  sur  le  clavier.  En  voici  un  exemple  : 
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Dans  la  pièce  qu'il  appelle  les  Trois  Mains,  véritable 
étude  de  croisement  des  mains,  le  déplacement  con- 
linurl  de  la  main  gauche,  au-dessus  et  au-dessous  du 
chant,  donne  réellement  l'illusion  de  l'emploi  d'une 
troisième  main.  Son  exécution  était,  du  reste,  admi- 
rable, et  M.  Méreaux  dit  justement  qu'  u  au  point  de 
vue  (lu  mécanisme  de  l'instrument,  Hameau  a  dépassé 
de  beaucoup  ses  prédécesseurs.  La  formule  techni- 
que, le  dessin  instrumental,  les  ressources  et  le  brio  de 
l'exécution,  la  nouveauté  des  traits,  sont  de  belles 


*.  l'ne  des  Pièces  en  concerts  de  Hameau  porte  le  titre  singulier  de 
lu  Couljcnm.  M.  Brenet  {loco  cîl..  1003.  2*  art.)  a  donné  l'exidication 
lie  ce  litre.  Rameau  était  en  relations  suivies  avec  les  Pères  Jésuites. 
Or  l'un  il'eux,  le  P.  Du  Cerceau,  lit  paraître,  d'abord  sans  nom  d'auteur, 
en  1T28,  puis  sons  son  nom,  en  1740.  les  aventures  de  Thamas  Kouli 
Khan,  sophi  de  Perse.  Deux  tragédies  mettant  en  scène  le  môme  per- 
sonnage, Thomas  Kouli-Khan,  furent  publiées  par  la  suite.  La  pièce  dfr 
Rameau  se  rattache  à  cet  épisode. 


HISTOIRE   DE  LA   MUSIQUE 


XVII'^  ET  XVIII^  SIECLES. 


FRANCE     nm 


conquêtes  qu'il  fit  faire  au  clavecin'  ».  Comparé  à 
François  Couperin,  il  n'a  pas,  dans  ses  mélodies,  le 
charme  et  la  délicatesse  qui  s'observent  chez  le  vieux 
maître,  mais  il  l'emporte  sur  lui  par  la  clarté  de 
son  harmonie,  par  une  hardiesse  et  une  fierté  qui  ne 
sont  qu'à  lui  et  qui  impriment  à  son  style  une  frap- 
pante personnalité. 

La  clarté  de  l'harmonie  de  Rameau  provient,  ainsi 
que  nous  l'avons  déjà  vu-,  de  la  force  et  de  la  préci- 
sion avec  lesquelles  cette  harmonie  affirme  le  senti- 
ment de  la  tonalité.  Dans  les  Pièces  de  clavecin,  comme 
dans  les  Pièces  en  concerts,  on  retrouve  la  mélodie 
constituée  au  moyen  des  notes  de  l'accord  du  ton; 
ainsi,  la  Gicjiie  en  Rondeau  du  deuxième  livre  laisse 
la  maiu  droite  déployer  des  renversements  ou  des 
positions  initiales  de  l'accord  de  mi  majeur.  Le 
fameux  Ilappel  des  Oiseaux  s'établit  sur  l'appel  si,  mi, 
que  la  main  gauche  complète  en  faisant  entendie  la 
tierce,  sol,  de  l'accord  du  ton  {mi  mineurl.  Les  deux 
premières  notes  entendues,  notes  caractéristiques, 
sont  donc  la  dominante  et  la  tonique. 

Dans  les  Cyclo/ies  {rc  mineur),  on  remarque  une 
série  d'arpèges  assis  sur  le  /(■  tonique;  dans  la 
Poule,  le  thème  initial  n'est  autre  que  l'accord  toni- 
que déployé  :  sol,  si(i,  yé.  On  pourrait  multiplier  les 
exemples. 

Les  Pièces  en  eoncei'ls  affirment  le  sentiment  tonal 
avec  autant  de  précision.  Ainsi,  la  Coulicam  présente, 
à  la  partie  de  violon,  trois  renversements  successifs 
de  l'accord  d'ut  mineur;  la  Pouplinière  charge  la  basse 
d'arpéger  l'accord  de  la  majeur,  pendant  que  le  vio- 
lon frappe,  eu  redoublant,  la  dominante  et  la  tonique- 
Dans  la  Hameau,  il  y  a  un  départ  brusque  de  la  viole 
qui,  sur  une  pédale  de  tonique,  dessine  un  déploie- 
ment de  l'accord  de  si  •^,  tandis  que  le  violon  expose 
le  premier  renversement  de  cet  accord  et  insiste  sur 
la  dominante,  faK 

Parmi  les  contemporains  de  Hameau  qui  compo- 
sèrent de  la  musique  de  clavecin,  deux  musiciens  mé- 
ritent d'être  cités  :  ce  sont  Joseph-Nicolas-Pancrace 
Royer-  et  Du  Phly. 

Royer,  qui  à  la  charge  de  maître  de  musique  des 
Enfants  de  France  devait  joindre,  en  1747,  la  direc- 
tion du  Concert  spirituel,  a  laissé  en  1746  un  Livre  de 
■clavecin  qu'il  dédia  à  Mesdames.  Deux  pièces  de  ce 
livre,  la  Zaidc  et  la  Sensible,  se  rapprochent  assez 
■du  style  de  Hameau  pour  qu'on  ait  pu  les  attribuer 
à  ce  maître. 

Du  Phly  était  un  excellent  claveciniste.  Né  à  Dieppe, 
il  prit  des  leçons  de  d'Agincourt  à  Rouen,  et  vint  se 
fixer  à  Paris  vers  17o0;  il  y  publia  quatre  livies  de 
Pièces  de  claceein  qui  jouirent  d'une  grande  réputa- 
tion; dans  le  troisième  livre,  Du  Phly  ajoute  au  cla- 
vecin un  violon  d'accompagnement.  La  Victoire  et  la 
Villeroij  de  ce  claveciniste  ont  été  attribuées  à  Ra- 
meau, ainsi  que  la  Vanloo  et  un  menuet  de  son  troi- 
sième livre. 

Nommons  encore  l'organiste  Antoine  Dornel',  titu- 
laire, en  1706,  de  l'orgue  de  Sainte-Marie-Madeleine 
■en  la  Cité, et,  plus  lard,  de  l'orgue  de  l'église  royale  et 
Abbatiale  de  Sainte-Geneviève;  ses  Pièces  de  clavecin. 


1.  A.  M^reaux,  les  Clavecinislcs,  p.  61,  C4. 

2.  Cf.  la  première  partie  de  celte  étude. 

3.  Rameau,  en  publiant  ses  Pièces  en  cnucerls,  semble  s'ôtre  ins- 
piré lies  Sdnates  tle  clavecin  et  violon  qui  commencèrent  à  jiaraitre 
vers  1735.  C'est  ce  qui  résulte  de  1'  «  .\vis  aux  Concertans  »  placé  en 
ièle  de  son  ouvrage  :  «  Le  succès  des  Sonates  qui  ont  paru  depuis 
peu  en  pièces  de  clavecin  avec  un  violon  m'a  fait  naître  le  dessein 
de  suivre  a  peu  près  le  mcnie  plan  dans  les  nouvelles  pièces  de  clave- 
cin que  je  me  hasarde  aujourd'hui  de  mettre  au  jour.  » 


publiées  en  1731, sontassez  intéressantes;  elles  eurent 
la  bonne  fortune  d'être  ■<  parodiées  »,  comme  on  disait 
alors,  c'est-à-dire  d'être  adaptées  à  des  paroles  par 
l'abbé  de  Lattaignant.  Les  Tourterelles  et  la  Marche  de 
la  Calotte  figurent  parmi  celles  qui  obtinrent  de  la 
sorte  un  succès  passager. 

Dornel  s'était  fait  connaître,  dès  1709,  par  des  pièces 
de  musique  instrumentale  qu'il  appelait  Lùre  de  si/m- 
phonies,  contenant  sir  suites  en  trio  pour  les  Flûtes, 
Violons,  Hautbois,  etc.  A  ce  titre,  on  peut  le  considérer 
comme  un  de  nos  premiers  symphonistes.  Les  Sym- 
phonies de  Dornel  ne  sont  que  des  pièces  écrites  à 
trois  parties,  en  trio,  et  conçues  strictement  dans  la 
forme  Suite.  Elles  comportent  un  nombre  de  mouve- 
ments très  variable,  tels  les  Ordres  de  Couperin,  début 
tent  toutes  par  une  Ouverture  ou  un  Prélude  que  sui- 
vent des  airs  de  danse  souvent  divisés  eu  deux  parties, 
avec  l'opposition  habituelle  du  majeur  au  mineur  sur 
la  même  tonique. 

Au  point  de  vue  instrumental,  les  Symphonies  de 
Dornel,  destinées  à  deux  dessus  et  une  basse,  nous 
fournissent  un  bon  exemple  de  l'état  de  la  musique 
de  chambre  aux  environs  de  1710.  Elles  portent  quel- 
ques indications  relatives  à  l'emploi  des  instruments, 
violons,  hautbois,  lliites,  et  sont  suivies  d'une  Sonate 
en  quatuor  en  s/  mineur,  d'une  instrumentation  un 
peu  plus  complète,  une  partie  d'alto  venant  s'adjoin- 
dre aux  deux  dessus  et  à  la  basse.  Dornel,  quatre  ans 
plus  tard  (1713),  donnait  une  autre  série  de  pièces  en 
trio,So/i()^',s  en  trio  pour  les  flûtes  allemandes,  violons, 
hautbois,  etc.,  qui  présentent  les  mêmes  caractéristi- 
ques et  qu'avaient  précédées,  en  1711,  des  Sonates 
pour  violon  seul  et  des  Suites  pour  la  flûte  traxersière 
avec  la  basse,  dans  lesquelles  l'auteur  baptise  ses  mor- 
ceaux de  noms  d'artistes  célèbres  tels  que  Marais, 
Forcroix,  Sénallié. 

On  voit,  par  là,  que  les  organistes  et  clavecinistes  ne 
se  contentaient  pas  d'écrire  pour  leurs  instruments 
habituels,  mais  qu'ils  s'adonnaient  encore  à  la  musi- 
que symphonique. 

Parmi  ces  organistes,  dont  l'activité  s'étendit  à 
presque  toutes  les  branches  de  la  musique,  Michel 
Corrette  mérite  une  place  à  part,  car  il  a  écrit  un 
nombre  considérable  d'oMvres  dont,  malheureuse- 
ment, la  qualité  laisse  à  désirer.  Né  à  Saint-Germain, 
Michel  Corrette,  était,  en  1737,  organiste  du  Grand 
Prieur  de  France,  puis,  en  1750,  organiste  du  prince 
de  Conti.  Il  eut  aussi  l'orgue  des  Jésuites  de  la  rue 
Saint-Antoine,  et  s'intitulait  chevalier  de  l'ordre  du 
Christ.  En  1780,  il  devint  organiste  du  duc  d'Angou- 
lême.  De  ses  Livres  d'onjue,  le  troisième  contient 
des  messes  et  des  hymnes  de  l'Eglise  «  pour  loucher 
en  Irio  sur  la  trompette  du  grand  orgue  avec  le 
fleurtis  sur  le  plein  jeu  du  positif  d.  Il  contient  aussi 
des  «  plein-chants  accommodés  en  quatuor  pour 
toucher  sur  le  grand  plein-jeu  avec  les  pédales  »,  et 
montre  que  la  décadence  du  style  d'orgue  s'accusait 
rapidement.  Chez  Corrette,  ce  style  s'atfadit  sous  le 
poids  des  variantes,  des  ornements,  des  doubles,  des 
triolels,  de  tout  ce  travail  de  variations  et  de  bro- 
deries qu'on  appelait  le  fleurtis  et  que  les  organistes 
ajoutaient  à  leurs  transcriptions  et  à  leur  accompa- 
gnement du  plain-chant. 

4.  Sur  Koyer,  voir  à  la  partie  de  ce  travail  consacrée  à  l'opéra. 

5.  On  lit  sur  un  document  de  la  série  LL  des  Arch.  nat.  (826)  ;  «  Le 
sieur  Anthoine  Dornel,  organiste,  demeurant  rue  Dauphine,  paroisse 
S:ùiit-André  des  Arts,  chez  le  sieur  Lebèi^ue.  perruquier,  qui  n'avait 
aucun  orgue,  et  qui  avait  toutes  les  bonnes  vie,  mœurs  et  capacités, 
fut  nomme  organiste  de  l'église  de  Sainte-Madeleine  de  la  Cité  en  octo- 
bre 1706.  »  Cr.  H.  Uuitlard,  Hevue  musicale  (1902),  p.  133. 
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Corrette  pratiquait  à  outrance  le  système  des  truus- 
criplions.  Dans  ses  Arnusemcnh  du  Parnasse,  il  brode 
de  variations  de  clavecin  des  ariettes  italiennes  chan- 
tées au  Concert  spirituel  et  à  l'Opéra;  on  y  trouve,  en 
particulier,  des  morceaux  de  la  Serra  padrona.  Son 
Premier  Livre  de  Pièces  de  clavecin,  avec  explication 
des  sif;nes  d'agréments,  ne  témoigne  d'autre  origina- 
lité que  celle  des  titres  de  certains  morceaux,  comme 
les  Cibonlies  de  mars  et  les  liotles  de  sept  lieues.  11  en 
est  de  même  de  ses  Sonates  de  clavecin  avec  arrompa- 
ijncment  de  violon.  Corrette  n'est  guère  plus  heureux 
sur  le  terrain  pédagogique;  il  passait,  de  son  temps, 
pour  un  maître  assez  médiocre,  en  dépit  des  innoin- 
hrables  méthodes  qu'il  publiait,  et  on  désignait  mali- 
cieusement ses  élèves  sous  le  nom  d'anachorètes.  Néan- 
moins, son  Maitri'  de  clavecin  pour  l'accompaijncinrnt 
(17u3)  contient,  outre  une  Préface  intéressante,  quel- 
ques bons  conseils  exposés  avec  une  clarté  qu'on 
rencontre  rarement  dans  les  traités  de  l'époque.  Nous 
reparlerons  de  Michel  Corrette  et  de  ses  œuvres  sym- 
phoniques  lorsque  nous  traiterons  des  instruments  à 
archet  et  des  instruments  à  vent'. 

Jusqu'à  présent,  nous  avons  vu  que  les  composi- 
tions de  clavecin  prennent  toujours  le  litre  de  Pièces 
de  clavecin.  Aux  environs  de  1730,  une  modification 
s'opère  dans  leur  intitulé,  et  on  voit  apparaître  le 
nom  de  Sonates.  C'est  ainsi  que  le  violoniste  Mon- 
donville  apjielle  son  œuvre  III  :  Pièces  de  clavecin 
en  Sonates  avec  accompaijnement  de  violon,  et  que  le 
violoniste  Guillemain  publie,  en  1740,  des  pièces  de 
clavecin  portant  la  même  désignation. 

Ce  changement  de  terminologie  correspond  à  une 
transformation  des  pièces  de  clavecin,  qui  abandon- 
nent le  dispositif  de  la  Suite  pour  adopter  celui  de  la 
Sonate,  que  la  littérature  du  violon  employait  déjà 
(couramment.  La  Suite  se  contracte,  se  resserre  et  se 
réduit  à  trois  ou  quatre  mouvements  à  vitesses  alter- 
nées. C'est  ainsi  que  MondonviUe  bâtit  ses  Sonates  sur 
le  type  ternaire  :  Allegro- Aria- Alleijro,  type  que 
Cuillemain  applique  également  à  ses  six  Sonates  de 
clavecin,  dans  lesquelles  on  peut  observer  d'intéres- 
santes recherches  rytlimiques  et  des  «  batteries  ■■  ou 
accords  brisés,  exécutés  allernativement  par  les  deux 
mains,  selon  la  manière  de  Uameau. 

Il  convient  de  remarquer  que,  dans  les  six  Pièces  de 
clavecin  vn  Sonates  de  MondonviUe,  la  partie  de  violon 
est  la  partie  principale;  les  arias  sont  généralement 
d'une  sveltesse  charmante,  et  nous  citerons  en  par- 
ticulier la  sonate  III,  que  sa  verve  et  sa  grâce  placent 
hors  de  pair.  En  outre,  les  anciennes  Pièces  françaises 
de  clavecin  étaient  l'équivalent  des  "  Toccate  »  ita- 
liennes. On  avait  adopté,  en  Italie,  pour  la  musique 
de  chambre,  une  terminologie  basée  sur  la  nature 
des  instruments  d'exécution.  C'est  ainsi  que  le  voca- 
ble de  "  Suonala  »  ou  ■•  Sonata  "  s'appliqua  d'abord 
presque  exclusivement  aux  compositions  destinées 
aux  instruments  à  archet  et  à  vent,  et  que  celui  de 
«  Toccata  ■  qualifia  celles  appelées  à  être  touchées 
par  les  instruments  à  clavier.  Les  premières  sonates 
se  destinaient  aux  violes,  aux  violons,    aux    trom- 


t.  Un  doit  encore  à  Miebel  Corrette  d'itonn.intcs  pièces  descriplirca 
et  imitatives  pour  le  clavecin.  Noui  citerons  comme  modelé  du  genre. 
»a  Victoire  d'un  comlinl  nntnl  remportée  par  une  frér/ale  contre  plu- 
nirurs  corsaires  réunix.  C'est  toute  une  lr.i(fédic  :  •  Dans  ce  combat, 
a«5ure  Corrette,  on  fiprimo  par  l'harmonie  le  Itruit  des  armes,  du 
canon,  les  cris  des  blessés,  les  plaintes  des  prisonniers  mis  à  fond  de 
cale,  etc.  1 

:.  Le  pririltge  accordé  à  Jean  Barrière,  musicien  organiste  de  l'Aca- 
démie royale  de  musique,  ^tail  du  tî  octobre  1733. 

3.  Jean-Baptiste  Dupuils  des  Bricclles  <tail  .  Maitre  de  clavecin  et 


pettes,  aux   llùtes,   puis   le  terme  de  "  Sonate  »  s'é- 
tendit jusqu'aux  pièces  d'orgue  et  de  clavecin. 

Les  Sonates  et  Pièces  de  clavecin,  que  Jean  Barrière 
publie  en  1739,  sont  également  à  trois  et  à  quatre 
mouvements  et  présentent  des  points  d'orgue  pour 
le  clavecin- ;  le  style  de  ces  compositions  manifeste 
d'ailleurs  un  maniérisme  exagéré;  l'ornementation 
en  est  excessive. 

Dans  toutes  ces  Sonates,  les  divers  morceaux  ne 
portent  plus  que  la  désignation  italienne  des  mouve- 
ments, Alteijro,  Anduiite,  etc.  Au  contraire,  lorsqu'il 
s'agit  de  Pièces,  les  anciens  titres,  pittoresques  et 
descriptifs,  font  leur  réapparition,  et  on  sent  ainsi 
que  la  forme  Suite  peisiste  toujours  parallèlement  à 
la  Sonate.  Presque  toujours,  le  morceau  du  milieu, 
généralement  un  Aria,  se  dédouble  en  deux  parties 
liaitées,  l'une  en  majeur,  l'autre  en  mineur.  Souvent 
aussi,  la  Sonate  d'i  clavecin  admet  l'accompagnement 
d'un  autre  instrument  tel  que  le  violon. 

Mais  ce  dernier  n'est  pas  le  seul  que  l'on  adjoigne 
au  clavecin;  au  moment  où  la  mode  des  instru- 
jnenls  champêtres  fait  fureur,  et  où  on  ne  rêve  plus 
que  bergeries  musicales,  au  moment  oii  on  trans- 
forme en  vielle  le  noble  luth,  nous  voyons  apparaître 
les  accouplements  instrumentaux  les  plus  singu- 
liers. Ainsi,  J.-B.  Dupuits  des  Bricettes,  qui,  en  17S7, 
tenait  à  Paris  une  école  de  musique,  où  il  faisait  à 
ses  élèves  des  cours  de  musique  d'ensemble,  avait 
publié  en  I7't(  des  Sonates  /uair  le  clavecin  et  une 
vielle,  dans  lesquelles  il  s'ellorçait  d'ajuster  la  sono- 
rité grêle  et  nasillarde  de  la  vielle  à  celle  du  clavecin, 
tentative  dont  la  bizarrerie  ne  trouva,  d'ailleurs,  point 
d'imitateurs'. 

Clément,  vers  celte  même  époque,  compose  des 
Sonates  en  trio  où  b;  clavecin  dialogue  avec  des  vio- 
lons; Simon  publie  des  pièces  analogues;  Marchand 
donne  en  nt.'i  des  Pièces  avec  accompagnement  de 
violon,  hautbois,  violoncelle  ou  viole;  Uamoreau  le 
jeune,  mallre  de  clavecin,  édite  lui-même  un  intéres- 
sant recueil  pour  le  clavecin  et  le  violon'.  Toutes  ces 
productions  démontrent  à  quel  point  le  goût  de  la 
musique  de  chambre  s'était  développé  en  France.  1! 
fallait  bien  alimenter  les  concerts  particuliers  que  la 
noblesse  et  la  finance  donnaient  dans  leurs  hdtels, 
et  apporter  à  des  amateurs,  dont  la  compétence  n'é- 
galait sans  doute  point  la  bonne  volonté,  une  pâture 
musicale  sans  cesse  renouvelée.  Les  amateurs  pre- 
naient, du  reste,  eux-mêmes  la  plume  du  compositeur, 
ol  on  voyait  le  chevalier  d'IIerbain  écrire  des  Sonates 
avec  accompagnement  de  violon  ou  de  flûte,  en  forme 
de  dialogue. 

Dans  cette  littérature,  il  y  a  évidemment  du  médio- 
cre et  du  pire;  cependant,  on  y  rencontre  presque 
toujours  de  la  virtuosité,  du  brillant,  une  grande  faci- 
lité, la  recherche  constante  d'un  éclat  un  peu  factice. 
De  plus,  la  Sonate  de  clavecin  avec  accompagnement 
de  violon  présente  une  sorte  de  contre-partie  de  la 
Sonate  de  violon  et  Hasse  continue,  tout  en  montrant 
l'abandon  dans  lequel  lorabe  petit  à  petit  le  système 
de  la  basse  coiitiime,  les  progrès  de  la  technique  du 


de  viole  ■.  Son  Averlissemcnt  des  Sonaten  pour  le  clarecin  et  une 
eielle  contient  dos  conseils  pour  l'éxecution  îles  pii-ces  de  \  telle.  Sur 
V Ecole  publique  île  mu-ûçue  dirigée  par  Dupuits  des  Bricettes,  voir  le 
Mercure  de  juin  ITjT,  p.  133,  130,  qui  donne  le  catalogue  des  œuvres, 
au  nombre  de  dix-iieur,  de  ce  musicien. 

t.  Il  y  avait  dcui  musiciens  de  ce  nom  :  l'alné  était  violoniste  :  le 
jeune.  Jean-Kran^ois,  était  claveciniste.  Ses  pièces  de  clavecin  sont  de 
175».  Son  frère  ainv,  Etiennc-Crégoirc,  avait  obtenu,  le  4  mars  de  la 
même  année,  un  privilège  pour  des  Sonates  et  autre  musique  instru- 
mentale. 
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clavecin  et  aussi  ceux  du  style  »  concertant  »  incitant 
les  compositeurs  à  écrire  complètement  les  parties 
de  clavecin.  Mallieureusement,  ceux-ci  se  confinent 
presque  exclusivement  dans  des  questions  d'écriture, 
de  métier;  ils  sont  très  habiles,  trop  habiles  même, 
mais  celte  habileté  accapare  tous  leurs  moyens.  Tel 
fut  le  cas  d'un  excellent  organiste  de  l'illustre  famille 
des  Couperin,  Armand-Louis  Gouperin'.  11  était  fils 
de  Nicolas  Couperin  et  de  Françoise  de  la  Coste,  et 
petil-filsde  l'rançois  Couperin  l^';  il  naquit  à  Paris  le 
25  février  1725.  Son  remarquable  talent  sur  l'orgue  et 
sa  parfaite  connaissance  de  cet  instrument  lui  valu- 
rent les  orgues  de  Saint-Gervais,  de  la  chapelle  royale, 
de  Saint- Barthélémy,  jusqu'en  1770,  et  de  Sainte- 
Marguerite;  il  obtint  également  une  des  quatre  places 
d'organiste  de  Notre-Dame,  et  fut  tué  par  un  cheval 
le  2  février  1789,  en  revenant  de  la  Sainte  Chapelle 
du  Palais-. 

Des  œuvres  que  nous  connaissons  de  lui,  son  Pre- 
mier Livre  de  pièces  de  clavecin  (1749)  se  rapproche 
des  Ordres  du  grand  François;  ces  pièces  ont,  en  gé- 
néral, des  titres  pittoresques,  ou  bien  portent  le  nom 
des  personnages  qui  en  reçoivent  l'hommage.  Sa 
deuxième  œuvre  consiste  en  des  Sonates  de  clavecin 
avec  violon  (1765),  où  nous  retrouvons  la  Sonate  bien 
établie  en  ses  trois  mouvements;  le  clavecin  s'y  livre 
à  des*variations  d'une  haute  virtuosité,  pendant  que  le 
violon,  imperturbable,  continue  à  exposer  le  thème 
initial.  Armand- Louis  Couperin  a  encore  composé 
des  Sonates  en  trio  pour  le  clavecin,  le  violon  et  le  vio- 
loncelle, construites  sur  le  même  type. 

Claude  Balhastre',  né  à  Dijon  en  1729,  est  un  des 
derniers  représentants  en  France  du  grand  style  d'or- 
gue. Neveu  et  élève  d'un  organiste  dijonnais  du  même 
nom,  auquel  il  succéda  à  la  caihédrale  de  Dijon,  il 
fut  un  sincère  admirateur  de  Hameau,  dont  il  trans- 
crivit pour  l'orgue  et  le  clavecin  des  ouvertures  et  des 
morceaux  d'orchestre.  Attaché  depuis  1755  au  Con- 
cert spirituel,  il  y  exécutait  de  nombreuses  trans- 
criptions et  des  Concertos  d'orgue,  et  on  vantait  h  son 
talent  singulier  ».  Sonates  de  Mondonville,  ouvertures 
de  Rameau,  jusqu'à  l'air  fameux  des  Sauvages,  tout 
lui  était  bon  pour  ses  transcriptions  d'orgue;  en  1739, 
il  avait  déjà  réduit  pour  le  clavecin  VOticcrture  des 
Festes  d'Hébé  de  Uanieau.  Organiste  à  Saint-Roch  et  à 
Notre-Dame,  maître  de  clavecin  de  l'abbaye  royale 
de  Panthémont,  Balbaslre  maniait  son  instrument 
avec  une  rare  maîtrise;  on  se  pressait  à  Saint-Roch 
chaque  fois  qu'il  y  jouait,  tant  et  si  bien  que  l'arche- 
vêque de  Paris  fut  obligé,  en  1762  et  en  1776,  de  pren- 
dre des  mesures  alin  d'éviter  l'encombrement  dans 
cette  église,  lors  des  cérémonies  où  Balbastre  tenait 
l'orgue.  Balbastre  mourut  à  Paris  en  1799. 

Ses  deux  Livres  de  pièces  de  clavecin  (1748  et  1759) 
sont  d'une  belle  écriture,  où  cependant  le  maniérisme 
se  glisse  çà  et  là;  on  sent,  de  plus  en  plus,  se  définir 
la  tendance  à  l'enjolivement,  à  l'effet  descriptif,  à  la 
variation,  dont  on  trouve  de  nombreux  exemples  dans 
son  Recueil  de  Noeh  formant  quatre  suites.  Balbastre 
était  célèbre  au  Concert  spirituel  par  ses  «  tonnerres 


1.  Voir  Mèrcaux,  Jal,  toco  cit.,  et  Eilner,  III,  p.  82. 

2.  ArinaïKJ-Loiiis  Couperin  t-pouga  Elisabi'Ui  -  AnloineUo  Blanchel 
dont  it  eut  deux  lits,  organistes  tous  deux,  et  une  fdle. 

3.  Lahat,  les  OrijanUtrs  du  tlix-îiuilièmr  siècle .  —  M.  Brcnet,  les 
Concrrls  en  France,  p.  'i^i.  —  La  Jeunesse  de  Hameau  (îtieista 
musicale  ihiliatia,  IDUi,  p.  tiSU).  Balbastre  prenait,  te  15  décembre 
1758,  un  privilège  de  quinze  ans  'i  pour  des  œuvres  instrumentales  de 


d'orgue  ».  Ajoutons  qu'il  a  composé  quatre  Sonates  en 
quatuor  pour  le  clavecin,  deux  violons,  une  basse  et 
deux  cors  ad  libitum,  qui  prouvent  sa  parfaite  entente 
de  l'instrumentation.  On  y  voit  apparaître  la  Homance, 
comme  mouvement  lent. 

Bien  que  l'école  française  de  clavecin  et  d'orgue, 
orientée  désormais  presque  exclusivement  vers  la 
virtuosité  et  l'effet,  conserve,  par  malheur,  très  net- 
tement ce  caractère  brillant  et  un  peu  factice,  les 
intluences  étrangères,  et  notamment  celle  de  Phi- 
lippe-Emmanuel Bach,  ne  sont  pas  sans  pénétrer  de 
divers  côtés  notre  littérature  musicale. 

C'est  ainsi  que  J.-P.  Legrand,  organiste  de  l'église 
Saint-Cosme  et  de  l'abbaye  de  Saint-Cermain  des  Prés, 
après  avoir  publié  une  Sonate  dans  le  goût  purement 
français,  fait  paraître,  en  176.3,  un  recueil  de  Six  So- 
nates écrites  dans  le  style  du  maître  allemand.  Un 
autre  organiste,  Virbès*,  titulaire  de  l'orgue  de  Saint- 
Germain-l'Auxerrois,  donnait  aussi,  quatre  ans  plus 
tard,  desSo»iato  de  clavecin  qui,  sans  rappeler  la  ma- 
nière de  Philippe- Emmanuel,  présentent  quelques 
particularités  intéressantes;  de  ces  six  sonates,  en 
etfet,  quatre  se  terminent  par  deux  Mcnwts,  et  on 
peut  voir  là  une  conséquence  de  l'évolution  de  la  forme 
Suite  en  Sonate,  le  Menuet,  dans  la  Suite,  succédant  le 
plus  souvent  au  Rondeau  ou  au  mouvement  tranquille. 

Au  reste,  à  partir  de  1760,  la  littérature  étrangère 
du  clavecin  commence  à  inonder  Paris,  et  ce  ne  sont 
partout  que  sonates  allemandes  et  pièces  italiennes. 
Citons  les  Sonates  de  Vondradschek  (1759-1700),  les 
Concertos  du  même  (1763),  une  collection  de  vingt 
Sonates  de  «  varii  autori  »  (1760),  trois  ouvrages  de 
Wagenseil  (1761),  six  Sonates  de  Pellegrino  (1761), 
six  Sonates  de  Honaver  (1761),  des  Concertos  de  Lo- 
renzini,  Wagenseil,  etc.  En  1765,  Valentin  Rœser  fait 
connaître  l'Art  de  toucher  le  clavecin  de  Marpurg,  et, 
au  mois  de  février  de  cette  même  année,  paraissent, 
chez  Bordet,  deux  Livres  de  Sonates  de  clavecin  du 
jeune  Mozart.  Plus  tard,  les  compositions  d'Eberhard 
(1709)  etde  F.-Th.  Schumann  (1778)  continuent  à  ren- 
forcer le  courant  de  musique  étrangère  qui  circule 
dans  la  capitale. 

Ajoutons  qu'à  côté  d'œuvres  originales  destinées 
au  clavecin  ou  au  piano-forte,  de  nombreux  auteurs 
travaillaient  à  transcrire  pour  ces  intruments  les 
ariettes  à  la  mode.  Dès  1762,  Clément  annonçait  un 
.lournal  de  clavecin,  composé  sur  les  ariettes  des  comé- 
dies, intermèdes  et  opéras-comiques  qui  avaient  le 
plus  de  succès».  Comme  la  harpe,  le  violon  et  la  flûte, 
le  clavecin  se  trouvait,  de  la  sorte,  posséder  une 
importante  littérature  de  transcriptions. 

Avec  l'abbé  Gravier,  organiste  de  la  métropole  de 
Bordeaux,  qui  publie  en  1762  Six  Sonates  pour  le 
clavecin,  s'aflîrrae  la  décadence  du  style  de  clavecin 
et  d'orgue.  Ce  ne  sont  plus  alors,  à  côté  de  traits  et 
d'artifices  de  virtuosité,  que  mélodies  aussi  plates 
que  pleurardes,  soutenues  mécaniquement  par  des 
batteries  ou  des  triolets.  En  voici  un  exemple,  que 
Gravier  intitule  Plainte  : 


sa  composition  »  (M.  Brenet.  la  Librairie  musicale  en  France  de  I65S 
à  1790,  Itecueil  de  la  Soc.  int.  de  musique,  avril  1907). 

4.  Virbès  était  l'inventeur  du  clavecin  à  marteaux,  qu'il  fit  présen- 
ter par  son  fils  au  Concert  spirituel,  en  1769.  Il  travailla  aussi  à  la 
construction  d'un  clavecin  susceptible  d'imiter  quinze  instruments  di!- 
ft-rents.  Le  privilège  relatif  a  ses  sonates  est  du  2  décembre   1767, 

.">.  Le  Journal  du  clavecin  paraissait  tous  les  mois,  chez  l'éditeur  Le 
Menu. 
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Ce  dispositif  iraccompagnement,  consistant  en 
l'emploi  continu,  par  la  main  pauche,  d'accords  bri- 
sés en  croches  ou  en  doubles  croches,  avait  été  ima- 
giné vers  ITiOpar  Domeiiico  Alberli,  et  ne  tarda  pas 
à  se  répandre  dans  toute  l'Europe,  sous  le  nom  de 
Bds.ve  d' Alberli. 

.Nous  trouverons  encore  un  exemple  de  l'emploi 
de  la  /{«.'.■se  d'Atbcrti  chez  un  autre  claveciniste,  fort 
réputé  alors  à  Paiis  et  qui,  comme  Leprand,  eut  la 
bonne  fortune  d'approcher  le  jeune  Mozart,  au  mo- 
ment de  son  premier  séjour  en  France.  Jean-(iodefroy 
Eckard  n'était  pas  Framais,  mais  il  passa  à  Paris  la 
plus  grande  partie  de  son  existence  et  remporta 
dans  cette  ville  de  vifs  et  nombreux  succès.  Né  en 
1734,  à  Augsbourg,  il  débarquait  à  Paris  à  peine  âgé 
de  24  ans,  et  se  mettait,  pour  gagner  sa  vie,  à  pein- 
dre des  miniatures.  11  amassait,  ainsi,  de  quoi  faire 
graver,  en  176:i,  un  recueil  de  Si.i-Sonalcs  qu'il  dédiait 
à  Gaviniés  et  dans  lesquelles  la  multiplicité  des  indi- 
cations de  nuances  révèle  des  compositions  destinées 
surtout  au  piano-forte. 

Les  sonates  d'Eckard'  témoignent  d'un  emploi 
constant  de  la  ISaxsc  d'Mherti,  mais  elles  ne  témoi- 
gnent pas  que  de  cela.  Elles  contiennent,  en  elfet,  à 
côté  de  passages  de  virtuosité  (croisements  de  mains 
très  fréquents),  de  vraie  et  de  bonne  musique.  Eckard 
s'est  complètement  assimilé  le  st\  le  de  Philippe-Em- 
manuel Bach,  et  ses  trois  premières  sonates  surtout 
reproduisent  avec  une  grande  lidélit('  les  divisions  et 
les  procédés  de  développement  du  père  de  la  sonate 
moderne.  Léopold  .Mo/.ait,  qui  l'admirait  beaucoup, 
trouvait  sa  musi(|ue  diflicile.  X  son  recueil  de  176.'!, 
Eckard  ajoutait,  l'antiée  suivante,  des  Vnrialiow  sur 
le  Menuet  d'Exaudel  et  deux  autres  petites  Sonntes. 

Il  eut  une  grande  iniluence  sur  les  premières  œu- 
vres de  Mozart,  où  on  constate  de  nombreuses  traces 
d'imitation  des  sonates  de  1763'-. 

.Nous  ne  citerons  que  pour  mémoire  le  Livre  de 
soudtes  de  Philibert  Cardonne  (1703)  et  les  insipides 
productions  de  Movreau,  pour  arriver  à  Nicolas  Sé- 
jan,  habile  organiste,  dont  l'exécution  à  la  fois 
solide  et  brillante  jette  un  dernier  éclat  sur  le  forma- 

i.  Voir  l'arllcle  de  M.  Th.  lie  Wjzc»»,  la  Jruni'sxp  de  .Vozail,  dans 
la  Rcme  des  Deux  Moiulr.s  du  I"  décembre  rJu.">.  Le  privili'gc  relatif 
à  ce»  sojiatcs  est  du  ai  d/'ienikrc  1763. 

2.  Cf.  Wyzewa,  InCo  fi/.,  p.  G5;>. 

3.  .Nicol.-is  Séjail  avait  pris,  le  ;il  d/^renihrc  1771.  un  privili-po  de 
six  ans  pour  «  plusieurs  pièces  de  musique  tant  instrument.iii'  que  vo- 
cnle  de  sa  composition.  >  V.n  17S3.  VAtmnmtrh  i}tu.yiral  nous  apprend 
qu'il  etail  organiste  à  Saint-Sé^erin  el  â  I.ouis-Ie-fir.nnd. 

4.  Eu  1783,  Miroir  l'aini^  était  titulaire  d'un  grand  nombre  d'orgues, 
Saint-Henolt,  Saint-Honor6,  Saint-l^ouis-en-lllc.  les  liéiiédictins  anglais, 
le  Saint-Sépulcre  de  Bellc-Cbasse,  rue  Saint-llominique  lAlmanach 
muicnl,  I7S3|. 

5.  D'après  Grimm,  ScUobcrt  était  Silésien  ;  il  était  claveciniste  du 
prince  de  Conti,  et  mourut  à  Paris  en  septembre  1761,  em[ioisonné  par 
des  rliampignons.  On  consultera,  sur  ce  musicien  et  sur  rinfluencc  que 
sa  musique  eierça  sur  le  jeune  Mozart,  Th.  de  \V;ze«a  et  G.  de  Sainl- 
Foii,  t'ii  Mdiire  incimnu  île  Mozart,  llullelin  men.iwl  de  II.  .1/.  C, 
octobre  1908,  et  le  Mnzarl  des  mêmes  auteurs  (1911). 

6.  Bibliughaprie  GCN£nit.E.  — J.-W.  v.  Wasiilewski, /)ic  VioUneund 
ihre  .^feisler  (1868-1893).  —  A.  Vidal.  /<■*  /mlrumenl»  à  archet  (1876), 
—  H.  tavoii.  Histoire  de  l'instrumentation.  —  F.  Huct,  Etude  sur 


lisme  étriqué  de  notre  école  d'orgue.  Séjan  naquit  à 
Paris,  selon  Fétis,  le  19  mars  1715;  il  était  le  neveu 
de  l'organiste  Forqueray,  et,  de  très  bonne  heure,  il 
affirma  de  surprenantes  dispositions  musicales,  puis- 
qu'il aurait  improvisé  un  Te  Dcum  h  l'àiie  de  13  ans. 
Organiste  à  Saint-.-Vndré  des  .\rts,  au  Concert  spiri- 
tuel, où  il  exécute  des  ('onccj'/fw,  à.Nolre-Uame(l77-2), 
à  Sainl-Sulpice  (1783),  à  la  chapelle  royale  (t789)', 
.Nicolas  Séjan  fut,  sans  contredit,  le  meilleur  orga- 
niste français  de  la  (in  du  xviii"=  siècle.  Il  a  laissé  des 
Sonati's,  des  Fugues  et  des  Xoëts  pour  t'orijue,  et  un 
Recueil  de  pièces  de  clavecin  ou  île  piano  forte,  dans  le 
genre  gracietix  ou  gai. 

Ce  qui  caractérise  le  style  d'orgue  de  cette  époque, 
c'est  son  absolue  méconnaissance  de  l'art  religieux. 
Les  organistes  sont,  presque  tous,  de  brillants  vir- 
tuoses, tels  que  Miroir  l'aîné '•,  d'habiles  improvisa- 
teurs sans  cesse  à  la  recherche  d'effets  nouveaux, 
d'oppositions  de  timbres,  de  variations  singulières. 
Mais  tout  cet  art  papillote  el  sent  le  clinquant;  la 
mélodie  est  banale,  d'une  pauvreté  lamentable,  et 
l'harmonie  se  cantonne  dans  des  formules  usées. 

Pour  trouver  alors  quelque  musique  de  clavecin 
qui  dépasse  le  bien  médiocre  niveau  de  la  production 
contemporaine,  il  faut  s'adresser  aux  œuvres  d'un 
étranger,  le  Silésien  Jean  Scliobert,dont  l'indiscutable 
valeur  annonce  déjà  la  grAce  et  le  charme  incompa- 
rables du  jeune  maître  de  .Salzbourg.  Itival  d'Eckard, 
Schobertavail  publié  en  1763  cinq  cahiers  de  Sonates; 
la  lecture  en  est  tout  particulièrement  intéressante 
et  laisse  discerner  le  rôle  important  que  leur  auteur 
joua  dans  le  développement  artistique  de  Mozart'^. 

III.  —  L:i  iiiiisiiiiic  |iniir  iiistriiitirnls  à  arrhot 
cl  pour  iiistrunienls  à  lenl'. 

Les  œuvres  qui  rentrent  dans  cette  catégorie  cons- 
tituent une  copieuse  et  intéressante  littérature,  que, 
jusqu'à  présent,  les  'historiens  de  la  musique  avaient 
un  peu  laissée  de  côté.  Si,  dans  cet  ordre  d'idées,  la 
musique  française  ne  peut  invoquer  des  noms  aussi 
glorieux  que  ceux  de  Couperin  et  de  Itameau,  du 


les  différentes  écoles  de  violon  (ISSOl.  —  M.  Breuel.  Histoire  de  In 
symphonie  à  orcttesire  (188i).  —  Sclilettcrer,  Geschiclite  der  SpieU 
mannszunft  in  J-yankreich  und  der  Pariser  Geifienkimige  {MiÂi). — 
Wasielcwski,  Die  Violine  im  XVII  Jalirliundert  und  die  Anfànge 
der  instrumental  rompusilion.  ^  Dos  Violoncell  un<l  seine  Ges- 
c/iic/i(>-(IS8'.i).  —  Ch.  Dancla,  .\oles  el  Soueenirs  (I893|,  —  A.  EblJeh 
Oerùhmle  Ceigerder  Verijaiigenlieit  undGegemeart  (1893).  —  L.  Gril- 
let,  les  Aneètres  du  violon  et  du  violoncelle  (1901).  —  Boehm,  Die  Fllite 
und  dns  Fllitenspiel  (s.  d.).  —  Schering,  Geseliichte  des  Instrument 
tal  A'o/j;er/*  (1905).  —  J.  Ecorcheville,  Vinf/t  Suites  d'orchestre  du 
dix-septième  siècle  /rawcni»  (1900).  —  M.  Reuchsel,  l'Ecole  classique 
du  violon  (190C).  —  P.  Wetzger.  Die  Fliite.  ihre  Entstehung  und  Ent- 
leicklung  bis  zur  Jetztzeit.  —  A.  L'ntersteiner,  Storia  del  violino,  dei 
violini.yli  e  délia  musica  per  violino  (U'06).  —  A.  Goldberg,  Diogra.' 
phien  zur  l'ortraits-sammlunij  hervorragender  FlOlen  -  virtuosen. 
Dilettanten  und  Kompunisten  (1906),  —  J.  Loisel.  les  Origines  de  la 
Sonate  {Courrier  mxLsiral,  oct.-nov.  1907). —  A.  Baclimann,  le  Violon, 
Lutherie,  Œuvres.  Iliographie  (1912).  —  .M.  Pinclierli',  La  Technique 
du  violon  chez  les  premiers  sonalistes  français.  (.S.  I.  M.,  1912).  —  Con- 
sulter aussi  les  Beytràge  de  Alarpurg  et  les  méthodes  de  Cartier  et  de 
Baillot. 
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moins  lui  est-il  loisible  d'inscrire  à  son  livre  d'or  de 
féconds  et  habiles  violonistes  tels  que  Leclair  el 
Caviniès  et  un  des  pères  de  la  symphonie  à  orches- 
tre, (iossec.  A  cùté  de  ces  maîtres,  de  nombreux 
musiciens  ont  travaillé,  souvent  avec  bonheur,  à  per- 
fectionner l'art  instrumental,  et  leurs  efforts,  secon- 
dant ceux  des  clavecinistes,  aboutirent  à  l'établisse- 
ment définitif  de  la  forme  Scnatc,  et,  par  conséquent, 
de  la  Sjjinpltonii'.  D'un  autre  enté,  en  développant  la 
technique  de  leurs  instruments,  et  en  particulier  du 
violon,  ce  futur  roi  de  l'orchestre,  ils  fécondèrent 
la  musique  dramatique,  en  lui  apportant,  grâce  au 
concours  de  la  symphoide,  de  nouveaux  et  puissants 
moyens  d'expression.  Sans  eux,  l'art  de  Rameau  et 
de  (iluck  n'aurait  pu  venir  à  terme,  il  convient  de  ne 
point  l'oublier. 

Nous  n'insisterons  pas,  au  cours  de  ce  travail,  sui 
la  période  lullisle,  qui  sort  de  notre  cadre;  nous 
dirons  seulement  que,  dans  la  seconde  moitié  du 
xvii«  siècle,  la  littérature  instrumentale  du  violon 
consiste  uniquement  en  Ourcrlurea  de  tragédies  lyri- 
ques, en  HalU'ls  et  en  ><uites.  Les  unes  et  les  autres 
sont  des  œuvres  symphoniques,  destinées  à  une 
exécution  d'ensemble.  Pour  en  juger,  nous  possédons 
quelques  recueils,  parmi  lesquels  nous  citerons  :  les 
volumes  I,  XXXVI  et  LI  de  la  précieuse  Collection  Phi- 
lidov,  un  recueil  de  Ballets  et  Airs  de  violon  conservé 
à  la  Bibliothèque  nationale,  les  Ballets  de  LuUi,  père 
et  fils,  un  recueil  de  Danses  pour  violons  et  hiiutbô,is 
qui  servaient  d'ordinaire  ù  tous  les  bals  chez  le  roi. 
recueilli  par  Philidor  l'aîné  en  1699,  les  Symphonies 
de  M.  de  Lalande,  qui  se  jouaient  pendant  le  souper 
du  roi  (copiées  par  Philidor  en  170:i\  un  IlcciiU 
d'airs  détachés  et  d'airs  de  ciolon  de  M.  de  Lalande 
(1727);  de  plus,  la  Bibliothèque  de  Bruxelles  possède 
un  volume  contenant  des  airs  de  danse,  celle  de  Ver- 
sailles trois  volumes  in-4°  contenant  800  trios,  dont 
les  plus  anciens  ne  remontent  pas  au  delà  de  1670, 
et  celle  de  Cassel  un  fonds  de  musique  française  ré- 
cemment publié  par  M.  Ecorcheville  '. 

En  dehors  des  Ouvertures  de  tragédies  lyriques, 
toute  cette  musique  se  compose  presque  exclusive- 
ment d'airs  de  danse,  tantôt  présentés  isolément, 
tantôt,  et  le  plus  souvent,  groupés  sous  forme  de 
Suites.  Son  exécution  était  confiée  à  un  orchestre 
d'archets,  à  la  fameuse  bande  des  vingt-quatre  vio- 
lons du  roi  qui  comprenait  une  famille  entière  d'ins- 
truments à  cordes,  répartie  en  Di'ssiis.  Hautes-Contre . 
Tailles,  Basses  et  Qu'inles  ou  cinquièmes  parties,  ces 
dernières  placées,  dans  l'échelle  des  registres,  entre 
les  Tailles  et  les  Basses. 

Les  trois  premières  voix  {Dessus,  Haute-Contre  el 
TdiWe)  étaient  confiées  à  des  violons  proprement  dits, 
accordés  du  sol  au  mi;  la  quatrième  ou  (Juinte  était 
un  alto,  accordé  de  l'ut  au  la;  enfin,  la  cinquième 
voix  ou  Basse  de  violon,  chargée  d'assurer  la  stabi- 
lité de  l'édifice  harmonique,  s'accordait  à  l'octave 
au-dessous  de  l'alto. 

Ces  vingt-quatre  violons,  lorsqu'ils  jouaient  à  cinq 
parties,  se  répartissaient  de  la  façon  suivante  : 

S  14  violons  (6  (It'ssus,  4  hautes-contre,  4  tailles), 
4  altos  [ijuintes). 
4  luisses. 

Dans  les  pièces  écrites  à  quatre  parties,  la  répar- 
tition s'opérait  comme  il  suit  : 


1.  J.  Ecorcheville,  Vinijl  Suilcs  d'oi-cltesti-c  du  ilix-si'ptième  siècli' 
frdiirais  (lOOfil. 

2.  Le  l'ère  Mersenne,  Harmonie  universelle  (1036).  —  M.  Pincherle, 
Lu.  Teclintgue  du  violon  chez  les  premiers  sonatistes  français  [\%li]. 


(  6  dessus  (IP''^  violons). 
I  6  tiaules-coiitre  (2'^^  Tiolons). 
j  6  tailles  (altos), 
l  0  basses. 

On  le  voit,  dans  les  deux  répartitions,  l'effort  prin- 
cipal était  porté  sur  les  Dessus,  dont  le  nombre  s'éle- 
vait à  quatorze  ou  à  douze,  tandis  que  les  parties 
intermédiaires  et  les  basses  variaient  de  quatre  à  six. 

Si  les  instruments  de  la  famille  des  violons  pren- 
nent, dès  la  fin  du  xvn"  siècle,  une  prépondérance 
marquée,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  les  violes  pro- 
longent leur  existence  fort  avant  dans  le  siècle  sui- 
vant, sous  forme  de  pardessus  et  de  basse  de  viole. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  technique  des  instruments  à 
archet  nous  est  expliquée  en  grand  détail  par  le  P. 
Mersenne,  au  livre  IV  de  son  llarmo)iie  itniverselle-. 
Nous  y  voyons,  notamment,  que  les  agn'menis,  si  carac- 
téristiques du  style  des  clavecinistes,  se  retrouvent 
dans  celui  des  violonistes  qui  pratiquent  également 
les  doubles  ou  diminutions  dont  Mersenne  fournit  un 
curieux  exemple  en  transcrivant  les  trente  premières 
mesures  de  la  partie  de  dessus  d'une  Fantaisie 
de  Henry  le  jeune.  Les  violonistes  de  ce  temps  ne 
connaissaient  point  le  démancher;  leur  main  gauche 
restait  cantonnée  au  bas  du  manche,  à  ce  qu'on 
appelle  la  première  position,  et  la  limite  de  l'échelle 
du  dessus  de  violon  à  l'aigu  se  trouvait  fixée  par  Yut 
sur  la  chanterelle,  obtenu  par  l'extension  du  petit 
doigt.  Mais,  si  leur  virtuosité  ignorait  l'éclat  et  le 
brio  des  positions  élevées,  elle  se  montrait  accom- 
plie dans  le  bas  de  l'échelle,  car  l'usage  des  agréments 
et  des  diminutions  exigeait  une  grande  vélocité  d'ar- 
ticulation, en  même  temps  qu'une  solide  instruction 
harmonique,  puisque  les  broderies  jetées  sur  la  trame 
des  airs  relevaient,  somme  toute,  de  l'improvisation. 

Le  violon  en  France,  à  cette  époque,  était  consi- 
déré, avant  tout,  comme  un  instrument  mélodique; 
cette  conception,  qui  se  rattachait,  sans  doute,  au 
système  alors  presque  exclusif  de  l'exécution  d'en- 
semble, n'était  pas  celle  des  étrangers,  des  Allemands 
et  des  Italiens,  en  particulier.  Ceux-ci  tenaient  bien  le 
violon  pour  un  instrument  mélodique,  mais  ils  en 
faisaient  aussi  un  instrument  harmonique,  propre  à 
produire  des  accords;  ils  le  faisaient  entendre  en 
solo,  au  lieu  de  le  confiner  dans  l'orchestre,  où  il  ne 
jouait  qu'une  seule  partie,  d'où  la  diflèrence,  tout  à 
l'avantage  des  étrangers,  que  l'on  constate  dans  la 
technique  de  cet  instrument,  à  la  fin  du  xvii"  siècle, 
diflèrence  que  proclament  éloquemment  les  Sonates 
exécutées  en  1682,  devant  Louis  XIV,  par  le  violoniste 
allemand  Jean-Paul  Westhotî^  Mersenne  reflète  bien 
la  conception  mélodique  de  notre  technique,  lorsqu'il 
écrit,  au  début  de  la  proposition  IV  :  «  Encore  que 
l'on  puisse  (juelguefois  toucher  deux  cordes  de  violon 
pour  faire  un  accord,  il  en  faut  plusieurs  pour  faire 
un  concert  entier.  » 

Cette  conception  devait  se  modifier  sous  l'infiuence 
de  l'usage  de  la  basse  continue,  et  aussi,  des  œuvres 
de  violon  importées  d'Italie.  Dans  ce  pays,  la  Sonate 
de  violon  seul  avec  basse  continue  apparaît  vers  1620; 
la  Romanesca  per  violino  solo  e  basso  si  place  de  Biagio 
Marini  fournit  un  des  premiers  exemples  de  pièces 
pour  violon  seul  avec  accompagnement.  En  1626,  la 


3.  Westliof  était  musicien  de  la  chambre  de  l'Electeur  de  Saie.  Le 
Mvrcure  dv  France  de  décembre  i()82  et  de  janvier  t68.t  a  publié  de 
lui  une  Sonate  avec  basse,  et  une  Suite  pour  violon  seul.  Cf.  Wasie- 
Ii.'wsl,i,  loco  cit..  p.  210.  —  H.  Lavoix,  V^'estholf,  un  virtuose  en  t68it, 
dans  la  Chronique  musicale.  -, —  H.  ijuittard,  Wrsthoff'{ftcvue  musicale, 
l'JU2,  p.  357).  —  P.  von  Bojanowski,  Das  Weimar  J.-S.  Bachs  (1903)- 
p.  14. 
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dénoniiiialion  de  Sonata,  qui  désigne  une  pièce  instru- 
mentale impropre  à  la  danse,  conçue  uniquement  en 
vue  de  l'exécution  instrumentale,  se  fait  jour  sous 
la  plume  de  Carlo  Farina.  C'est  que  le  système  de  la 
basse  continue,  en  favorisant  le  développement  du 
style  d'air,  du  style  monodique,  se  répercute  sur  la 
littérature  instrumentale.  A  l'imitalion  de  la  voix, 
l'instrument  voudra  sonner  à  lui  tout  seul,  soutenu 
seulement  par  le  clavecin  chargé  dcréaliser  la  basse; 
d'où  la  Sonata  ou  Sonate  qui  prendra  deux  types,  le 
type  da  caméra,  de  chambre,  dérivant  directement  de 
la  Suite,  et  le  type  da  chiesa,  d'église,  plus  rapproché 
du  style  sévère  de  la  polyphonie  vocale. 

En  France,  l'évolution  se  produit  seulement  dans 
les  dernières  années  du  xvii"  siècle,  et  peut-être  l'in- 
fluence de  Lulli  et  de  Louis  XIV  ne  fut-elle  pas  étran- 
gère à  son  développenipnl  tardif,  car  en  combattant 
opiniâtrement  les  inlillralions  étrangères  dans  la 
musique  française,  ces  deux  potentats  contiibuèrent 
à  retarder  l'épanouissement  de  celle-ci.  Quoi  qu'il  en 
soit,  l'évolution  s'effectue  suivant  deux  points  de  vue 
différents  :  d'abord,  suivant  le  point  de  vue  du  nom- 
bre des  instruments  mis  en  œuvre,  nombre  qui  se 
réduit  à  un  ou  deux,  grâce  à  l'entrée  en  jeu  du  clave- 
cin d'accompagnement;  ensuite  suivant  le  point  de 
vue  de  la  transformation  de  la  Suite  en  Sonate,  trans- 
formation qui  provient  tout  à  la  fois  d'un  resserre- 
ment de  la  Suite  et  de  l'introduction  dans  celle-ci 
d'éléments  nouveaux. 

L'ancienne  .*^Hi?e  instrumentale,  comme  la  Suite  de 
luth  et  de  clavecin,  comprenait   un  nombre  très  va- 
riable de  pièces  de  danse  groupées  autour  de  trois 
types  caractéristiques  et  fondamentaux,  VMIemamIe, 
la  Courante  et  la  Sarabandi' ;  à  ce  triptyque  essentiel, 
on  ajoulera  de  nouveaux  types  de  danses,  tels  que  , 
le  Menuet,  la  Itourrée,  qui  supplanteront  les  anciens  ; 
on  y  ajoutera  encore  des  pièces  dépourvues  de  tout 
caractère  choiégraphique,  tels  que  les  FrtHudes  et  les 
Sonates,  ces  derniers  désignant  d'abord  un  morceau 
de  pure  fantaisie,  morceau  isolé  dont  le  titre  s'étcn-  I 
dra  à  tout  le  groupement;  on  y  ajoutera  enfin  des 
pièces  provenant  du  style  vocal,  comme  les  Atrs  elles  ' 
Hondeau.x'.  i 

Telle  sera  la  Sonata  da  caméra  proprement  dite, 
genre  que  les  musiciens  français  cultiveront  de  pré-  ! 
férence;  elle  dérive  de  la  musique  de  danse  et  de  la 
musique  dramatique,  à  laquelle  elle  empiunte  des 
Arias.  Ses  origines  sont  donc  purement  profanes. 
Mais,  malgré  que  la  différenco  de  la  Sonate  de  cham- 
bre et  de  la  Sonate  d'église  se  maintienne  durant 
tout  le  .wiii'  siècle-,  la  première  se  pénètre' cepen- 
dant d'éléments  caractéristiques  de  la  seconde,  de 
sorte  que  les  deux  genres  tendent  de  plus  en  plus 
à  se  confondre.  îSous  verrons,  en  ell'et,  que  les  mor- 
ceaux fugues  et  les  Largo  du  style  d'église  apparais- 
sent au  sein  de  la  Sonata  da  caméra  de  plusieurs 
compositeurs  français,  tels  que  Senallié,  Francœur 
et  J.-M.  Lcclair. 

Néanmoins,  la  Suite  persiste  toujours  parallèlement 
à  la  Sonate,  et  cela  tout  particulièrement  en  France, 


1.  Voir,  sur  l'evoIulioD  de  la  Suite  on  Sonate,  Tobias  Nordiing,  Zur 
Gcschichte  fier  Suite  (/tecueil  île  la  Société  internationale  de  mu~ 
aique.  janvier  iKUGi,  et  J.  I.oisel,  les  Orvjines  de  ta  Sonate  {Courrier 
mwiical.  oct. -novembre  1907). 

i.  D.ins  V Encyclopédie,  J.-J.  Rousseau  sépare  très  ncttemcDt  les 
deux  genres. 


où  elle  existe  encore  aux  environs  de  1750.  Mais, 
soit  qu'il  s'agisse  de. Sui^t",  soit  qu'il  s'agisse  de  Sonate, 
la  musique  de  violon,  à  l'exemple  de  celle  de  clavier, 
tend,  de  plus  en  plus,  à  se  constituer  un  style  propre, 
et  la  définition  que  Sébastien  de  Rrossard  donne  de 
la  Sonati',  dans  son  Dictionnaire,  marque  bien  l'ab- 
sence, dans  l'esthétique  de  celle-ci,  de  toute  préoc- 
cupation chorégraphique.  C'est  à  partir  de  IC'.lS  que 
les  Sonates  italiennes  commencent  à  se  répandre  en 
France.  Brossard,  dans  son  Catalogue  manuscrit,  nous 
dit  que  «  tous  les  compositeurs  de  Paris  avaient,  en  ce 
temps-là,  la  fureur  de  composer  des  sonates  à  la  mode 
italienne  ».  Sorte  de  Cantate  instrumentale,  la  Sonate 
italienne  pénètre  donc  chez  nous.  Peu  à  peu,  le  violon, 
instrumentjadis  décrié  et  qui  ne  ■<  sentait  pas  sa  per- 
sonne noble»,  jouit  d'une  faveur  croissante.  On  joue  les 
sonates  de  Corelli,  et  on  s'initie  à  la  manière  italienne 
qui  a  profondément  influencé  notre  école  de  violon. 

Le  premier  musicien  français  qui  ait  écrit  des  pièces 
de  violon  à  basse  continue  et  des  sonates  pour  cet 
instrument  est  Jean-Ferry  HebeP. 

Il  naquit,  en  aviil  1661,  à  Paris,  où  son  père  Jean 
Rebel  était  chanteur  de  la  musique  royale.  Knfant 
précoce,  il  jouait  du  violon  dès  l'âge  de  huit  ans.  En 
1700,  il  entre  à  l'Opéra,  et  accompagne  en  Espagne 
l'ex-duc  d'Anjou  devenu  Philippe  V.  L'année  1705 
le  trouve  membre  de  la  bande  des  vingt-quatre  vio- 
lons, et  en  1713,  il  remplit  à  l'Opéra  les  fonctions 
d'accompagnateur  pour  le  clavecin.  Le  30  mars  1718, 
il  obtient  la  survivance  d'une  moitié  de  la  charge  de 
compositeur  de  la  chambre  dont  son  beau-frère  La- 
lande  était  investi,  puis  devient  batteur  de  mesure 
à  l'Opéra  et  au  (Concert  spirituel,  et  meurt  le  2  jan- 
vier 1717. 

Son  œuvre,  très  considérable  et  fondamentale 
pour  l'histoire  de  la  musique  instrumentale  en 
France,  comprend  un  opéra  i  Uti/ssc)  représenté  le 
21  janvier  1703,  de  la  musique  de  chambre  et  des 
symphonies  chorégraphiques. 

11  a  laissé  trois  recueils  pour  le  violon  :  des  Pièces 
pour  le  violon  et  la  basse  continue  divisées  par  suites 
de  tons  (I70:)),  un  Hecueil  de  douze  Sonates  à  deux  et 
à  trois  parties  avec  la  basse  continue  (1712),  et  des 
Sotuites  à  violon  seul  et  basse  continue  (1713).  De  ces 
trois  recueils,  le  deuxième  et  le  troisième  sont,  à  nos 
yeux,  les  plus  dignes  d'intérêt,  parce  qu'ils  étaient 
composés  dès  IGOii,  et  que  Hebel  ne  les  fil  imprimer 
que  plus  tard.  Les  Sonates  à  deux  et  à  trois  olfrent  un 
exemple  de  cette  écriture  en  trio  qui  devait  marquer 
si  fortement  son  empreinte  sur  la  musi(]ue  française 
lie  la  première  moitié  du  xvm"  siècle;  elles  compor- 
tent deux  violons  et  la  basse,  et  appartiennent,  par 
leur  dispositif,  à  la  forme  Si(i(c,  car  elles  compren- 
nent sept  et  huit  mouvements;  seulement,  Ilebel  ne 
donne  plus  à  ces  mouvements  des  noms  de  danses, 
mais  bien  des  désignalions  agogiqnes  ou  expres- 
sives. Il  en  est  de  même  des  Sonates  à  violon  seul. 
L'influence  de  Corelli,  qui,  à  cette  époque,  avait 
établi  le  type  Sonate  à  quatre  mouvements,  n'a  évi- 
demment pas  pesé  sur  Rebel.  En  héritier  des  violistes, 
celui-ci  pratique  les  arpèges  et  aussi  la  double  corde, 
comme  on  peut  en  juger  ci-après  : 


3.  Sur  Rebcl,  voir  ]ci  arliclcs  He  MM.  P.  Aiibrf  et  Dacier  dans  la 
ftevue  musicale,  l*r  et  15  juin  et  t*^  et  ir»  juillet  l'.'Oo.  et  notre  étude 
sur  la  famille  Kebel  p.iruc  dans  le  Hecueil  de  la  Société  internatio- 
nale de  musique,  janvier  1900. 
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Rebel  a  écrit  un  Tombeau  pour  M.  de  Lully,  et,  à 
l'imitation  des  clavecinistes,  il  a  composû  un  Carillon 
qui  ligure  dans  ses  Pièces  de  1705  (troisième  suite), 
sous  le  titre  les  Clockes.  Dans  ses  symphonies  cho- 
régraphiques ou  Ballets,  pai'mi  lesquelles  nous  cite- 
rons te  Caprice,  les  Caractères  de  la  Danse,  la  Terpsi- 
chore,  les  Plaisirs  champêtres  et  les  Eléments,  Uebel 


fait  preuve  d'élégance,  de  solides  connaissances  har- 
moniques et  d'ingéniosité-.  Les  Eléments,  surtout, 
présentent  une  fort  curieuse  paiticularité,  car  Uebel 
y  introduit  le  Icitmotif,  et  cela  afin  de  «  peindre  » 
chacun  des  éléments.  Voici  les  thèmes  caractéristi- 
ques qu'il  attribue  à  la  Terre,  à  VEau,  à  l'Air  et  au 
Feu  : 


r.A  TEKRE 


L'AIR. 


\^A 


^ 


w 


^ 


^ 


^=^^ 


L'EAr. 


a^a; 


êââ^ 


^Ww- 


/"jffffYfrr-f^Pifa, 


Son  contemporain  François  Du  Val  est  aussi  un  des 
fondateurs  les  plus  remarquables  de  notre  école  de 
violon.  ISé  dans  la  seconde  moitié  du  xvu"  siècle,  et 
musicien  du  duc  d'Orléans,  il  s'initia  aux  sonates  de 
Corelli  qui  se  répandaient  à  Paris;  en  janvier  1714, 
il  entrait  aux  vingt-quatre  violons,  et  mourut  en  jan- 
vier 1723  ^ 

Du  Val  n'a  écrit  que  de  la  musique  deviolon.  Sept 
livres  de  Sonates  sont  sortis  de  sa  plume,  de  1704  à 
1720;  six  de  ces  livres  sont  des  Sonates  à  ciolon  seul 
et  basse  continue,  le  septième  contient  des  Sonates  à 
deux  violons  et  liasse  continue  du  type  »  en  trio  ». 
C'est  à  Du  Val  que  revient  l'honneur  d'avoir  publié, 
le  premier  en  France,  des  Sonates  de  violon  seul  (1704). 
A  l'inverse  de  Hebel,  Du  Val  adopte,  en  principe,  le 
cadre  à  quatre  compartiments  instauré  par  Corelli, 
mais  son  inspiration  demeure  bien  française  ;  on  s'en 
aperçoit  dans  les  qualifications  pittoresques  qu'il 
donne  à  ses  pièces,  l'Archilutli,  le  Tourbillon,  la  Gui- 
tare, etc.,  un  peu  à  la  manière  de  Couperin.  C'est 
un  brillant  et  ingénieux  rythmicien,  fort  habile  dans 
le  fugato,  et  aussi  un  intéressant  harmoniste.  Sans 
doute,  son  harmonie  oscille  généralement  de  la  to- 
nique à  la  dominante  et  se  tisse  d'accords  de  sixte, 
mais  il  module  audacieusemt'ut  pour  son  époque. 
Déjà,  en  elTet,  le  cadre  de  la  tonalité  s'est  élargi  et 
s'étend  non  seulement  de  la  dominante  supérieure 
à  la  dominante  inférieure,  mais  encore  il  incorpore 
le  relatif  et  ses  deux  dominantes,  de  sorte  qu'une 
tonalité  donnée  établit  des  rapports  entre  six  élé- 
ments. 


1.  On  voit  par  là  ce  qu'il  faut  penser  de  la  logende  qui  attribue  à 
Jean-Marie  Leclair  l'invention  en  France  de  !a  double  corde. 

2.  Outre  son  op6ra  •X'Uhjsse,  sur  des  paroles  de  Henri  Guichard, 
Rebel  a  encore  écrit  des  airs  sérieux  et  à  boire  qui  parurent  dans  les 
liecueits  de  Christophe  Ballard,  de  1695  à  1700. 

3.  Sur  Du  Val,  voir  notre  article  A\i Mercure  miL-ûcal  du  1"  juin  1905. 

4.  Mersenne,  Harmonie  untrersellr,  Traité  ile.'t  insln/menls  à  cor- 
des, p.  183.  Il  Le  violon,  dit  Mersenne,..,  imite  et  contrefait  toutes  sor- 
tes d'instruments  comme  les  voix,  les  orgues,  les  vielles,  la  corne- 


Du  Val  manie  habilement  les  arpèges  et  la  double 
corde;  comme  beaucoup  de  violonistes  de  son  temps, 
entre  autres  JaUob  Walther,  il  se  complaît  aux  effets 
de  sonorité  imitalifs  qu'on  pouvait  tirer  du  violon, 
effets  tant  admirés  pai'  Mersenne '.  Son  quatrième 
Livre  de  Sonates  contient  une  «  variation  dans  le  goût 
de  la  trompette  »;  il  affectionne  tout  spécialement 
la  forme  Rondeau,  à  laquelle  il  donne  une  souplesse 
et  une  variété  charmantes,  et  conserve  fréquemment 
les  noms  des  airs  de  danses  qu'il  entremêle  de  qua- 
lifications telles  que  :  lentement,  gai,  gracieuse- 
ment, etc. 

Quand  il  adopte  trois  mouvements,  il  les  répartit 
généralement  de  la  manière  suivante  :  vite-leute- 
ment-vite;  cependant,  on  trouve  des  sonates  à  trois 
mouvements  vifs.  Le  dispositif  à  quatre  mouvements 
comporte  la  même  alternance  de  vitesses,  avec  une 
introduction  lente. 

A  celte  époque,  les  violonistes  hésitent  encore 
entre  le  type  Suite  et  le  type  Soriale.  Joseph  Mar- 
chand "^j  par  exemple,  que  nous  trouvons  aux  vingt- 
quatre  violons  en  1700,  compose,  l'année  suivante, 
des  Suites  de  pièces  mi'lées  de  sonates  pour  le  violon 
et  la  basse  qui  sont  bien  l'indice  d'une  période  de 
transition.  On  peut  faire  la  même  constatation  sur 
les  œuvres  de  Jacques  llnguenef'  et  de  Charles  La 
Ferté',  œuvres  un  peu  sèches  et  un  peu  incertaines, 
mais  dont  la  rythmique  présente  de  sérieuses  qua- 
lités. La  première  sonate  de  La  Ferté  débute  par  un 
beau  prélude  dans  la  manière  française.  Signalons 
encore  les  Sonates  à  violon  seul  et  basse  continue  de 


muse,  le  litre,  etc.,  de  sorte  qu'il  peut  apporter  do  la  tristesse  comme 
lait  le  luth,  et  animer  comme  la  trompette...  «  Carlo  Farina  et  Wal- 
thcr  se  sont  abondamment  livrés  à  ces  sortes  d'imitations, 

5.  Ce  Joseph  Marchand  n'a  aucune  parenté  avec  l'organiste  Louis 
Marchand. 

6.  Le  premier  livre  de  Sonates  de  Jac(|ues  Huguenot  porte  la  date 
de  1713. 

7.  Charles  La  Ferté  était  aux  vingt-quatre  violons  en  1722.  Son  livre 
de  Sonates  est  de  1707. 
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Ranc  (vers  17151.  Dans  toutes  ces  compositions,  cha- 
que mouvement  est  monothématique,  et  le  procédé 
de  développement  consiste  dans  l'emploi  dos  rf'/ii- 
bles.  Au  point  de  vue  tonal,  il  y  a  passajze  de  la 
tonique  â  la  dominante,  et  retour  de  celle-ci  k  la 
tonique,  avec  (]uelques  modulations  dans  les  tons 
voisins.  Le  principe  de  l'unité  tonale  est  brisé  par 
l'établissement  d'un  mouvement  intermédiaire,  fié- 
néraleraent  un  Aria  dans  le  relatif  mineur,  comme 
chez  les  clavecinistes. 

Chez  les  violonistes  que  nous  venons  d'examiner, 
l'inlluence  italienne  se  réduit  à  peu  de  chose,  lîlie 
s'affirme  davantage  dans  les  œuvres  de  Jean-Bap- 
tiste Anet,  plus  connu  sous  le  nom  de  Baptiste,  excel- 
lent violoniste  qui,  après  avoir  pris  des  leçons  de 
Corelli,  vint  se  faire  applaudir  au  Concert  spirituel, 
où  nous  le  trouvons  en  1723.  Né  vers  i6bl,  Anet 
mourut  à  Lunéville,  au  service  de  Stanislas  de  Lor- 
raine, en  1735'. 

Il  a  laissé  deux  livres  de  Sonatnx  à  violon  seul  et  lu 
basse  (1724,  1729)  et  trois  livres  d'iEiieres  de  Mmctte 
qui  parurent  respectivement  en  1726,  1730  et  1734. 

Les  Sonates  d'Anet  sont  au  nombre  de  22  et  com- 
portent généralement  cinq  mouvements  de  vitesses 
alternées;  le  violoniste  y  adopte  résolument  la  termi- 
nologie italienne,  Allcijrn,  Andnnte,  Aduijin,  et  imite 
plus  d'une  fois  son  maitre  Corelli,  soit  dans  la  pré- 
paration des  cadences,  soit  dans  les  inilexions  mélo- 
diques (sauts  d'octave)  familières  au  maitre  de  Kusi- 
gnano. 

Dans  son  œuvre  de  musette  que  Baptiste,  cédant  à 
l'engouement  manifesté  par  le  public  pour  les  ins- 
truments champêtres,  entre  1730  et  1740,  dédiait  au 
célèbre  joueur  de  musette  Colin  Charpentier,  il  con- 
serve la  forme  Suite,  et  agence  des  séries  de  tableau- 
tins musicaux  aux  titres  pittoresques,  comprenant 
un  nombre  souvent  considérable  de  morceaux;  tout 
cela  est  manifestement  imité  des  Ordres  de  Kranoois 
Couperin.  Ou  y  entend  Vltinocente  Bergère,  l'Amour 
adolescent,  la  Calotine,  la  Petite  Nunette,  etc.;  l'au- 
teur prévient  que  ses  pièces  convieiment  à  la  tli"ite 
traversière,  aux  violons,  aux  liaiilliois  et  même  aux 
vielles,  laissant  ainsi  à  chacun  le  soin  d'instrumen- 
ter, selon  sa  fantaisie,  de  simples  duos  de  musettes. 

Anet  avait  eu  pour  rival  au  Concert  spirituel  un 
habile  violoniste  piémontais.  Jean-Pierre  Cuignon, 
qui,  né  à  Turin  vers  1694  et  élève  du  fameux  Soniis, 
n'avait  pas  tardé,  dès  son  arrivée  en  France,  à  acqué- 
rir la  plus  brillante  réputation^.  Entré  à  la  musique 
de  la  chapelle  du  roi,  où  il  se  posa  plus  tard  en 
concurient  de  Jean-Marie  Leclair,  (iuignon  ressuscita, 
en  juin  1741,  le  titre  de  «  Uoi  des  violons  »  qui  n'avait 
plus  été  porté  depuis  1085.  Il  mourut  à  Versailles, 
le  .'(0  janvier  1744. 

(luignon  a  laissé  un  nombre  assez   considérable 


1.  Sur  Anet,  voir  nos  articles  de  la  Itrviw  mnsiratf  des  lo  novembre 
et  1*'  décembre  lOOj. 

!jî.  M.  lîcniliard  a  pnliliô  ilans  ta  lîiblioUièquc  df  l'Kcolc  des  cinrtes 
un  article  sur  la  corporation  des  nii'n.'-lricrs.  dans  lequel  il  étudie  la 
royauté  violonisli(|ue  de  Giiignon,  tomes  III,  IV  et  V.  Nous  avons  donné 
quelques  détails  biographiques  sur  (iuignon  d.-ins  notre  ouvraj;e  /',-l- 
cadèmie  de  tnuJiiqur  tir  yanir.-i,  tl'ûti,  p.  37  et  suiv.,  détails  que  nous 
avons  complétés  d.Tns  notre  article  sur  (iuignon  de  la  /ticisla  musi- 
cale ituliana,  1911,  fasc.  i. 

3.  Sur  Sénallié,  voir  Kélii  Iluel,  Eluilex  xur  les  ili/ffrmleit  feoles 
de  fiolun.  1880  ;  Valdrighi,  Cnpetle,  Conrerti  e  musiclie  di  rasa  d'E.ste. 
publies  dans  AIti  e  Vrmnrie  dille  K.  H.  Diputnziiiiii  disloria  piilria 
per  le  Pritrinrie  .}fndrnfsi  e  l'ftrmensi,  série  III,  volume  II,  i»  jiArtie, 
p.  434,  492,  493  ;  consulter  aussi  Ancelet,  Obserrations  sur  la  miLsigue 
el  les  mtuiciens,  p.  13,  et  Lacombe,  Diclionnairc  porlalif  des  Deaux- 
Arls  (1749),  p.  S70 


d'truvres  (on  en  connaît  neuf),  dont  deux  Livres  de 
Sonates  à  violon  seul  et  basse,  des  Sonates  à  deux  vio- 
lons et  à  fhu.c  vi'ilonrelles. 

Ces  sonates  se  présentent  sous  le  type  italien  à 
trois  ou  quatre  mouvements;  (iuignon  y  fait  un  usage 
fréquent  de  traits  en  triolets,  de  doubles  croches,  et 
en  staccato,  qui  dénotent  une  grande  virtuosité.  Le 
style  en  est  alerte  et  brillant. 

Un  autre  italianisant  est  Jean-Baptiste  Sénallié', 
né  vers  1687  ou  1090  à  Paris,  élève  de  Converset,  puis 
de  Bonnefons,  tous  deux  membres  de  la  bande  des 
vingt-quatre  violons,  où  il  entra  lui-même  en  janvier 
1713.  Sénallié  s'était  initié  à  la  musique  italienne 
auprès  de  Baptiste  Anet,  el,  attiré  par  le  renom  des 
violonistes  d'outre-monts,  il  se  rendit  en  Italie,  avec 
le  comte  de  Caylus,  en  1713.  Là,  ses  succès  décidè- 
rent la  duchesse  d'Esté  à  le  retenir  à  sa  cour,  où  il 
demeura  jusqu'en  1719'  et  où  il  se  perfectionna  dans 
l'étude  du  violon  auprès  du  célèbre  Vitali.  Sénallié 
mourut  à  Paris,  le  1.3  octobre  1730. 

11  a  composé  cinq  livres  de  Sonates  de  violon  et 
basse  qui  s'échelonnent  de  1710  à  1727.  Construites, 
en  général,  sur  le  modèle  de  l'd'uvre  V  de  Corelli,  ces 
sonates  présentent  souvent  le  dédoublement  des  Airs 
ou  des  Gavottes,  le  soconil  morceau  étant  écrit  en 
mineur  sur  la  même  tonique.  La  terminologie  em- 
ployée est  ilalienne,  et  les  divers  mouvements  se 
rapprochent  sensiblement,  surtout  par  le  caractère 
de  leur  rylhmitiue,  des  tyjies  corelliens;  la  basse  se 
déplace  souvent  par  mouvements  chromatiques,  et 
sa  figuration  se  montre  plus  accidentée  que  celle  des 
basses  françaises.  Si  l'influence  exercée  par  Corelli  sur 
.\net  parait  certaine,  l'ouvre  de  Sénallié,  en  revan- 
che, porte  des  traces  bien  faibles  de  l'enseignement 
de  Tommaso  Vitali.  Sénallié  est  peu  virtuose,  peu 
audacietix;  il  hésite  à  manier  la  double  corde  el 
démanche  peu.  Il  se  contente  de  faire  étalage  de  ses 
belles  qualités  de  mélodiste,  et  de  ce  je  ne  sais  quoi 
de  mélancolique  et  de  voilé  qui  caractérise  ses  mou- 
vements lents. 

Plus  virtuose  que  Sénallié  s'aflirme  Quentin,  le 
jeune  ■,  dont  les  seize  livres  de  Sonates  renferment 
déjà  d'appréciables  difficultés,  notamment  dans  les 
arpèges,  et  aussi  Gabriel  Besson'^,  qui  nous  a  laissé 
d'intéressantes  sonates.  (Juant  à  François  Francieur, 
l'ami  et  l'associé  dit  fils  de  Jean-l'erry  Hebel,  François 
Bebil,  qui  publia  entre  1720  et  1740  deux  livres  de 
Son<ifrf,  ses  qualités  lui  font  une  place  à  part  dans  la 
littérature  musicale  de  ce  temps.  Compositeur  élégant 
et  original,  François  Francnnir  fleurit  de  façon  char- 
mante ses  Adaijios,  qu'il  brode  un  peu  comme  Des 
Planes  el  les  Allemands.  Ue  la  sorte,  les  mouve- 
ments lents  échappent  à  l'allure  traînante  et  mono- 
tone que  manifestaient  les  dolentes  Saraba7idfs  étroi- 
tement emprisonnées  dans  leurs  cadences.  François 
Francœur  avait  voyagé  en  Allemagne,  car  le  lltHiste 


4.  Sénallié  était  à  Paris  en  1720;  il  figure  parmi  les  musiciens  qui 
prenaient  part  aux  divertissements  de  la  cour  (Arcli.  nat.,  0<,  2851). 

j.  Ile  ces  seize  livres,  trois  sont  <i  violon  seul  et  basse:  les  autres 
consistent  en  recueils  de  Sonatrs  en  trio  punr  les  violons,  /Tûtes  et 
la  iii.sv.-.  t;f.  Fétis,  Vil.  p.  151,  et  liitner,  VIII,  p.  loi,  102.  Il  y  a  deui 
musiciens  de  ce  nom,  l'aîné  et  le  jeune.  L'aine  a  publié,  ave<  un  pri- 
vilège du  21  août  I7'i0,  sous  le  nom  de  liertin  Cantin  ou  Ouenlin,  une 
prentii're  œuvre  consistant  en  Sonates  a  violon  seul  et  pour  la  flûte 
avec  la  basse  continue.  II  était  aux  vingt-quatre  violons  de  la  cbambro 
et  it  l'Académie  royale  de  musique,  nii  il  entra  en  1700  {ICtat  delà 
réijie  actuelle  de  VOprrn.  17381.  l,e  jeune  publia  son  premier  livre 
en  1724,  son  deuxième  en  1726,  et  son  troisième  en  1728.  Le  premier 
livre  de  trios  rlate  de  1729. 

0.  Gabriel  Besson,  ordinaire  <le  la  musique  de  la  chapelle  et  de  la 
chambre  du  roi,  a  publié  en  1720  son  livre  de  Sonates. 
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Quautz  signale  sa  présence  à  Prague  et  à  Vienne  en 
1723,  et  il  est  possible  que  ce  voyage  ait  inlluencé  sa 
manière,  en  lui  permettant  de  prendre  directement 
contact  avec  la  musique  allemande'. 

Au  point  où  nous  en  en  sommes  arrivés,  c'est-à- 
dire  aux  environs  de  1730,  deux  faits  ressortent  de 
J'examen  de  l'ensemble  de  la  littérature  de  violon: 
le  dispositif  de  la  Sonate  tend  à  se  fixer  comme  il 
suit:  1°  un  mouvement  lent,  en  guise  d'introduction; 
2"  un  mouvement  assez  modéré,  dans  le  genre  de 
VAllemande:  3°  un  mouvement  tranquille,  très  ex- 
pressif, écrit  souvent  en  mineur,  Aria,  Sarnbanile 
ou  Gavotte:  enfin,  4"  un  mouvement  très  vif,  Prexto  ou 
Gigue.  Tous  ces  mouvements,  et  principalement  le 
premier  et  le  dernier,  rentrent  dans  la  même  tona- 
lité et  dérivent,  en  général,  d'un  motif  unique  dont  la 
So}iaie  est  comme  la  floraison,  ainsi  que  nous  le  ver- 
rons plus  loin. 

Ensuite,  l'écriture  en  trio  s'affirme  dans  les  Sonates 
à  deux  violons  et  la  basse  tout  comme  dans  les  Suites 
convenant  à  plusieurs  instruments;  quels  que  soient 
les  timbres  employés  pour  réaliser  ces  compositions, 
elles  ne  comportent  guère  que  deux  dessus  et  la 
basse.  Nous  avons  cité  précédemment  les  /')-ios  de  l'or- 
ganiste Dornel.  La  Sérénade  ou  ('oncert-  que  Monté- 
clair  avait  publiée  en  1697  rentre  sensiblement  dans 
le  même  type  :  premier  dessus,  deuxième  dessus  et 
basse.  Si  ces  compositions  admettent  des  hautbois 
et  des  flûtes  avec  les  violons,  les  groupes  d'instru- 
ments à  vent  alternent  simplement  avec  ces  derniers 
quand  ils  ne  les  doublent  pas,  autrement  dil,  les  trois 
parties  réelles  de  la  composition  passent  à  travers 
des  timbres  différents,  mais  la  multiplicité  des  ins- 
truments employés  à  l'exécution  ne  semble  pas  entraî- 
ner celle  des  parties. 

11  convient,  toutefois,  de  remarquer  que  chez  cer- 
tains auteurs,  chez  Hebel.par  exemple,  la  préoccupa- 
tion symphonique  se  manifeste  très  clairement,  et  que 
l'orchestration  suppose  une  écriture  plus  diversifiée 
que  l'écriture  en  trio.  Les  Caractères  de  la  danse,  la 
Fantaisie  et  la  Terpsicliore  du  vieux  violoniste  sont  là 
pour  montrer  à  quel  point  il  tient  aux  détails  de  l'ins- 
trumentation; d'une  façon  générale,  les  «embellis- 
sements »  de  trompetles  et  timbales  comportaient  des 
parties  séparées  que  tirait  le  copiste,  celui-ci  jouant 
en  l'occurrence,  vis-à-vis  de  l'auteur  de  la  musique, 
un  rôle  de  collaborateur  ou  d'interprétateur. 

Un  élève  de  Sénallié,  Jacques  Aubert^qui,  lui  aussi, 
s'adonna  à  l'écriture  en  trio,  va  modifier  cette  écri- 
ture dans  le  sens  symphonique,  en  publiant  les  pre- 
miers Concei7os  français  de  violon.  Ace  litre,  il  mérite 
une  place  d'honneur  dans  l'histoire  de  notre  musique 
instrumentale. 

Né  vers  1683,  à  Paris,  Jacques  Aubert  descendait 
d'une  dynastie  de  musiciens.  Successivement  attaché 
au  duc  de  Bourbon,  à  la  chapelle  royale  (1726)  et  à 
l'Opéra  (1727),  intendant  de  la  musique  du  duc  de 
Bourbon,  Jacques  Aubert  mourut  à  Belleville  en  mai 


1.  Sur  Frnnctiîur,  voir  Mémoin's  de  Sachuumonl,  t.  III,  V,  VIII, 
XXVIII,  XXXV. 

2.  Sf^rcnaiti'  ou  Concert,  divisé  /'n  t}'ois  suites  dp  pièces  pour  les 
vinloihs.  flûtes  et  hautbois,  composées  d'Airs  de  fanfares,  d'Airs  tcn- 

^tlres  et  d'Airs  champestres,  propres  à  danser,   par  M,  Monléclair 
U607).  C'est  lâ,  on  le  voit,  uniquement  de  la  musique  de  danse. 


1733,  après  avoir  écrit  trente-trois  ^œuvres  et  cultivé 
la  musique  instrumentale,  le  ballet  et  la  musique 
dramatique. 

Les  Sonates  à  violon  seul  et  la  basse  qu'il  a  laissées, 
et  dont  le  nombre  dépasse  quarante,  sont  construites  à 
quatre  mouvements;  ses  Sonates  «  deux  violons  com- 
prennent trois  mouvements.  Les  unes  et  les  autres 
révèlent  un  musicien  habile,  d'inspiration  facile,  trop 
facile  même,  et  fortement  influencé  par  l'Ilalie;  son 
style,  vif,  gai,  se  rapproche,  en  elFet,  beaucoup  de 
celui  des  auteurs  bouffes  de  ce  pays,  et  notamment  de 
Pergolèse.  A  côté  de  ces  sonates,  où  Aubert  pratique 
le  di'manclier  et  la  double  corde,  les  Concerts  de  Sym- 
phonie (1730)  marquent  nettement  son  intention  de 
créer  un  genre  qui  se  rapproche  de  la  musique  de 
Corelli  et  de  Vivaldi,  sans  en  présenter  la  difficulté 
d'exécution  et  en  respectant  le  goût  français.  C'est 
ce  qu'il  déclare  catégoriquement  dans  l'Avertisse- 
ment de  son  ouvrage.  Or,  ces  douze  Concerts  sont  écrits 
dans  la  formeSui/eet  à  trois  parties;  ils  comportent 
deux  violons,  ou  flûtes,  ou  hautbois,  et  la  basse,  et  ne 
ressemblent  en  rien,  par  leur  architecture,  au  Con- 
cert italien  dont  le  type  lerna'we  Allegro,  Adagio,  Alle- 
gro, était  fortement  établi  à  cette  époque.  Aubert  a 
adopté  la  forme  Saite  chère  aux  Français  et  y  a  adapté 
l'écriture  en  trio.  Pour  trouver  l'équivalent  des  Con- 
certs italiens,  il  faut  attendre  ses  Concertos  à  quatre 
violons,  violoncelle  et  basse  continue,  dont  le  premier 
livre  parut  pendant  l'hiver  173V-  1733.  Ici,  Aubert 
prend  le  cadre  italien  à  trois  mouvements,  et,  en 
même  temps,  il  complique  son  écriture  :  aux  deux 
dessus  et  à  la  basse,  il  ajoute  deux  autres  parties,  et 
réalise,  de  la  sorte,  une  écriture  à  cinq  parties.  A  dire 
vrai,  ses  Concertos  ne  comportent  fréquemment  que 
trois  parties  réelles,  en  raison  du  redoublement  de 
certaines  d'entre  elles,  et  rentrent  alors  dans  le  type 
d'écriture  en  trio;  mais  il  convient  de  donner  acte  à 
Jacques  Aubert  de  l'effort  qu'il  a  accompli. 

Une  autre  particularité  de  ses  concertos  consiste 
dans  leur  instrumentation  :  quatre  violons  et  la  basse, 
sans  parties  intermédiaires,  instrumentation  dont 
Vivaldi  et  Leoiiardo  Léo  lui  ont  fourni  l'exemple. 

Dans  le  corps  des  concertos  d'Aubert,  la  répartition 
des  Tutti  et  des  Soli  s'effectue  d'une  façon  analogue 
à  celle  d'Albinoni,  et  les  procédés  d'accompagnement, 
basés  sur  l'action  alternative  des  ripiénistes  et  du 
clavecin,  rappellent,  tout  à  fait,  la  manière  de  Tartini. 
Ce  que  nous  tenons  à  constater,  c'est  que  le  type 
ternaire  du  Concert  était  en  vigueur  en  France  dans 
la  littérature  du  violon,  en  1734.  François  Du  Val, 
Pierre  Guignon  et  Jacques  Aubert  l'y  avaient  intro- 
duit*. L'exemple  suivant  donnera  une  idée  de  l'écri- 
ture de  Jacques  Aubert  dans  ses  concertos  à  quatre 
violons.  11  est  emprunté  au  premier  livre,  et  repro- 
duit le  début  de  la  Gavotte  du  deuxième  concerto  en 
sol  majeur;  dans  ce  passage,  Aubert  laisse  le  vio- 
lon principal  bien  en  dehors,  et  le  fait  accompagner 
doucement  par  les  trois  autres  violons  à  l'unisson, 
sans  faire  intervenir  la  basse  : 


3.  Sur  Jacques  Aubert,  voir  noire  article  du  Mercure  ynusical  (15  mai 
19061. 

4.  Sur  le  Concert  de  lY'coIe  française  de  violon,  voir  A.  Sclicring, 
Gescliiclite  des  Inslrumeiitallxon::erts,  190.J,  p.  166. 
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Si  les  concertos  à  quatre  violons  d'Aubert  sont  les 
premiers  représentants  du  ^enre  Concerto  dans  notre 
littérature  du  violon,  il  convient,  cependant,  de  remar- 
quer que  le  type  ternaire  du  Codcec?  italien  était  déjà 
connu  eu  France  à  cette  époque,  où  des  violonistes 
transalpins  avaient  propagé  les  œuvres  de  Corelli  el 
de  Vivaldi. 

Ce  serait  le  lieu  de  dire  quelques  mots  de  Michel 
Mascitti,  plus  connu  sous  le  nom  de  Mirln;l,  musicien 
du  duc  d'Orléans  et  de  Crozat,  qui,  bien  que  né  à 
Sanla  .Maria,  dans  le  royaume  de  .Naples,  s'était  lixé 
à  Paris,  où  il  publia  neuf  œuvres  de  violon,  et  où  il 
se  fit  naturaliser  au  mois  de  décembre  173'.i'.  Mas- 
citti, selon  Daquin,  avait  écrit  «  dans  le  yoùt  fran- 
çais »,  et  ses  compositions  bénéliciérent  d'une  Iri'S 
grande  réputation.  De  1704  à  17:f8,  il  Ht  paraître  des 
Sonates  h  violon  Si; td  et  ta  busse,  des  Sonates  à  deux  vio- 
lons et  la  basse  et  quatre  Concertos  à  six  instruments 
(1727)  du  type  Concerto  ijrosso. 

Les  concertos  de  Mascitti  comportent  trois  instru- 
ments principaux  ou  di  Concei  tino  (deux  violons  et 
une  hasseï  et  trois  instruments  d'accompagnement, 
di  ripienn  (un  violon,  un  alto  et  une  basse). 

Ilsdébutenl  par  un  all(^;:ro  et  révèlent  la  forme  ter- 
naire; le  musicien  cherche  à  s'inspirer  du  style  de 
Geminiani,  mais  il  demeure  assez  loin  derrière  son 
modèle.  Sa  mélodie  est  lluide, coulante,  très  italienne; 
jamais  Mascitti  ne  cherche  à  produire  des  elTets  d'op- 
position entre  les  deux  ensembles  instrumentaux, 
concerlanls  et  ripiénistes.  Le  premier  violon  reste 
toujours  très  en  dehors,  et  souvent  Mascitti  lui  confie 
un  travail  de  ])ure  virtuosité. 

Venons-en  maintenant  à  un  de  nos  plus  illustres 
violonistes,  à  Jean-Marie  Leclair.  1-ui  aussi  a  puis- 
samment contribué  au  développement  de  notre  lit- 
térature symphonique. 

Jean-Marie  Leclair,  né  à  Lyon  le  10  mai  1007,  était 
l'ainé  des  huit  enfants  d'im  modeste  passementier 
de  cette  ville.  D'abord  danseur  et  maître  de  ballet  à 


1.  Sur  Mascitti.  consulter  notre  ouvrage  VAradémie  de  mwiiqui'  de 
Kantes,  p.  41  à  40;  Wazielewslii,  luco  cil.,  p.  180-181,  et  A.  Schering, 
loeo  cit.,  p.  54. 

2.  Voir  les  articles  publi6s  par  nous  dans  la  Ilmie  miixicalr  (15  oc- 
tobre !90i).  dans  le  Courrier  mtt.sical  (15  novembre  1ÏIÛ4)  el  dans  le 
Iteeucil  de  la  Société  inlernalionnte  de  nnoiitjue  (janvier  1905).  —  I). 
F.  Scheuriccr,  /.  .V.  Leclair  l'ainé  in  Holland  [Soc.  int.  de  musique, 


Turin  de  1722  à  1726,  il  prend,  dans  celte  ville,  des 
leçons  avec  Soniis,  et  débute  brillamment  au  (Concert 
spirituel  en  1728;  en  17:i4,  il  entre  à  la  musique  royale, 
où  il  se  trouve  en  rivalité  avec  Guignon.  Cette  circons- 
tance lui  fait  quitter  son  emploi  à  la  cour.  Il  va  en 
Hollande  sur  la  demande  de  la  princesse  Anne  d'O- 
range^, puis  est  appelé,  en  1744,  auprès  de  l'infant 
d'Espagne  don  Philippe.  De  retour  à  Paris,  en  174i>, 
Leclair  compose  son  opéra  de  Scijlla  el  Glaucus,  pa- 
roles de  d'Albarel,  que  l'Académie  royale  de  musique 
représente  le  4  octobre  1746,  et  entre  au  service  du 
duc  de  (îranionl.  Il  meurt  assassiné  dans  des  condi- 
tions assez  mystérieuses,  pendant  la  nuit  du  22  au 
2:{  octobre  1704.  On  l'inhuma  dans  le  cimetière  de 
l'église  Saint-Laurent*. 

Son  O'uvre,  considérable,  comprend  près  de  cent 
compositions  gravées,  dont  quatre  Livres  de  Sonates  à 
violnnscul  e(  ius.se,  le  premier  portant  la  date  de  1723, 
le  quatrième  paru  vers  1710  ;  des  Sonates  à  deux  vio- 
lons.des  Ouvertures  et  Sonates  en  trio,  et  douze  Concer- 
tos Il  trois  violons,  alto  et  basse  en  deux  livres  (17.36, 
1744).  Leclair  a  donc  cherché  à  réaliser  la  plupart  des 
combinaisons  instrumentales  usitées  de  son  temps, 
et  se  montre,  dans  tous  ses  ouvrages,  aussi  excellent 
musicien  qu'il  était  habile  violoniste.  Sur  son  talent 
d'exécution,  ses  contemporains,  I)a(]uin,  Hubert  le 
HIano,  Ancelet,  de  Hozoy,  s'affirment  unanimes;  on 
l'appelait  «  l'admirable  M.  Leclair».  Mais  ce  sont  ses 
qualités  musicales  qui  retiendront  surtout  notre 
attention. 

Les  quatre  Livres  de  Sonates  «  violon  seul  avec  la 
basse  occupent  dans  notre  littérature  de  violon  un 
rang  éminent.  Leclair,  qui  s'était  assimilé  le  (iradus 
ad  l'aryiassumde  Fux,  et  qui  avait  longtemps  travaillé 
avec  André  Chéron,y  fait  preuve  des  plus  remarqua- 
bles qualités  de  compositeur.  Sans  doute,  les  deux 
premiers  livres  reflètent  l'influence  de  Somis;  mais, 
dans  les  deux  derniers,  le  musicien  s'émancipe,  sa 


janvier,  mars  1P09).  —  J.-G.  Prod'hommc,  Ecrits  de  musiciens  (1012), 
p.  33;i,  340. 

3.  Schcurlecr  a  montré  que,  de  juillet  1740  à  août  1742,  Leclair  était 
au  service  du  fameux  juif  du  Lis,  à  ta  Haye. 

4.  V.Afanl-Coureur  lia  iS  novembre  17C5  rapporte  qu'à  l'occasioD 
de  la  messe  de  bout  de  l'an  c^-Iébrte  à  l'intention  de  Leclair  aux  Feuil- 
lants, on  exécuta,  durant  la  cérénjonie,  son  Tomtteau  mis  en  grande 
symphonie  par  Dupont,  un  de  ses  élèves. 
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s'émancipe,  sa  personnalilé  se  dessine  incisive,  de 
caractère  arrêté.  La  mélodie  de  Leclair  se  développe 
largement,  toujours  d'une  façon  lof,'ique,  avec  une 
souplesse  particulière.  Son  harmonie  est  ferme , 
pleine,   majestueuse,  et  rappelle  celle  de  Haendel'. 

Au  point  de  vue  de  la  forme,  si  l'on  désigne  par 
A  les  mouvements  lents  et  par  B  les  mouvements 
rapides,  le  premier  livre  offre  le  plus  souvent  le  dis- 
positif suivant  :  A,  B,  A,  B,  plus  rarement  B,  A,  B 
et  A,  B,  A  ;  le  deuxième.  A,  B,  A,  B,  une  fois  seule- 
ment A,  B,  B,  et  A,  B,  A;  le  troisième  ainsi  que  le 
quatrième,  uniquement  le  dispositif  A,  B,  A,  B.  Le- 
clair joint  à  la  terminologie  Andante,  Allegro,  etc., 
celle  qui  caractérise  les  airs  de  danse;  c'est  ainsi 
que  ses  seconds  mouvements  s'intitulent  fréquem- 
ment Allemande  ou  Courante,  que  les  morceaux  lents 
sont  des  f^arabandes  ou  des  Airs,  et  qu'il  choisit  très 
souvent  la  Gigue  ou  la  Gavotte  comme  pièce  finale. 
Dans  tous  les  cas,  sà  Sonate  est  établie  sur  le  type  à 
trois  ou  quatre  mouvements.  On  en  connaît  surtout 
le  Tombeau  (ut  mineur)  et  une  composition  en  sol 
majeur  puldiée  par  David,  qui  ne  sont  pas  les  plus 
remarquables  de  son  univre^. 

Leclair  pratique  parfois  le  dédoublement  de  VAir 
en  se  servant  pour  «  l'altro  »  du  mineur  ou  du  ma- 
jeur sur  la  même  tonique.  II  alfectionne,  tout  parti- 
culièrement, les  tonalités  majeures  et  module  foi'l 
habilement.  Si  ses  mouvements  ne  présentent  qu'un 
seul  thème,  si  le  développement  se  borne  à  un  tra- 
vail elfectué  sur  ce  thème  unique,  on  peut  cependani 
trouver  dans  le  troisième  livre  quelques  variations 
qui,  par  les  altérations  qu'elles  apportent  au  rythme, 
préparent  l'apparition  du  deuxième  thème.  Quoiqu'il 
en  soit,  la  Sonate  de  Leclair  est  bien  de  type  italien; 
toujours,  le  thème  primitif  est  réexposé  dans  le  ton 
principal.  —  Quant  aux  deux  livres  de  concertos,  ils 
offrent  l'intérêt  le  plus  vif.  Ecrits  pour  violon  principal 
et  orchestre  de  ripiénistes  à  quatre  parties  (deux  vio- 
lons, alto  et  basse),  ils  sont   généralement  à  trois 


mouvements  du  type  B,  A,  B.  Le  premier  livre 
(op.  VII)  témoigne  de  l'imitation  du  Concert  d'églUe 
de  Torelli,  mais,  au  lieu  de  présenter  dans  les  mou- 
vements vifs  deux  groupes  de  Soli  encadrés  par  les 
Tutti,  conformément  au  schéma  T.  S.  T.  S.  T  (dans  ce 
schéma  la  lettre  T  désigne  les  Tutti,  et  la  lettre  S  les 
Soli)  comme  chez  ce  maitre,  les  mouvements  de  Le- 
clair rappellent  le  dispositif  adopté  par  Albinoni,  et 
le  solo  s'y  fait  jour  trois  fois  : 

T.  S.  T.  S.  T.  S.  T. 

Nous  sommes  donc  bien  en  présence,  ici,  de  concer- 
tos écrits  pour  un  instrument  principal  qui  oppose 
franchement  des  Soli  à  l'ensemble  instrumental;  il 
n'y  a  rien  du  Concerto  grosso,  où  les  divers  instru- 
ments dialoguent  sur  un  pied  d'égalité.  Leclair  étend 
largement  ses  Soli,  pendant  que  les  Tutti  reprennent 
le  thème  ou  fragment  de  thème  exposé  par  le  so- 
liste. Dans  les  Aies  ou  mouvements  lents,  la  réparti- 
tion des  rôles  est  différente,  et  l'alternance  des  Soli 
et  des  Tutti  s'y  montre  tantôt  plus  fréquente,  tantôt 
plus  restreinte. 

Le  deuxième  livre  (op.  X)  est,  de  louts  points,  re- 
marquable par  le  caractère  et  la  peisonnalité  des 
thèmes  et  par  l'extension  donnée  aux  Soli,  qui  occu- 
pent jusqu'à  soixante  ou  soixante-dix  mesures.  Le 
travail  de  passages  et  d'ornementation  confié  au  vio- 
lon principal  ne  consiste  pas  seulement  en  broderies 
décoratives,  mais  bien  en  un  véritable  développe- 
ment. D'un  thème  donné,  Leclair  sait  extraire  toute  la 
substance  expressive  que  contient  ce  thème.  Ce  livre 
apporte  le  véritable  prototype  du  concerto  français 
de  violon. 

Au  point  de  vue  de  la  technique  instrumentale, 
Leclair  aborde  crânement  les  difficultés  les  plus  épi- 
neuses. Il  démanche  avec  audace,  atteignant  les  ré- 
gions les  plus  élevées  de  l'échelle  du  violon.  Dès  son 
deuxième  livre  de  sonates,  il  écrit  des  passages  fort 
scabreux  dont  voici  un  exemple  : 


i 


^m 


m 


il  exécute  avec  brio  des  passages  en  tierces  et  en 
sixtes,  à  allure  vive,  des  doubles  trilles,  des  arpèges 
malaisés  : 


iêp 


m 


^^ 
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et  imagine  le  trémolo  de  la  main  gauche,  artifice 
technique  qui  consiste  à  faire  entendre  à  la  fois  le 
chant  et  son  accompagnement*.  Si  sa  main  gauche 
ignorait  la  difficulté,  son  archet  devait  être  d'une 
légèreté  étonnante;  les  traits  en  staccato  qu'il  a  semés 
au  cours  de  son  œuvre  en  témoignent  éloquemment. 
Leclair,  qui  s'était,  vers  la  lin  de  sa  vie,  voué  à 
l'enseignement,  a  donné  une  vive  impulsion  à  l'école 


1.  îl  convient  de  remarquer  que  Leclair,  lors  de  son  séjour  en  Hol- 
lande auprès  de  la  princesse  d'Orange,  qui  donnait  en  son  chîiteau  du 
Loo  dfs  concerts  fort  réputés,  et  qui  avait  protégé  Haçndcl,  a  sans 
doute  entendu  exécuter  des  compositions  de  ce  maitre. 

2.  MM.  Debroux  et  Guilmant  ont  enireitris  la  publication  des  œuvres 
de  Leclair,  et  déjà  deux  livres  de  sonates  ont  paru. 


française  de  violon,  dont  il  peut,  h  bon  droit,  être  pro- 
clamé le  chef.  Labbé  le  fils,  Guillemain  et  le  cheva- 
lier de  Saint-Georges  comptent  parmi  ses  élèves  les 
plus  réputés.  Avant  d'en  venir  à  ces  musiciens,  il 

Inous  semble  utile  de  jeter  un  coup  d'œil  d'ensem- 
ble sur  la  Sonate  de  violon,  telle  que  l'ont  conçue 
les  compositeurs  qui  précèdent. 

Nous  avons  indiqué  plus  haut  le  dispositif  à 
quatre  mouvements  que  présentent  la  majorité  des 
sonates  de  violon  de  la  première  période  (des  origi- 
nes à  Leclair  inclus).  Ce  dispositif  admet  de  nom- 
breuses exceptions,  le  nombre  des  morceaux  de  la 
Sonate  variant  de  trois  à  cinq,  mais  il  demeure, 
somme  toute,  le  plus  fréquemment  employé. 

La  sonate  française  est  éminemment  une  Sonata 
da  caméra,  en  ce  sens  qu'elle  se  compose  surtout 
d'airs  de  danse  stylisés  et  appropriés  à  l'instrument, 
en  dehors  de  toute  préoccupation  de  danse*.  A  la 


3.  Sonate  VI,  quatrième  livre.  —  Cf.  Félix  lluet,  Etude  sur  les  dif- 
férentes écoles  de  violon,  1880,  et  Pincherle,  loco  cit. 

4.  II  est  à  remarquer  que,  dans  les  premières  œuvres  de  Coreili 
{op.  -,  1C85,  et  op.  3,  1690),  la  Sonata  ^a  caméra  porte  le  nom  de 
«  Balleto  di  caméra  ». 
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Sarubande,  danse  lente  et  grave,  s'adjoint  YArla 
emprunté  à  la  musique  dranialique,  et  selon  que  le 
compositeur  entend  imprimer  à  son  œuvre  un  carac- 
tiTe  gai  ou  triste,  il  multiplie  les  mouvements  vifs 
ou  les  mouvements  lents'.  Nous  voyons,  de  la  sorte, 
J.-B.  Sénallié  employer  doux  Arias  dans  une  sonate 
de  son  cinquii'me  livre-,  Louis  Francœur  faire  suivre 
un  Aria  d'une  Sarabande''',  et  son  frère  Fiançois  pla- 
cer deux  Gavottex  de  mouvement  tranquille  après 
ou  avant  une  Sunihande'-.  Au  contraire,  Leclair  sup- 
primera parfois  tout  mouvement  lent,  afin  d'obtenir 
une  composition  vive  et  joyeuse^.  Le  dédoublement 
des  morceaux  vifs  et  des  morceaux  lents  s'effectue 
fréquemment;  lorsque  le  premier  Atleijro  est  dédou- 
blé, on  obtient  le  type  corellien  A  B  B,  A,  Bo,  qui 
se  rencontre  souvent  dans  le  deuxième  livre  de 
Louis  Fraucœur;  ce  dédoublement  s'accompagne  de 
changements  de  rythme,  les  rythmes  ternaires  alter- 
nant avec  les  rythmes  binaires  afin  d'obtenir  plus 
de  variété.  D'une  manière  générale,  le  mouvement 
va  en  s'accéléranl  du  début  a  la  (in  de  la  sonate,  qui 
est  ordinairement  terminée  jiar  un  Presto  ou  par  une 
Gi'jue. 

Si  la  sonate  française  appartient  surtout  au  type 
da  camrra,  elle  se  pénètre,  cependant,  d'éléments 
provenant  du  style  d'église.  Dans  son  deuxième  livre, 
Louis  Krancd'ur  emploie  le  style  fugué  pour  le  pre- 
mier AHcijro,  à  l'exemple  de  Corelli;  il  substitue  un 
Largo  ou  un  Adiif/io  k  la  Surabandc  et  à  l'Aria.  Sé- 
nallié et  Leclair  agissent  de  même'''. 

La  terminologie  des  mouvements  est  très  variable; 
les  indications  Adar/io,  Allegro,  Liirgo.  etc.,  s'associent 
à  des  noms  de  danses.  Cela  lient  à  ce  que  les  airs 
de  danse  subissent  de  profondes  modifications,  V Alle- 
mande, par  exemple,  devenant  plus  vive,  et  certaines 
Cnuranles  se  transformant  en  Largo''.  De  plus,  sous 
les  titres  d'Allegro  ou  de  Final,  on  verra  Leclair  dégui- 
ser de  véritables  airs  de  danse". 

Au  point  de  vue  tonal,  la  sonate  de  violon  se  déve- 
loppe en  conservant  d'un  bout  à  l'autre  la  même 
tonalité;  il  n'y  a  d'exceptions  à  cette  règle  que  dans 


le  cas  des  Arias  et  du  dédoublement  de  ceux-ci.  On 
voit  alors  les  musiciens  écrire  l'Aria  au  relatif  mineur, 
ou  bien,  lorsqu'il  est  dédoublé,  le  présenter  dans  deux 
modes  différents,  mais  sur  la  même  tonique'.  De  la 
sorte,  tout  en  échappant  à  la  monotonie,  la  sonate 
assure  son  unité  de  composition. 

Cette  unité  se  manifeste  encore  par  d'autres  carac- 
tèi  es.  D'abord,  les  divers  mouvements,  qu'ils  soient  au 
nombre  de  quatre  ou  cinq,  s'enchaînent  souvent  les 
uns  aux  autres,  grâce  à  des  notes  d'attente  formant 
lien  entre  deux  morceaux  successifs,  à  la  manière  de 
Corelli.  On  observera  ce  fait  chez  Leclair,  Sénallié  et 
l'rancii'ur '".  Alors,  la  sonate  ne  se  compose  plus,  en 
définitive,  que  d'une  manière  de  couple  dont  chaque 
partie  comprend  un  mouvement  vif  lie  à  un  mouve- 
ment lent  : 

A— B  A,— B, 

I  11 

Ensuite,  la  sonate  se  construit  presque  toujours  sur 
un  thème  uni(iue,  thème  initial  et  générateur,  pro- 
posé d'ordinaire  dans  le  Prrludc;  elle  obéit  ainsi  à 
un  principe  de  sévère  coordination  qu'on  a  baptisé 
du  nom  de  ri/clisnie.  Tantôt  ce  principe  reçoit  une 
application  absolue,  et  tous  les  mouvements  dérivent 
du  motif  générateur  modifié  rylhmiquement  de  façon 
à  entrer  dans  les  différents  cadres  des  airs  de  danse; 
tantôt  le  cgelisine  n'apparaît  que  partiellement  sous 
forme  de  rappel  de  thèmes,  de  reprise  d'incises  mélo- 
diques. 

Sénallié,  par  exemple,  bâtira  toute  une  sonate  sur 
ce  thème"  : 
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François  Franconir  et  Leclair  emploieront  le  même 
motif  légèrement  déformé  dans  les  divers  morceaux 
de  plusieurs  sonates,  ainsi  qu'il  résulte  des  exemples 
ci-apris  : 


Allemande 


-JA^TJ 


Rondo 


^ 


^  ^-Hj- 


m 


Allemande 


Gigue 


# 


Adagio 


M^^tâ 


Courante 


^ 


mê 


^ 


«^ 


1.  I.(;  plus  souvent,  la  multiplication  des  mouvements  lents  desti- 
née a  imprimer  à  la  composition  un  caractère  mélancolique  ou  dolent, 
se  renforce  d'une  tonalité  mineure. 

2.  Sénallié,  (^inquii;ine  liM'f.  sonate  7. 

3.  L.  Franco-'ur,  premier  livre,  sonate  5. 

4.  F.  Krancii'ur,  deuxième  livre,  sonates  5  et  S. 

5.  J.-M.  Leclair,  premier  livre,  sonate  i  ;  de  mùmc,  Sénallié,  2»  livre, 
sonate  S. 

*i.  Sénallié,  livre  qualritmc,  sonate  9.  Leclair,  premier  livre,  sona- 
tes 3  et  i.  Dans  le  troisième  livre  de  Leclair,  il  y  a  de  nombreux  allégros 
fugues. 

7.  On  trouve  des  exemples  de  l'élargissement  de  la  courante  chez 
llacudel. 


8.  Leclair,  premier  livre,  sonate  4, 

'.'.  Voyez,  par  exemple.  K.  Francœur,  deuxième  livre,  sonate  o 
(l"  {lavolle,  /«  mineur;  2"  gavolle, /(i  majeur);  Sénallié,  troisième 
livre,  sonate  8. 

10.  Ainsi,  dans  la  sonate  9  du  premier  livre  de  F.  Francœur,  l'ada- 
gio du  milieu  se  termine  sur  la  sensible  et  s'encliaine  avec  la  gigue 
qui  suit  ;  il  en  est  de  même  pour  le  premier  ad.igio  de  la  sonate  8  de  ce 
mc^nie  livre.  Cf.  Leclair,  premier  livn.',  sonates  1,  3  et  4. 

It.  Sénallié,  cinquième  livre,  sonate  7. 

12.  F.  FrancoMir.  deuxième  livre,  sonate  6. 

13.  F.  Francœur,  premier  livre,  sonate  G.  Voir  encore,  du  môme, 
deuxième  livre,  sonates  1,  5  et  10. 

14.  J.-M.  Leclair,  premier  livre,  sonate  2. 
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Ou  bien,  ce  seront  des  traits  caractéristiques,  des 
mouvenienis  mélodiques,  comme  cliez  Du  Val',  qu'on 
retrouvera  dans  toutes  les  parties  de  la  sonate.  Les 
deux  Francœur,  Leclair,  Anet,  font  souvent  appel  à 
ce  procédé  pour  sceller  l'unité  de  leurs  sonates.  Ils 
imitent  en  cela  les  compositions  de  l'op.  V  de  Corelli, 
qui  otfrent,  à  ce  point  de  vue,  les  exemples  les  plus 
frappants,  marquant  bien  ainsi  l'intluence  profonde 
que  les  violonistes  italiens  ont  exercée  sur  notre  pre- 
mière école  de  violon. 

On  retrouve  cette  intluence  chez  un  aulre  violo- 
niste qui  s'acquit  une  grande  célébrité  par  des  Motels 
ù  (jraiid  chœur  exécutés  au  Concert  spirituel,  Mon- 
donville. 

Jean-Joseph  Cassanéa,  dit  Mondonville  ou  de  Mon- 
donville-,  naquit  à  Narbonne  le  24  ou  le  25  décem- 
bre 1711.  Son  père  était  musicien  à  la  cathédrale  de 
cette  ville  et  lui  enseigna  le  violon.  Attaché  au  Con- 
cert de  Lille,  où  il  occupait  l'emploi  de  premier  vio- 
lon, Mondonville  y  composa  des  œuvres  vocales  el 
instrumentales',  puis  vint  à  Paris  en  17.i4,  et  débuta 
avec  succès  au  Concert  spirituel.  La  musique  du  roi 
l'accueille  en  avril  1739,  et  l'Académie  de  musique, 
qui  gérait  alors  le  Concert  spirituel,  se  l'attache 
comme  compositeur  et  comme  virtuose  aux  appoin- 
tements de  i.200  livres  par  an.  Mondonville  alimente 
le  répertoire  du  Concert  de  ses  motels,  donne  à  l'O- 
péra sa  pastorale  d'isbé  (1742),  lait  des  touinées  en 
province  avec  Guignon,  puis  entre  au  Théâtre  des 
Petits  Cabinets  et  prend  paît  ù  la  Guerre  des  Bouf- 
fons, en  donnant  à  l'Opéra  Tilun  et  l'Aurore  (17>)3). 
A  partir  de  17oo,  il  dirige  le  Concert  spirituel,  où  il 
fait  exécuter  de  nouveaux  motets  et  de  nouvelles 
pièces  {Oratorios),  quitte  sa  ]ilace  de  sous-maitre  de 
la  chapelle  royale  (1758)  et  la  direction  du  Concert 
spirituel  (1762),  et  meurt  à  Bel  le  ville  le  8  octobre  1772. 

Violoniste  habile  et  brillant,  Mondonville  a  écrit, 
dans  le  domaine  de  la  musique  instrumentale,  des 
Sonates  pour  le  violon  et  la  basse  (liv.  1)  (17.i3),  des 
Sonates  en  Irio  pour  deux  inolons  ou  flûtes  avec  la  basse 
(1734),  des  Pièces  de  clavecin  en  sonates  avec  uccompa- 
(jnement  de  violon,  dont  nous  avons  déjà  parlé '>,  les 
Sons  liarinoniques.  Sonates  à  violon  seul,  et  des  Con- 
certs de  violon  avec  chant,  orchestre  et  chœur.  Son 
originalité  s'aflirme  surtout  dans  les  Sons  harmoni- 
ques, où,  à  travers  une  rédaction  d'ailleurs  assez 
obscure,  il  explique  la  manière  de  produire  sur  le 
violon  les  sons  harmoniques.  On  en  connaissait  déjà 
l'usage,  car  la  trompette  marine''  les  mettait  à  conlri- 
butioii,  et,  dès  1711,  le  physicien  Sauveur  avait  traité, 
devant  l'Académie  des  sciences,  de  leur  nature  et 
de  leurs  propriétés.  Néanmoins,  Mondonville  peut 
revendiquer  l'honneur  de  les  avoir  introduits  dans 
la  technique  de  son  instrument;  il  les  exécute  par 
effleurement  sur  les  cordes  et  les  désigne  de  la  façon 


i 


suivante  : 


Â-K   '^^^      li°^^  ''^  "°'^  supérieure  indi- 


que la  note  rcetlernent  produite. 


1.  Du  Vai,  Iroisièrac  livre,  sonate  5. 

2.  Sur  Mondonville,  voir  Nécvologe  dt'S  Bommes  célèbres  de  la 
France,  1773.  —  Galibert,  Jean-Jo6eph  Ca/tsanéa  de  .Mondonville, 
Narbonne,  18ri6,  et  F.  Hellouin,  Mondonville,  sa  Vie  et  son  Œuvre, 
dans  Feuitlet.'i  d'Histoire  musicale  française,  1903.  Consulter  aussi 
les  .Mémoires  de  Baihaumont,  tomes  1,  II,  III,  IV,  V,  VI,  XVI  (add.) 
et  XVIII  (add.),  et  le  Concert  de  Lille  de  M.  Lefebvre  (1308). 


Quant  aux  Concertos  de  violon  et  chant,  ils  restent 
introuvables,  et  nous  en  sommes  réduits,  à  leur  égard, 
aux  explications  que  donne  le  Mercure  de  mai  17j2  : 
la  première  partie  revenait  au  violon,  tandis  que  la 
voix,  chargée  de  la  deuxième,  reprenait  en  imitation 
tous  les  traits  elfectués  par  l'instrument.  Les  Concer- 
tos de  violon  avec  voix,  orchestre  et  chœur  se  compo- 
saient de  quatre  mouvements'. 

Un  contemporain  de  Leclair,  Gabriel  Guillemain, 
suivit  celui-ci  dans  la  voie  de  la  brillante  technique 
qu'il  avait  inaugurée". 

Né  à  Paris  en  170o,  et  élevé  par  le  comte  de  Hoche- 
chouart,  Guillemain  voyagea  de  bonne  heure  en 
Italie  et  était  déjà  célèbre  à  l'âge  de  vingt  ans.  L'Aca- 
démie de  musique  de  Dijon  lui  offrilla  place  de  pie- 
mier  violon,  et  Guillemain  remporta  dans  cette  ville 
de  nombreux  succès  (1734).  Protégé  par  le  duc  de 
Cliartres,  il  entre,  en  1737,  à  la  musique  royale,  où  il 
joue  avec  Guignon,  puis,  de  1747  à  1730,  il  fait  partie 
de  l'orchestre  du  théâtre  de  M™=  de  Pompadour,  et 
écrit,  à  l'intention  de  la  marquise,  la  musique  de  la 
Cabale.  Pensionné  par  le  roi  en  17jO,  il  fait  exécuter 
des  œuvres  symphoniques  au  Concert  spirituel  de 
1757  à  1761,  mais,  poursuivi  par  ses  créanciers  et  se 
trouvant  dans  l'impossibilité  de  les  satisfaire,  il  se 
suicide  à  Chaville,  le  l"  octobre  1770. 

Guillemain  a  beaucoup  produit;  le  catalogue  de 
ses  œuvres  comprend  dix-huit  numéros,  dont  trois 
livres  de  Sonates  à  violon  seul  et  la  basse,  des  Sonates 
en  duo  pour  violon  et  flûte  sans  basse  (deux  livres),  des 
Sonates  en  trio  (deux  livres),  un  livre  de  Sonates  en 
quatuor,  des  Cuncertino,  des  Sijaiphonies  et  Diverlix- 
sernents  en  trio,  des  Pièces  pour  le  clavecin  et  des  Antu- 
sements  et  Caprices  pour  violon  seul. 

Plus  virtuose  que  musicien,  Guillemain  marque 
ilèjà  la  tendance  qui  ne  fera  que  s'accentuer  durant 
la  seconde  moitié  du  wiii"  siècle,  et  qui  portera  la 
musique  de  violon  à  être  surtout  violonistique.  Néan- 
moins, la  part  qu'il  a  prise  au  développement  de  l'écri- 
ture symphonique  ressort  de  ses  Six  Sonates  en  qua- 
tuor (1743),  destinées  à  la  tlùte  traversière,  au  violon, 
à  la  basse  de  viole  et  à  la  basse  continue;  ces  sona- 
tes, qui  comportent  quatre  mouvements,  ne  devaient 
pas  être  exécutées  «  à  grand  orchestre,  »  et  consti- 
tuaient de  véritables  quatuors  de  chambre.  En  géné- 
ral, le  style  de  Guillemain  est  bariolé  de  triolets  en 
doubles  croches  jetés  dans  les  mouvements  binaires, 
à  la  mode  italienne,  (iuillemaiti  était  cité  pour  sa 
main  prodigieuse  el  son  extrême  habileté;  il  a  mis 
toute  sa  virtuosité,  qui  le  faisait  passer  de  son 
temps  pour  bizarre,  dans  ses  Amusements  pour  vio- 
lon seul,  où  il  entasse  difficultés  sur  difllcultés.  Il 
est  le  premier,  avec  L'abbé  le  fils,  à  composer  en 
France  de  la  musique  pour  violon  sans  accompa- 
gnement. 
Ce  L'abbé  le  lils   fut  un  des  meilleurs  élèves  de 


3.  C'est  à  Lille,  qu'en  173.'î,  il  fait  paraître  son  (puvre  I. 

4.  Voir  plus  haut,  aux  instruments  à  clavier. 

o.  Remarquons,  a  ce  propos,  que  l'usage  de  la  Trompette  marine 
se  prolongea  encore  longtemps  au  ivin*"  siècle.  Ainsi,  en  janvier  1742, 
un  sieur  Jean-Baptiste  Frin.  maître  â  danser  de  Paris  et  musicien  de 
ta  ville  de  Strasbourg,  adressait  aux  Acadùmiciens  du  Concert  de  Lyon 
un  Mémoire  sur  la  trompette  Jintrine .  dans  lequel  il  exposait  le 
moyen  d'apprendre  à  jouer  sans  maître  de  cet  instrument.  Consulter  ; 
L.  Vallas,  J.-B.  l'rin  et  sa  mélhoda  de  trompette  marine  {S.  1.  M., 
IS  novembre  l'.l(j8). 

6.  Les  Concertos  arec  roi.r  de  Mondonville  d'-vaient  probablement 
ressortir  de  la  même  esthétique  que  ses  Pièces  de  clavecin  avec  voIm 
ou  violon  (œuvre  V). 

7.  Sur  Guillemain,  voir  notre  article  dii  Courrier  musical  du  1"^  août 
l'JOU. 
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Leclair'.  Il  s'appelait  en  réalité  Joseph-Barnabe  Saint- 
Sevin.dit  L'abbé, à  cause  des  fonctions  musicales  que 
son  père  exerçait  dans  les  églises  de  la  ville  d'Amen, 
où  il  naquit  le  H  juin  1727.  En  1730,  il  entrait  en 
qualité  de  violoniste  à  la  Comédie  française,  se  pro- 
duisait au  Concert  spirituel  en  17i-i,  et  était  admis 
la  même  année  à  l'orchestre  de  l'Opéra.  L'abbé  mou- 
lut  à  Paris  le  6  thermidor  an  XL 

Son  œuvre  de  violon,  dont  le  premier  livre  parut 
après  17'i-3,  consiste  en  Sonates  à  quatre  et  trois  mou- 
vements, où  se  manifeste  l'alerte  technique  de  Leclair. 
L'abbé  aimait  à  broder  de  variations  des  mélodies 
connues;  c'est  ainsi  qu'il  en  écrivit  de  fort  intéres- 
santes sur  le  fameux  Air  des  Sauvai/cs  de  Hameau 
(Jolis  airs  ajustés  et  variés  pour  un  violon  seul),  où,  avec 
l'aide  de  son  seul  instrument,  il  parvient  à  donner 
une  impression  presque  symphonique.  On  a  aussi  de 
lui  un  ouvrage  pédagogique  :  Principes  de  violon,  qui 
parut  en  1761. 

Ajoutons  que  L'abbé  le  fils  s'essaya  aussi  dans  la 
Hijmplionic.  La  fondation  et  le  développement  de 
notre  école  de  violon,  en  fournissant  au.x  orchestres 
d'excellents  inslriimentisles,  favorisaient  l'extension 
du  genre  symphoniquc,  que  de  nombreux  Mécènes, 


entre  autres  La  Pouplinière,  cultivaient  dans  leurs 
conceits  particuliers,  initiant  le  public  à  de  nouvelles 
utilisations  instrumentales.  De  pi  us,  les  éléments  étran- 
gers allluaient;  dès  17't8,  des  cors  de  chasse  alle- 
mands s'étaient  fait  entendre  dans  une  symphonie 
de  Guignon.  En  n.'iO,  L'abbé  donnait,  lui  aussi,  au 
Concert  spirituel,  une  symphonie  à  deux  cors  de 
chasse;  si  cette  symphonie,  qui  est  malheureusement 
perdue,  utilisait  d'autres  instruments  que  les  cors. 
L'abbé  aurait  précédé  ainsi,  de  quatre  ans,  l'initiative 
que  devait  prendre  Jean  Stamitz.  Jusqu'à  ce  momenl, 
la  flûte,  le  hautbois  et  le  basson  étaient  à  peu  prés  les 
seuls  instruments  à  vent  iju'on  employât  concurrem- 
ment avec  les  cordes.  Les  timbales  et  les  trompettes 
n'apparaissaient  que  par  intermittences  et  ad  libi- 
tum, comme  dans  les  Plaisirs  de  la  paix,  symphonie 
en  trio  avec  timbales  et  trompettes  de  Le  Maire  (1749). 
Une  fois  entré  dans  la  voie  symphonique,  L'abbé, 
fidèle  à  son  système  de  transcriptions,  compose,  en 
1 76 1,  une  Grande  Symphonie  avec  variations  pour  deux 
violons,  alto,  violoncelle  ou  basson,  hautbois  ou  flûtes 
et  deux  cors,  dans  laquelle  ces  dilféients  instruments 
récitent  alternativement,  et  dont  le  thème  consiste 
dans  le  Menuet  du  violoniste  Exaudel-  : 
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En  17;)3,  il  avait  publié  des  symphonies  à  trois  vio- 
lons et  une  basse. 

Plus  modestes  dans  leur  ambition,  André-Noèl 
Pagin  et  Charles-Antoine  Branche  se  bornèrent  à  la 
sonate  de  violon. 

Le  premier ',  né  à  Paris  en  1721  et  élève  de  Tartini, 
débuta  en  1747  au  Concert  spirituel,  en  jouant  des 
sonates  de  son  mailre;  il  y  figure  encore  en  17o3.  Il 
était  protégé  par  le  comte  de  Clermont,  dont  il  fut  le 
premier  violon,  et  par  le  prince  de  (irimberghen,  et 
lîurney,  qui  fit  sa  connaissance  en  1770,  vante  sa  belle 
sonorité.  Son  livn;  de  Sonates  à  violon  seul  cl  In  basse 
(1748)  révèle  un  style  noble,  hardi,  plein  de  trouvailles 
rythmiques  et  harmoniques. 

Do  Charles-.\nt(iine  Branche',  nous  ne  savons  pas 
grand'chose.  .\é  à  Vernon  en  1722,  il  appartenait  à 
l'orchestre  de  la  Comédie  française  et  donna,  en  17't8, 
un  livre  de  Sonates,  d'excellente  facture  et  dont  cer- 
tains passages  respirent  une  émotion  pénétrante; 
Branche  manifeste  une  recherche  de  l'expression 
intime  à  laquelle  ses  prédécesseurs  restaient  en  gé- 
néral assez  indilférenls. 

Avec  Pierre  Vachon  ",  nous  retrouvons  des  tendances 
nettement  symphoniques.  C'était  un  Arlésien,  élève  de 
(jliabran,  et  qui  se  fit  entendre  au  Concert  spirituel 


I.  Sur  L'aiibé  le  fils,  voir  Vidal,  lex  /nstrutnenls  à  arclwt,  II; 
Laurent  Grillct,  le-f  Ancctres  du  violon  et  du  violoncidle,  et  Campar- 
*ion,  V Académie  royale  de  m\mqtie,  II,  p.  27. 

i.  André-Joscpli  Eiaudct  était  violonisto  à  l'Oppra.  Consulter  sur 
lui  Cariez,  Quelques  Musiciens  de  Ilouen  (Académie  de  Cacii,  1883, 
p.  312).  Son  Menuel  a  subi  de  nombreuses  transcriptions  et  adapta- 
lions.  On  a  de  lui  des  Sonates  à  violon  .teul  et  ba-f.se  (manuscrites)  et 
six  Sona/es  en  trio  pour  deux  violo7is  (1751). 

3.  Sur  Pagin,  voir  Daquin,  /.étires  sur  les  Hommes  célèbres,  p.  I3C, 
U8.  —  Vidal,  loco  cit.  —  WasiclcwsUi,  Die  Violine  und  ilire  Meister, 
l).31S-31'J.  —  Fêtis,  IV,  p.  410. 


en  17;i0.  Le  prince  de  Conli,  qui  l'avait  remarqué 
l'engagea  cinq  ans  plus  tard  dans  sa  musique.  Vachon 
quitta  la  France  en  1781;  il  excellait,  selon  La  Bonle, 
comme  quarlettiste,  et  a  laissé,  outre  trois  livres  de 
Sonates  à  violon  seul  et  baise  1 1769-1770),  des  Concer- 
tos pour  violon  principal  et  orchestre  et  des  Quatuors 
pour  instruments  à  cordes. 

Si  l'écriture  en  trio  conservait  encore  des  adeptes, 
le  développement  de  la  symphonie  s'affirmait  néan- 
moins dans  un  grand  nombre  d'œuvres  destinées  aux 
instruments  à  archet.  C'est  ainsi  qu'Antoine  Dauver- 
gne'^,  après  avoir  donné  des  Trios  pour  deux  violons 
et  la  basse  et  un  livre  de  Sonates  à  riolun  seul  (1739), 
apportait,  en  K.'iO,  son  contingent  à  la  production, 
symphonique  sous  la  forme  de  deux  livres  de  Concerts- 
de  Si/mplionieà  i/uatrc  parties  (op.  111  .'t  IV)  qui  déno- 
tent une  grande  sûreté  d'écriture  et  une  bonne  utili- 
sation des  registres  instrumentaux.  Ces  Concerts  de 
Symphonie  comportent  deux  violons,  un  alto  et  Iïl 
basse;  le  style  en  est  lier  et  parfois  fort  expressif. 

Le  nom  de  Pierre  Gaviniès  •  domine,  avec  celui  de- 
Leclair,  l'histoire  du  violon  en  France  au  cours  du 
xviM"  siècle. 

Pendant  longtemps,  on  ne  fut  pas  bien  lixé  sur  le 
lieu  et  sur  la  date  de  sa  naissance.  Etait-il  né  à  Paris 

4.  Voir  Uonnassies.  la  Musique  à  la  Comédie  française, 

5.  Wasielewslii,  locncil.,  p.  318 Bachaumont,  t.  III  (1766),  XIX 

(17<iO)  (addition).  —  A.  Gouirand,  la  Musique  en  Provence  (1908) 
p.  103-109. 

6.  Voir  à  la  partie  de  ce  travail  consacrée  au  motet  et  à  l'opéra- 
comiquc. 

7.  Sur  Gaviniès.  voir  Eloqe  hiitorique  de  f.  Gaviniès  par  la  prin- 
cesse de  Salm.  1801 .  —  Fayolle,  .Yolices  sur  Corelli,  Tartini,  Gavinièn 
et  Violli,  1810.  —  Wasielenski,  loco  cit.,  p.  325  et  suiv.  —  Constant 
l'ierre,  /,«  Conservatoire  de  mxisique  et  de  déclamation,  p.  129,  44+,. 
et  Les  /•'acteurs  d'instruments  de  musique. 
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ou  à  Bordeaux?  La  Borde  lui  assigne  le  i  i  mai   17i8  1  cIhts.  Voici  un  exemple  de  ceux-ci  que  nous  emprun- 
pour  date  de  naissance,  tandis  que  M"""  de  Salni  et  |  tons  au  n"  19  : 
M.  Constant  Pierre  le  font  naître,  la  pre- 

Allegro  brillante ♦ 


mière  deux  ans  plus  tôt,  le  26  mai  1726,  et 
le  second  à  Bordeaux,  le  dl  mai  1728'.  Il 
résulte  des  recherches  que  nous  avons 
faites  à  Bordeaux  que  Pierre  Gaviniès  na- 
quit bien  dans  celte  ville  le  11  mai  1728, 
de  François  Gaviniès,  luthier,  et  de  Marie 
Laporte-.  Il  débuta  en  1741  au  Concert 
spirituel,  où,  en  1744,  il  occupait  la  place  de  pre- 
mier violon.  Après  avoir  quitté  l'orchestre  de  cet 
établissement  en  1750,  il  y  reparut  trois  ans  plus 
tard,  et  mourut  à  Paris  le  0  septembre  1800,  après 
avoir  obtenu,  le  22  novembre  170o,  la  chaire  de  vio- 
lon au  Conservatoire. 

Tous  ses  contemporains  vantent  le  charme  et  la 
grandeur  de  son  style,  qu'il  s'efforçait  de  transmettre 
à  ses  nombreux  élèves,  Capron,  Paisible,  Le  Duc  aîné, 
l'abbé  Robineau,  Guénin,  Imbault,  etc. 

On  a  de  lui  deux  livres  de  Sonates  de  violon  (op.  1 
et  III)  que  caractérise  l'abondance  des  variations 
accumulées  dans  les  Ane  et  les  Andantes.  Gaviniès, 
suivant  en  cela  Guillemain,  multiplie  ses  variations 
.jusqu'à  en  présenter  huit  ou  neuf  sur  le  même  Ihème. 
Ce  sont  là  d'excellents  exercices  de  virtuosité,  mais 
le  plus  souvent  ils  n'oil'rent  qu'un  fort  médiocre 
intérêt  musical. 

Les  six  Concertos  qu'il  a  laissés  ont  d'antres  mérites. 
Ecrits  pour  violon  principal,  quatuor,  deux  hautbois 
et  deux  cors,  et  antérieurs  à  176:i,  date  à  laquelle 
Gaviniès  en  exécula  un  au  Concert  spirituel,  mais 
publiés,  par  souscription  en  1764,  ces  (,'ouct'77os  com- 
portent trois  mouvements  :  Alleijro,  Andante,  Allegro, 
et  reflètent  évidemment,  dans  leur  orchestration, 
l'influence  exercée  par  Jean  Stamitz  sur  les  musi- 
ciens français  de  son  temps.  C'est,  en  elïet,  en  1734 
et  en  1755  que  le  concertmeisler  allemand  faisait 
entendre  au  Concert  spirituel  deux  symphonies,  l'une 
avec  cors  de  chasse  et  hautbois,  l'autre  avec  clari- 
nettes et  cors  de  chasse. 

Dans  les  Concertos  de  Gaviniès,  les  Soli  sont  large- 
ment développés,  et  leur  alternance  avec  les  Tulli  se 
rapproche  du  type  adopté  par  Leclair  :  trois  groupes 
de  Soli  encadrés  par  des  interventions  de  l'orchestre 
d'accompagnement. 

Un  des  principaux  mérites  de  Gaviniès,  qu'on  nom- 
mait le  Tartini  français,  et  qui  n'est  pas  sans  présen- 
ter de  nombreuses  analogies  avec  le  maître  padouan, 
consiste  dans  son  initiatiue  pédagogique  et  dans 
l'œuvre  qu'il  consacra,  sous  le  titre  :  les  Vingt-Quatre 
Matinées  de  P.  Gaviniès,  Exercices  pour  le  violon  (1794), 
à  l'enseignement  rationnel  du  violon.  De  la  sorte, 
Gaviniès  apparaît  comme  le  précurseur  des  Uode  et 
des  Kreutzer  ;  il  a  judicieusement  accumulé  les  dif- 
licullés  de  l'iiistrunient  dans  les  études  qui  compo- 
sent son  recueil  et  porte  son  attention  sur  l'emploi 
de  la  double  corde  ainsi  que  sur  les  brusques  déman- 


1.  Félis,  lll,430,et  Eitner.  —  Bachaumont  (J/c'Hioi/v*),  tomes  I  {I7G2) 
et  IV  (t7li9).  —  Constant  Pierre,  le  Conservatoire  de  musique  et  de 
déclamation,  p.  444. 

2.  Arili.  nmn.  de  Bordeaux,  G.  G.,  73. 

3.  Voir  Vidal,  les  Instruments  à  archet,  II,  p.  261.  —  G.  Cucuel,  Le 
baron  de  Baiiije  et  son  temps  {Anitée  musicale,  1911). 

4.  Cette  pïirticnlarité  s'observe  aussi  dans  quelques  sonates  publiées 
par  Guillemain  en  1734.  Voir  plus  loin. 

i).  SurJoseiih  Canavas,  voir  G.  Cucuel,  La  Pouplinière  et  la  7nusi~ 
que  de  chambre  au  dix-ttuitième  siècle,  1913,  p.  341,  et  sur  Juliea- 
Amable  Mathieu,  voir  P.  Fromageot,  les  Compositeurs  de  musique  ver- 
saillais,  1906,  p.  64. 


.\insi  s'annonçait  ce  style  hardi  et  fier  que  l'on 
devait  admirer  dans  l'école  de  Viotti. 

Un  des  élèves  de  Gaviniès,  Nicolas  Capron  ^  employé 
comme  son  niaitre  au  Concert  spirituel,  a  laissé  un 
livre  de  six  Sonates  pour  violon  et  basse  (op.  I,  1769) 
qui  présente  une  particulai'ité  intéressante,  car  on 
y  voit  apparaître  très  nettement  le  deuxième  thème 
dans  les  Allegios''. 

Joseph  Canavas,  dit  l'aîné,  maître  de  musique  du 
prince  de  Carignan,  Touchemoulin,  Bornet  l'aîné, 
Lahoussaye,  J.-.\mable;  Mathieu  =  et  les  deux  Navoi- 
gille  conlribuérent  aussi  à  assurer  le  bon  renom  de 
l'école  française  de  violon.  Nous  nous  arrêterons  plus 
particulièrement  sur  un  élève  de  Leclair,  le  fameux 
chevalier  de  Saint-Georges'',  né  à  la  (iuadeloupe  en 
décembre  174o,  et  qui  maniait  aussi  bien  l'épée  que 
l'archet.  Saint-Georges  fonda  avec  Gossec  le  Concert 
des  Amateurs  et  a  laissé,  outre  des  sonates  à  violon 
seul  et  des  sonates  pour  deux  violons,  des  Concertos 
à  violon  principal,  quatuor,  hautbois  ou  lliUe  et  deux 
cors  ad  libitum  qui  se  rattachent  au  genre  sympho- 
nique.  Les  Concertos  de  Saint-Georges  sont  à  trois 
mouvements,  de  la  forme  Allegro,  Adagio,  Rondeau. 
le  Rondeau  faisant  dans  tous  fonction  de  pièce  ter- 
minale. A  signaler  aussi  ses  six  Quatuors  à  deux  vio- 
lons, alto  et  basse  composés  avec  un  cadre  binaire  : 
Alleijro,  Rondeau,  et  dans  lesquels  le  Ronileau  termi- 
nal se  dédouble  fréquemment  en  deux  parties,  l'une 
écrite  en  majeur  et  l'autre  en  mineur,  ou  vice  versa. 
Isidore  Bertheaume^  qui  débuta  à  onze  ans,  au 
Concert  spirituel  en  176.Ï,  et  occupa  successivement 
les  places  de  premier  violon  au  Concert  d'émulation 
et  de  chef  d'orchestre  du  Concert  spirituel  (1789),  mé- 
rite d'être  rappelé,  en  raison  de  la  particularité  que 
présente  son  œuvre  IV  consistant  en  deux  Sonates  â 
cordes  ravallées,  dans  le  style  de  Lolli,  sonates  pour 
lesquelles  l'accord  du  violon  est  fixé  ainsi  qu'il  suit  : 


et  comporte  le  ré  au  grave,  la.quatrième 


corde  étant  descendue  d'une  quarte,  du  sol  au  ré. 
Enfin,  les  œuvres  de  Marie- Alexandre  Guénin',  un 
élève  de  Gaviniès  et  de  Gossec,  qui,  après  avoir  rem- 
pli les  fonctions  d'intendant  de  la  musique  du  prince 
de  Condé  (1777),  entra,  en  1778,  à  la  musique  de  la 
chapelle  royale,  sont  dignes  d'attention;  ses  Sonates, 
ses  Trios  dédiés  à  Gossec,  ses  Duos  pour  deux  vio- 
lons, ses  deux  Concertos  et  ses  trois  Sytnphonies  à 
huit  parties  montrent  l'influence  que  la  musique 
allemande,  notamment  celle  de  l'école  de  Mannheim 

6.  Sur  Saint-Georges,  voir,  outre  Fétis  et  Eitner,  Correspondance  de 
G rimm,  :iQnèes  1776,  1777,  1778.  Notice  historique  sur  Saint-Geor- 
qes  en  tête  du  Traité  de  l'Art  îles  armes  par  la  Boessière  le  (ils.  Saint- 
Georges  a  inspiré  un  roman  à  M.  Roger  de  Beauvoir. 

7.  Voir  Vidal,  loco  cit.,  II,  p.  254. 

3.  Ibid.,  II,  p.  279-280,  et  le  Mercure  de  juia  1755. 
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et  d'Haydn,  comniem-ait  à  exercer  sur  nos  compo- 
sitions inslrumenlales.  Les  symphonies  de  (luénip 
furent  comparées,  au  dire  de  Félis,  à  celles  d'Haydn; 
elles  comportent,  outre  le  quatuor,  deux  hautbois 
obligés  et  deux  cors  ad  libitum  (177G|. 

Nous  pourrions  ajouter  à  cette  élude  des  violonistes 
français  du  xviii*  siècle  le  nom  de  Nicolas  Dalayrac', 
qui,  grâce  à  ses  Duos  et  à  ses  0"«'"'"'s,  appartient  à 
l'histoire  de  la  littérature  instrumentale.  Des  Quatuors 
de  Dalayrac,  les  uns  sont  dits  «  concertants  »,  et  la 
composition  en  revient  de  toutes  pièces  à  leur  auteur; 
les  autres  poitent  le  titre  de  QiKtluors  d'Airs  conntts. 
mis  en  variation  et  en  dialogue  pour  d'ni.r  violons,  alto 
et  basse,  et  se  composent  d'airs  empruntés  aux  opéras- 
comiques  à  la  mode,  airs  variés  et  brodés  de  mille 
manières,  souvent  de  façon  très  habile;  les  Quatuors 
concertants,  véritables  cjuatuors  à  cordes,  qui,  avec 
ceux  de  Vachon,  constituent  les  premiers  représen- 
tants français  de  ce  genre,  sont  gém-ralemenl  :'i  trois 
mouvements,  A^/ejro,  Alleijretto,  Menuets  ou  Homance. 
L'écriture  présente  un  certain  intérêt,  et  nous  cite- 
rons en  particulier  le  quatuor  n°  5  de  l'œuvre  VII,  en 

L'influence  allemande,  à  laquelle  nous  venons  de 
faire  allusion,  n'est  pas  la  seule  qui  s'exerce  alors 
sur  notre  école  de  violon;  les  ii-uvres  des  violonistes 
italiens, de  mieux  en  mieux  connues,  impressionnent 
profondément  les  maîtres  français,  et  l'institution  du 
Concert  spirituel,  en  attirant  à  Paris  les  virtuoses 
étrangers  les  plus  notoires,  entraine  la  musique  vers 
le  cosmopolitisme.  Déjà,  ce  cosmopolitisme  musical, 
si  caractéristique  de  la  (in  du  xviii"  siècle,  se  faisait 
jour,  en  l'dB,  dans  la  Sinfiinia  ncl  gusto  di  ciw/ue 
tiazioni,  où  Dilters  de  Dittersdorf  rassemblait  toutes 
les  musiques  européennes.  Les  compositions  pour  le 
Tiolon  s'enrichissent  de  pièces  pittoresques,  ethno- 
graphiques, telles  que  Polonaises,  Boléros,  Rondos 
russes.  Alla  spagntiola,  etc.  Dans  son  ~"  Concerto,  le 
violoniste  Jarnowick  introduit  un  Hondo  russe,  en 
même  temps  qu'il  est  le  premier  à  conlier  des 
llomances  aux  violons^. 

Ces  diverses  influences,  jointes  à  une  connais- 
sance parfaite  des  qualités  musicales  de  notre  race, 
trouvèrent  leur  équilibre  chez,  un  virtuose  italien 
que  nous  devons  considérer  comme  le  fondateur  de 
l'école  classique  du  violon  en  France,  chez  Jean- 
Baptiste  Viotli.  iNon  pas  qu'il  n'existât,  avant  Viotti, 
une  école  française  de  violon,  les  lignes  qui  précè- 
dent montrent  combien  elle  fut  brillante  et  caracté- 
ristique. Mais,  avec  Viotti,  s'inaugurent  des  tendances 
nouvelles.  Viotti  a  joué,  à  l'égard  de  notre  école  de 
violon,  un  rôle  assez  analogue  à  celui  que  Lulli  sut 
remplir  jadis  vis-à-vis  de  l'opéra.  Il  s'est  complète- 
ment fiancisé  sans  abandonner  aucune  de  ses  dis- 
positions natives,  et  a  su,  à  l'aide  d'éléments  assez 

1.  Voir  la  partie  de  ce  travail  relative  à  l'opêra-romique. 

2.  Ces  Quatunrn  de  Datnyrac  sont  annoncés  dans  \ Atmanacli  musi- 
cal de  1781.  L'annonce  est  accompaffnéc  des  li^es  suivantes  ;  »  \\ 
faut  distinguer  ces  quatuors  de  toutes  les  productions  de  celle  espèce. 
M.  Dela\rac  (jïïc)  a  une  manière  d'écrire  en  musique  simple  et  natu- 
relle, un  stvle  net  et  clair  ;  les  traits  dirtlciles  ne  font  rien  perdre  à  ses 
idées  de  la  grâce  et  de  l'élégance  avec  lesquelles  elles  sont  tournées. 
L'auteur  paroit  avoir  une  connaissance  profonde  de  son  art.  ■  (P.  183.) 

3.  Siliertng.  Gcschichte  des  InstrumfnlaikonzTU,  p.  171. 

4.  baillot  ne  voyait-il  pas  dans  les  concertos  d<--  Viotti  des  «  héros 
d'Homère  en  action  »  ? 

5.  Sur  Viotti,  voir  A. -M.  Ejmar,  Anrcdotea  sur  Viotti  (!'•  édition, 
1792;  2*,  1801).  —  Fr.  Fayolle,  Nûticrj  sur  Corelh,  Tartini,  Gari- 
niés,  r-ugiiani  el  VioltiH»lO).  —BnWM.Nolici'  sur  J.-ll.  IVoHi  (18i3). 
—  Miel,  yotice  hisloriQw:  sur  J.-D.  Viotti  (1827).  —  Francesco  Regli. 
Sloria  del  iiofino  in  i'iemonle  (18C3).  —  A.  l'ougin,  Viotli  et  l'Scolc 
moderne  de  violon  (1886).  —  Gaietta  musicale  (tUcordi.à  Uilan),  1891, 


disparates,  créer  un  art  neuf,  vivant  et  original.  On 
voit  ainsi,  à  l'aube  de  la  Uévolution,  nailre  à  Paris 
un  type  tout  nouveau  et  très  caractéristique  du  Coii- 
ccrto  (le  violon;  et,  chose  curieuse,  ce  Concerto  de  l'é- 
cole française,  en  raison  de  ses  particularités  expres- 
sives, en  raison  de  son  allure  héroïque,  guerrière,  un 
peu  emphatique,  annonce  bien  le  grand  mouvement 
politique  qui  va  s'elfecluei'*. 

Viotti''  était  né  à  Fontaneto,  en  Piémont,  le  23  mai 
1753'.  Élève  de  Pugnani,  il  voyagea  d'abord  avec  son 
maître  et  parcourut  en  triomphateur  une  partie  de 
l'Kuiope.  Il  se  fit  entendre  pour  la  première  fois  à  Pa- 
ris pendant  l'hiver  de  1782,  au  Temple,  chez  le  prince 
de  Conti,  et  débuta  le  17  mars  1782  au  Concert  spiri- 
tuel, où  il  éclipsa  Jarnowick".  A  la  fin  de  1783,  Viotti, 
pour  des  raisons  qui  ne  sont  pas  encore  bien  éluci- 
dées', quittait  le  Concert,  dirigeait  en  1786  les  exécu- 
tions de  la  Loge  olympique, et  avec  Léonard,  le  coilleur 
de  la  reine,  prenait  l'enlreprise  du  Théâtre  italien; 
puis,  en  1789,  il  demandait,  sans  l'obtenir,  le  privilège 
de  l'Opéra  et  offrait,  à  cet  effet,  un  cautionnement  de 
trois  millions.  En  17'.I2,  Viotti,  ruiné  par  l'émigration 
de  la  plupart  de  ses  actionnaires,  quittait  Paris  pour 
Londres.  Tel  fut  son  premier  séjour  en  France,  au 
cours  duquel  il  composa  un  grand  nombre  de  pièces 
de  musi(]ue  instrumentale,  parmi  lesquelles  nous 
citerons,  d'abord,  les  vingt  premiers  Concertos  dits 
parisiens-',  puis  deux  Si/mphonies  concertantes  pour 
deux  violons,  l'une  en  fa  majeur,  l'autre  en  si  l-,  que 
Guérillot  et  Imbault  jouèrent  en  mars  et  avril  1787  au 
Concert  spiiituel,  ses  belles  Sonates  de  violon  '",  un 
Concerto  pour  piano  et  orclicstre  i24  déc.  1787)  et  le 
premier  recueil  de  ses  Duos  pour  deux  violons  (1789), 
sans  compter  des  transcriptions  pour  piano  et  pour 
violoncelle  de  ses  compositions  destinées  au  violon. 
Construit  sur  le  type  ternaire  consacré  par  l'usage, 
le  Concerto  de  Viotti  reflète  peu  l'influence  de  Pu- 
gnani; il  s'apparente  plutôt,  au  point  de  vue  de  la 
partie  purement  technique,  avec  les  O'uvres  de  ce 
Lolli  que  nous  avons  vu  plus  haut  inspirant  Ber- 
theaume,  et  qui  fut  le  prototype  du  pur  virtuose;  de 
ce  côté,  il  touche  aussi  à  l'art  élégant  et  crâne  de 
Jarnowick.  Ainsi  que  l'observe  très  judicieusement 
.M.  Scheriiig,  c'est  dans  le  dernier  mouvement,  péné- 
ralenienl  du  lype  Hondo,  que  s'accumufeiit  toutes  les 
audaces,  toutes  les  originalités  du  compositeur;  c'est 
là  que  sa  fantaisie  étincelle,  radieuse  et  sans  cesse 
renouvelée". 

Seulement,  le  concerto  de  l'école  française  pèche 
par  excès  de  virtuosité;  le  Solo  se  dresse  héroïque- 
ment contre  le  Tutti,  et  tous  deux  se  livrent  à  de 
véritables  combats;  si,  déclare  Baillot,  «  les  premiers 
concertos  de  Viotti  montrent  de  toutes  parts  cette 
fougue  d'imagination  qui  dépasse  le  but  en  visant 
plus  à  étonner  qu'à  plaire  »,  le  maestro  ne  tarde  pas 
à  mettre  en  pratique  un  de  ses  aphorismes  favoris, 


p.  4SG.  —  Wasielewaki,  iJir  Vtoline  und  ihrc  Mfister  (181>3),  (•-  162  ri 
suiv.  —  Fêtis.  Vil,  p.  360  et  suiv.  —  l^ilner,  X,  p.  101.  —  Sctiering,  fret- 
cliirhtr  di's  fnstrumentalkonzerts  (1905),  p.  170,  171  et  suiv.  —  Con- 
sulter aussi  les  Mémoires  de  ,!/■•  de  Genhs,  I,  p.  14-1.  Leipzifjer  Zei- 
tum],  14,  435,  22,  5.  —  M.  Brenel.  les  Concerts  en  France.  Itevne  inter- 
nationale de  musique  (1903).  —  Bacliaumont  cite  Viotti  au  lome  XX 
de  ses  Mémoires. 
G.  A.  Pougin,  locoeit.,  p.  10. 

7.  baillot,  loco  cit.,  p.  5.  Jarnovvick  s'appelait  Jean-Mario  Giorno- 
vicclii  et  était  né  à  Palerme  en  1745. 

8.  A.  Pougin,  Uieo  cit.,  p.  29,  30. 

9.  Les  vingt  [trcmiers  concertos  de  Viotti,  composés  à  Paris,  sont 
désignés  par  des  cliilfres  ;  les  neuf  suivants,  écrits  à  Londres,  portent 
des  lettres  de  A  à  1.  Le  premier  concerto  est  de  1782. 

10.  Il  y  a  deux  livres  de  six  sonates  chacun. 

11.  Sckering,  loco  cit.,  p.  172. 
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à  i<  ben  canlare  »,  à  chanter  avec  émotion,  et,  à 
partir  des  Co)icerlûs  17  et  18,  il  adopte  l'imposante 
l'orme  dramatique  qui  en  a  l'ait  la  renommée.  Baillot 
rapporte  que  les  Tutti  du  dix-huitième  furent  aussi 
applaudis  qu'une  des  belles  symphonies  d'Haydn 
qu'on  exécutait  alors'. 

L'orchestre  il'accompagnement  des  vingt  premiers 
concertos  de  Viotti  comprend,  outre  le  quatuor,  deux 
hautbois  et  deux  cors;  c'est  le  même  que  celui  qu'a- 
vait choisi  Jarnowick  pour  ses  compositions  analo- 
gues; à  partir  du  21"  concerto  {Concertos  anglais), 
Viotti  augmente  le  nombie  des  instruments  à  vent-. 

Le  style  des  Sonates  est  plein  de  noblesse  et  de 
vigueur.  Établies  généralement  en  trois  mouvements, 
ces  œuvres  comportent  un  Allegro,  un  Adagio,  et 
comme  morceau  final,  soit  un  Amiante  varié,  soit  un 
Rondo  pétillant  et  spirituel;  les  sonales  en  mi  |>  ma- 
jeur et  en  la  majeur  du  deuxième  livre  sont  parti- 
culièrement remarquables. 

L'Europe  entière  ne  tarda  pas  à  connaître  et  à 
applaudir  les  concertos  de  Viotti,  et  l'école  française, 
sous  l'énergique  impulsion  de  ses  successeurs.  Rode 
et  Kreutzer,  affirma  une  exceptionnelle  et  retentis- 
sante maîtrise. 


Dans  le  champ  des  violistes  et  des  violoncellistes. 


la  moisson   n'est  pas  moins  intéressante  que  dans 
celui  des  violonistes^. 

Nous  avons  dit  que  l'usage  de  la  basse  de  viole 
s'était  perpétué  fort  avant  dans  le  xviii"  siècle.  On  en 
a  la  preuve  dans  la  littérature  relativement  impor- 
tante consacrée  à  cet  instrument  jusque  vers  17'J0 
ou  1700.  En  écrivant  le  singulier  pamphlet  intitulé  : 
Défense  de  la  Basse  de  viole  contre  les  entreprises  du 
violon  et  les  prétentions  du  violoncel  (1740),  l'abbé 
Hubert  Le  Blanc  souligne  bien  l'attachement  que 
nombre  de  musiciens  manifestaient  à  l'égard  de  la 
basse  de  viole,  en  dépit  des  progrès  sans  cesse  crois- 
sants du  violoncelle  ou  basse  de  violon;  d'autre 
part,  nous  savons,  par  les  Variétés  historiques  et  litté- 
raires (1752),  que  les  divers  représentants  de  la  fa- 
mille des  violes  restaient  en  faveur  pour  la  musique 
de  concert  et  la  musique  de  chambre.  Mais  si,  au 
cours  du  xviii"  siècle ,  certaines  violes,  telle  que  la 
viole  d'amour,  conservent  un  rôle  d'instrument  de 
solo,  la  plupart  de  ces  anciens  instruments  se  démo- 
dent de  plus  en  plus*. 

Le  plus  ancien  Livre  de  viole  qui  ait  paru  en  France 
porte  la  signature  de  De  Machy  et  la  date  de  1683; 
il  est  précédé  d'un  Avertissement  destiné  à  faire  con- 
naître les  principales  règles  qui  enseignent  à  bien 
jouer  de  la  viole,  et  d'une  Table  des  ornements  que 
nous  donnons  ci-après  : 
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:        Petit 

Tremblement.     !  Tremblement. 
1  2 
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Deux  ans,  plus  tard,  en  1687,  apparaissent  simul- 
tanément le  Traité  de  la  Viole  de  Jean  Rousseau  et 
ÏArt  de  jouer  de  la  Viole  de  Danoville. 

Jean  Rousseau,  qui  s'intitulait  «  maître  de  musique 
et  de  viole  »,  insiste,  comme  De  Machy,  sur  les  Agré- 
ments :  «  On  peut  dire,  écrit-il  en  tête  de  son  Traitr, 

1.  Baillol,  hco  cit.,  p.  6,  7. 

-.  L'orcliesirc  se  compose  alors  d'une  flûte,  de  deux  hautbois,  de 
deux  clarinettes,  de  deux  cors,  de  deux  trompettes,  de  deux  bassons  et 
des  timbali^s. 

ït.  Sur  les  violes  et  les  violistes,  outre  les  ouvrages  déjà  cités  de 
MM.  Vidal  et  Grillet,  on  consultera  l'article  publié  par  M.  Paul  Viar- 
dot  dans  la  Rtïvue  musicale  (iy03),  p.  469,  sous  le  titre  :  Trompette 
marine  et  violes. 


que  les  Agrémefis  sont  un  sel  mélodique  qui  assai- 
sonne le  chant,  et  qui  lui  donne  le  goilt,  sans  lequel  il 
serait  fade  et  insipide;  et  comme  le  sel  doit  estre  em- 
ployé avec  prudence,  en  sorte  qu'il  n'en  faut  ny  trop 
ny  peu,  et  qu'il  en  faut  plus  dans  l'assaisonnement 
de  certaines  viandes  et  moins  en  d'autres.  Ainsi,  dans 


4.  En  1757,  Ancclet  pcrivait  :  «  La  Basse  de  viole  est  done  mainte- 
n;int  reléguée  dans  les  cabinets  des  vieux  partisans  de  l'ancienne  musi- 
que, qui,  apFi'S  s'ôtre  amusés  toute  leur  vie,  semblent  vouloir  perpé- 
tuer leur  goût  «Ml  ins[)ii'ant  à  leurs  enfants,  et  surtout  au\  jeunes 
demoiselles  de  préférence,  par  décence,  le  pardessus  de  viole  aux  au- 
tres instruments,  comme  s'il  était  moins  honnête  de  mettre  un  violon 
sur  l'épaulo  qu'un  pardessus  entre  les  jambes.  »  {ObservalionSf  etc., 
p.  23.) 
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l'usage  des  Agrcmens,  il  faut  les  appliquer  avec  modé- 
ration, et  sravoir  discerner  où  il  en  faut  plus  et  où  il 
en  faut  moins.  »  Rousseau  déclare  que  les  Ai/rémfnts 
usités  dans  le  chant  s'appliquent  également  à  la  viole  : 
cadenc!  ou  tremblement,  port  de  voix,  aspiration, 
plainte,  chute  et  double  cadence.  —  D'autres  orne- 
ments, tels  que  le  marlellement,  le  battement  et  la 
langueur,  sont,  au  contraire,  spéciaux  à  la  viole'. 

Danoville  divise  son  ouvrage  en  quatre  parties,  con- 
sacrées, respectivement,  à  la  position  <le  la  main  gau- 
che, à  l'explication  de  la  gamme,  à  celle  du  manche 
"  tant  par  notes  que  par  lettres  »  et  à  celle  des  .4;/)v'- 
ments.  Il  en  compte  dix^,  et  recommande  par-dessus 
tout  aux  exécutants  de  s'abstenir  de  faire  des  gri- 
maces et  de  remuer  le  corps. 


Le  plus  brillant  représentant  des  violistes  français 
du  xvii"  siècle  est  sans  contredit  Marin  Marais',  ordi- 
naire de  la  chambre  du  roi  pour  la  viole.  Son  œuvre 
insirumental  comprend  cinq  livres  de  Pièces  à  imc  cl 
deux  violes  publiées  en  1686,  1701,  171 1  et  1717  (pièces 
à  une  et  trois  violes).  On  a  encore  de  lui  des  Pièces  en 
trio  pour  les  flûtes,  violons  et  dessus  de  viole  (1692) 
qui  rentrent  dans  la  catégorie  des  Sijmpltonies  que 
nous  avons  étudiées  à  l'occasion  de  la  littérature  du 
violon. 

Dans  le  premier  livre  de  Pièces  n  une  et  deux  violes, 
dédié  à  Lulli,  Marais  considère  les  pièces  à  deux 
violes  comme  une  nouveauté,  et  donne  l'indication 
des  notations  qu'il  a  adoptées  pour  ses  Aijrdmeuts. 
Les  voici  : 


"  I       X 

Tretnbl!  Battî 


I        J  I 


k_ 


Pousse 
d'Archet . 


Tire. 


Coule   de 
doiyt  ■ 


Doigl  Plainte 

couche . 


^ 


Le  port  de  voix  se  marque  par  une  petite  note,  le 
port  de  main  s'emploie  surtout  dans  le  «  jeu  par 
accords  ». 


Son  deuxième  livre  (17011  apporte  trenle-deux  va- 
riations sur  le  fameux  thème  des  Folies  d'Espagne, 
qu'il  présente  de  la  façon  suivante  : 


i 


I  -  r  f  p  I'' ^'  ^iSTTf  I  r  t'nnmf^  i  r  r-  f  pjî  h 
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Marais  ne  rassemble  pas,  à  proprement  parier,  ses 
Pièces  sous  la  forme  Suite;  ses  livres  constituent  bien 
plutôt  des  recueils  de  morceaux  à  jouer  sur  la  viole, 
recueils  rassemblés  sans  préoccupation  architectu- 
rale, et  seulement  suivant  une  progression  de  diffi- 
culté d'exécution  résultant  des  diverses  tonalités  em- 
ployées. C'est  ainsi  que  ces  recueils  débutent,  presque 
toujours,  par  la  tonalité  de  ré  ou  de  la  mineur.  On 
trouve  des  Préludes  à  la  fin,  ou  bien  des  Rondeaux 
à  couplets  multiples,  des  Chaconnes,  des  séries  de 
variations,  etc.'. 

Le  style  de  Marais  se  montre  tout  particulièrement 
intéressant  dans  les  Pièces  à  deux  violes,  où  le  charme 
de  la  mélodie,  qui  revêt  souvent  un  caractère  popu- 
laire, se  joint  à  la  façon  dont  les  deux  parties  de 
viole  sont  conduites  par  tierces  et  par  sixtes.  C'est  là 
de  l'écriture  en  trio  bien  caractérisée;  les  violes 
concertent  avec  le  l'ontinuo  sur  un  pied  d'égalité,  et, 
comme  l'auteur  prévient  que  ses  pièces  sont  suscep- 
tibles d'être  exécutées  sans  basse  continue,  il  les 
enrichit  de  nombreux  accords.  —  Les  pièces  à  deux 
violes  jouissaient  alors  d'une  grande  vogue,  et  plu- 
sieurs auteurs  en  publièrent;  nous  citerons,  notam- 
ment, Ileudeline,  dont  les  deux  livres  de  Suites  de 
l'ièces  à  deux  violes  parurent  respectivement  en  1701 
et  1705. 

Marais  s'attache  aussi  à  faire  de  la  musique  des- 
criptive. Son  Lalji/rinlhe.  où,  par  un  mélange  de  disso- 
nances et  de  tons  graves  et  aigus,  il  piétendait  peindre 
l'indécision  d'un  homme  errant  dans  un  labyrinthe, 


1.  Rousseau,  loco  cit.,  p.  75. 

2.  Le  tremblement,  la  supposilioii,  le  battement,  le  iiine^.  le  port  de 
voix,  le  cnulé  (lu  (loi^l,  le  balanrement  ib?  main,  la  tenue,  le  coucha 
du  doigt,  le  poussé  et  tiré  (coup  d'archet). 

2.  Sur  Marin  Marais,  voir  la  première  partie  de  ce  travail. 

4.  Voir.Mfred  Einstein,  Zur  finit.scfirn  Litterntur  fur  viola  da  Gamba 
im  le  und  n  Jahrhundrrt,  1905. 

5.  Cf.  M.  Brenet,  /c.«  Concerts  en  France,  p.  101.  L'Opération  df  ta 
taille  se  trouve  dans  le  cinquième  livre,  n"»  108  et  109. 


était  célèbre  à  cet  égard,  et,  aussi  sa  fameuse  Opéra- 
tion de  lu  Taille'-,  dont  le  canevas  littéraire  explique 
point  par  point  les  intentions  imilatives.  Au  reste,  la 
plupart  des  litres  qu'il  a  attribués  a  ses  compositions 
(/((  Désolée,  la  Mutine,  la  l'oin/illeuse,  In  linurrasque. 
etc.)  se  rattachent  à  la  même  esthétique.  Il  a  écrit  le 
Tombeau  de  son  maître  Sainte-Colombe'.  C'est  là  une 
pièce  des  plus  curieuses,  où  le  Tombeau  abandonne  sa 
forme  primitive  d'Allemande  pour  adopter  un  dispo- 
sitif beaucoup  plus  libre.  La  composition  de  Marin 
.Marais  vise,  avant  tout,  à  l'expression  et  présente  un 
caractère  élégiaque  netlement  marqué.  On  peut  louer, 
enfin,  une  pièce  de  son  deuxième  livre,  consistant  en 
un  l'arillon,  pièce  dont  la  forme  était  chère  à  la  plu- 
pait  des  musiciens  de  ce  te  nips. 

A  côté  de  Marin  Marais,  dont  le  fils  Roland  Marais 
devait,  en  17:ili  et  17.18,  donner  deux  livres  de  Pièces 
de  viole,  Louis  Caix  d'IIervelois  jouissait  d'une  grande 
réputation,  que  iiartageaune  famille  de  \iolistes  dé- 
nommée de  Caix  tout  court,  et  dont  deux  membres, 
François  de  Caix  et  de  Caix  l'aîné,  enseignèrent  la 
viole  aux  princesses  royales'. 

De  Caix  d'IIervelois  a  laissé  six  livres  de  Pièces  de 
viole  (1708  à  17;)1),  dont  le  sixième  est  écrit  pour 
«  par-dessus  de  viole  à  cinq  et  six  cordes  ».  —  A  ren- 
contre de  .Malais,  il  adople  la  forme  Suite,  et  son  qua- 
trième livre  (1740i  contient  même  des  Sonates. 

Anloine  Forqueray*  a  composé  aussi  des  Pièces  de 
viole  qui  méritent  mieux  que  l'oubli.  Né  en  1072  et 


6.  Cette  pièce  a  été  publiée  par  M.  tîrenet  dans  son  deuxième  arti- 
cle sur  les  "  Tombeaux  en  musique  »  tJtevur  mu-sicalf,  1903.  p.  631). 

7.  L.  de  la  Laurencie,  Le-i  de  Caix  et  tes  de  Caix  d'/Icrveiois  {Guide 
musical,  17ct  Stjuillet  1!>10|. 

8.  Le  nom  de  cet  artiste  s'écrivait  aussi  Forcroix,  Forlcroix,  Four- 
croix,  etc.  Voir  sur  la  famille  Forqueray,  lex  J-'orf/uern;/,  par  J.-\i,  ï*ro- 
d'hommc  \Jtivistii  musicale  ilaliarta.  1!'03|,  notre  article  Peux  Yio- 
listett  célèbres  ;  Notes  sur  les  Forqueray  {Êiulletin  français  de  la  S. 
1.  M.,  décembre  1908  et  janvier  1909),  et  Les  Forqueray,  par  L.  For- 
qucrav  (lOli). 
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forthabile  violiste,  il  fut  maître  de  musique  du  régent; 
attaché  au  service  du  prince  de  Contiet  ordinaire  de 
la  musique  du  roi,  depuis  le  31  décembre  1689,  Antoine 
Forqueray,  au  dire  de  Daquin,  égalait  Marais;  Nemeitz 
et  Marpurg  parlent  de  lui  avec  éloges.  Il  mourut  à 
Mantes,  le  28  juin  [li'>.  Ses  Pièces  df  viole,  dédiées  a 
M"»«  Henriette  de  France,  ne  parurent  qu'en  1747; 
elles  sont  précédées  d'un  Avertissement  et  doigtées, 
et  conslituent  des  pièces  en  trio,  écrites  pour  deux 
violes  et  le  clavecin;  le  livre  de  Forqueray  contient 
cinq  Suites  divisées  en  cinq,  six  et  sept  morceaux  por- 
tant les  noms  des  personnages  auxquels  l'auteur  en 
avait  adressé  l'hommage,  ou  bien  ceux  des  localités 
où  elles  furent  exéculées  pour  la  première  fois.  On  y 
relève  les  noms  de  Rameau,  de  Couperin,  de  Guignon, 
de  Bournonville,  etc. 

Le  fils  d'Antoine,  Jean-Baptiste  Forqueray  (1600- 
1782),  devint,  comme  son  père,  ordinaire  de  la  cham- 
bre, musicien  du  prince  de  Conti,  professeur  de  la 
princesse  Anne-Henriette;  il  joua  au  Concert  spirituel 
avec  le  fameux  Blavet,  et  fut  un  des  derniers  vir- 
tuoses de  la  basse  de  viole,  que  le  violoncelle  tendait 
de  plus  en  plus  à  supplanter.  Ce  fut  lui  qui  publia  les 
pièces  de  son  père,  en  y  ajoutant  un  arrangement 
pour  le  clavecin  (1747). 

On  attribue  généralement  l'introduction  du  vio- 
loncelle en  France  à  un  musicien  florentin,  d'origine 
allemande,  qui  vint  se  fixer  à  Paris  vers  le  début  du 
xviii^  siècle,  et  fut  attaché  à  la  musique  du  duc  d'Or- 
léans et  à  l'Opéra,  à  Jean-Baplisle  Stiick,  dit  Bap- 
tistin  ou  Batistin,  dont  nous  signalons  plus  loin  les 
Cantatrs. 

Bientôt,  une  école  de  violoncelle  se  forme  en  France 
et  produit  des  artistes  remarquables,  dont  les  œuvres 


Air'  gracieux. 

(A) 


ne  lardent  pas  à  éclipser  les  faibles  compositions 
pour  la  viole  publiées  par  Charles  Dollé  (1737)  et  par 
Boismortier  (1725-1734). 

Bertaut  ou  Berteau,  né  à  Valenciennes  en  1700, 
mort  à  Angers  vers  1771,  peut,  à  ce  titre,  être  con- 
sidéré comme  le  véritable  fondateur  de  l'école  du 
violoncelle.  D'après  M.  Grard,  Berlaut  auiait  voyagé 
en  Allemagne  pendant  sa  jeunesse  et  aurait  travaillé 
la  basse  de  viole  avec  le  Bohémien  Kozaiz;  mais  il 
ne  tarda  pas  à  abandonner  la  basse  de  viole  pour  le 
violoncelle.  Le  premier,  il  se  sert  du  pouce  en  guise 
de  sillet  mobile,  et  se  fait  entendre  en  1739,  au  Con- 
cert spirituel,  dans  un  Concerto  de  sa  composition. 
On  ne  connaissait  de  lui,  jusqu'à  présent,  qu'une 
petite  pièce  en  sol  majeur  que  Duport  a  insérée  dans 
sa  Méthode,  et  une  Sonate  en  la  mineur  recueillie  par 
J.-B.  Bréval.  Ces  deux  pièces  constituent  un  excel- 
lent exercice  pour  l'archet,  et  l'emploi  du  pouce  s'y 
montre  jusqu'au  deuxième  mi  sur  le  la'.  Mais  on 
peut  trouver  un  certain  nombre  d'airs  de  Bertaut 
dans  un  Recueil  d'airs  choisis  pour  le  violoncelle  établi 
par  Cupis  le  jeune,  après  1760;  nous  en  donnons 
plus  bas  un  spécimen. 

Bertaut  jouissait  d'une  grande  réputation  auprès 
de  ses  contemporains.  «  Personne  aujourd'hui,  écrit 
Daquin,  ne  peut  se  flatter  d'avoir  plus  de  feu  que 
M.  Bertaut.  »  Les  «  Airs  de  Berlau  »  que  Cupis  a 
insérés  dans  son  Recueil  sont  des  Meiiucts,  des  Airs 
ijracieux.  des  Airs  gai/s.  L'exemple  (B;  montre  de 
quelle  façon  l'artiste  passait  du  pizzicato  au  coi  arco. 
Déjà,  dans  son  deuxième  livre  de  Pièces  de  Viole 
(1701),  Marin  Marais  écrivait  un  Rondeau  à  demi 
pincé  et  à  demi  à  coups  d'archet. 


(B) 
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Il  existe  enfin,  en  manuscrit,  au  Conservatoire, 
trois  Sonates  et  un  Air  varié  pour  le  violoncelle  de 
Bertaut,  toutes  pièces  écrites  très  haut,  en  clef  de  sol, 
et  témoignant  d'une  virtuosité  déjà  remarquable. 

A  la  même  époque,  Jean  Barrière  donne  quatre 
livres  d'intéressantes  Sonates  de  violoncelle  et  basse 
continue,  dont  le  premier  est  annoncé  par  le  Mercure 
de  novembre  1733.  Jean  Barrière  s'était  rendu  en 
Italie  vers  1736,  pour  y  entendre  Franciscello  et  y 
travailler  avec  lui.  Ordinaire  de  l'Académie  royale 
de  musique,  il  mourut  en  17.ÏI.  Un  autre  violoncel- 
liste de  ce  nom  figure  en  177o  parmi  les  artistes  du 
Concert  spirituel-. 


1.  Méthode  de  Bréval,  p.  164.  C'est  un  vivace  à  2/4.  Voir  aussi  Lau- 
rent Grillet,  les  Ancêtres  du  violon  et  du  violoncelle.  II,  p.  152-153, 
et  Vidal,  loco  cit.,  II.  —  Consulter  également  E.  Grard,  Berlaut  vio- 
loncelliste, Bibliographie  valcnciennoise,  t.  VII,  p.  230. 


Les  vingt-quatre  Sonates  de  Barrière  comportent 
généralement  quatre  mouvements  et  présentent  de 
nombreuses  formules  ornementales,  des  arpèges,  des 
passages  en  double  corde  d'une  exécution  difficile. 
On  le  considérait  un  peu,  de  son  temps,  comme  le 
Leclairdu  violoncelle.  Barrière  emploie  le  «  pouce  >', 
et  ses  sonates  offrent  quelques  exemples  de  cet  arti- 
fice technique.  Si  la  Méthode  de  Cupis,  qui  était 
élève  de  Bertaut,  reste  muette  à  l'endroit  du  «  pouce  » 
(1768),  du  moins  celle  que  le  violoncelliste  Tillière 
publia  en  1774  en  donne-t-elle  la  théorie  jusqu'aux 
registres  les  plus  élevés.  Tillière  avait,  du  reste, com- 
posé des  Sonates  qui  ne  manquent  pas  de  valeur. 

Ancelet,  dans  ses  Observations  sur  la  Musique  cl  les 


2.  C'est  Etienne  Barrière,  né  en  1748,  mort  en  1813.  Cf.  Grard,  loco 
cit.,  t.  XIV,  p.  270. 
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Musiciens',  cile,  parmi  les  violoncellistes  de  son 
temps,  Edouard,  Barrière,  Patoir  ou  Patouart,  Labhé, 
Martin,  Chrétien,  Berlaut  et  Davesne ,  auxquels 
nous  ajouterons  Olivier  Aubert,  auteur  d'exercices 
et  de  sonates  pour  le  violoncelle. 

Patouart  était  musicien  à  la  Comédie  française-  et 
a  laissé  un  livre  de  Sonates  qui  jouissait  d'une  excel- 
lente réputation;  lîoisgelou  rapporte  qu'  »  il  jouait 
avec  goût  et  ne  cherchait  point  à  étonner  par  trop 
de  diflîcultés  ». 

Joan-Baptiste  Chrétien^,  né  en  1727,  avait  été  élève 
de  Canipra  aux  pages  de  la  musique  du  roi.  En  17 i7, 
il  entrait  à  l'orchestre  duïhéàtredes  Petits  Cabinets', 
et  fut  pourvu,  en  octobre  1755,  de  la  charge  de  joueur 
de  viole  de  la  chambre,  en  remplacement  d'Ithier; 
après  avoir  donné  un  divertissement  intitulé  i/is 
ou  l'Orage  dissipr  (17")2)  aux  concerts  de  la  cour,  et 
quelques  morceaux  symphoniques  au  Concert  spi- 
rituel, il  mourut  le  20  mars  1760,  à  Versailles.  Enfant 
prodige.  Chrétien  était  connu  dans  sa  jeunesse  sous 
le  nom  du  «  petit  Chrétien  ». 

Janson  aîné,  auquel  nous  devons  d'assez  médiocres 
sonates,  fut,  lui  aussi,  un  enfant  prodige,  puisqu'il 
débuta  au  Concert  spirituel  à  l'âge  de  treize  ans,  en 
mars  iloo. 

Déjà,  à  l'exemple  de  Barrière,  les  violoncellistes  cul- 
tivaient la  virtuosité;  Baur,  dans  ses  deux  livres  de 
Sonates,  inaugure,  à  l'imitation  de  ce  que  Mondon- 
ville  pratiquait  sur  le  violon,  l'emploi  des  sons  har- 
moniques. Duport  l'aîné  (Jean-Picrrei,  musicien  du 
prince  de  Conti,  publie  quatre  livres  de  si.x  Sonalrs 
chacun,  où  l'usage  de  la  double  corde  et  des  posi- 
tions élevées  indique  un  artiste  en  pleine  possession 
de  son  instrument.  Duport  l'aîné  avait  dans  le  jeu 
une  vigueur  extrême,  attaquant  les  cordes  avec  la 
plus  grande  énergie  et  les  faisant  résonner  comme 
si  elles  eussent  été  de  métal.  Sa  réputation  s'étendit 
du  reste  à  l'étranger,  et,  lors  d'un  voyage  qu'il  fit  à 
Berlin  en  177.3,  le  grand  Frédéric  le  nomma  son  pre- 
mier violoncelliste  et  lui  conlia  l'éducation  musicale 
du  prince  royal,  ainsi  que  la  direction  de  l'Opéra'. 

Son  frère  cadet,  Jean-Louis  Duport  dit  le  jeune, 
était  né  à  Paris  le  4  octobre  1741);  lui  aussi  lut  un 
violoncelliste  de  talent,  élève  de  Bertaul,  et  de  son 
aîné;  il  acquit  une  manière  très  personnelle,  que 
caractérisaient  une  grande  pureté  et  beaucoup  de 
charme,  et,  après  avoir  débuté,  en  1768,  au  Concert 
siùrituel,  il  entreprit  des  voyages  artistiques  à  tra- 
vers l'Europe  et  mérita  les  compliments  de  Voltaire, 
chez  qui  il  se  fit  entendre  à  Ferney.  De  retour  en 
France,  il  se  vit  recherché  au  Concert  spirituel  et 
à  la  Loge  olympique.  Le  prince  de  Guéménée,  le 
baron  de  Bagge  et  la  société  des  Enfants  d'Apollon 
se  l'attachèrent  également,  mais,  au  moment  oii  la 
Révolution  éclata,  Duport,  appelé  par  son  frère  à 
Berlin,  s'en  fut  remplacer  celui-ci  auprès  du  roi  de 
Prusse.  Il  a  laissé  des  Concertos,  des  Nocturnes  et 


1.  Page  25. 

2.  V.  Bonnassics,  la  Musique  à  la  Comédie  française,  p.  31. 

3.  Sur  J.-B.  Chrétien,  voir  P.  From.igcot.  ie~i  Compositeurs  de  mu- 
sique i^ersaillais,  1906,  p.  50.  L'un  d-'S  fils  (ic  Jcan-Baplist",  (iiUes- 
i.ouis  Chrétien,  né  en  1754  à  Versailles,  fut  au5si  violoncelliste  cl 
inventa  le  pht/siorwtrace  qui  porte  son  nom  ^loco  cit.,  p.  tii). 

4.  A.  Jullicn.  le  Théâtre  de  M"  de  Pompadour. 

5.  .Vo/icp  sur  Dupurt  te  jeune,  par  Miel.  p.  1.2;  Annales  de  la 
Société  libre  des  Beaux-Arts,  t.  VII,  deuiiûmc  partie,  p.  t>8-9i.  Le 
Mercure  du  24  décembre  1764  parle  en  termes  enthousiastes  de  son 
a  talent  prodigieux  ». 

ti.   Miel.  ïuco  cit.,  p.  7. 

7.  Sur  Blainville,  voir  \j\  Borde,  Essai,  Ili.  p.  o77  ;  —  le  Mercure 
df  France  de  novembre  17.^1.  —  Fétis,  1,  p.  432.  —  L.  de  la  Laurencie 


une  excellente  méthode  de  violoncelle  :  Essai  sur  le 
doiijler  du  violoncelle  et  sur  la  conduite  de  l'archet''. 

Non  contents  d'enrichir  la  littérature  spéciale  à 
leur  instrument,  les  violoncellistes  cultivaient  encore 
le  genre  symphoiiique.  Certains,  comme  Jean-Bap- 
tiste Masse,  ordinaire  de  la  chambre  du  roi,  suivant 
l'exemple  de  Guignon,  composaient  des  Sonates  a 
deux  violoncelles  {l'::iû\.  D'autres,  tels  que  Blainville, 
maître  de  musique  de  la  marquise  de  Villeroy,  écri- 
vaient des  Stjtnphonics  à  grand  orchestre;  celle  que 
Blainville  fit  entendre  au  Concert  spirituel  en  1731 
le  30  mail  était  écrite  dans  un  nouveau  mode,  dont 
il  revendiquait  l'invention,  et  qu'il  appelait  le  mode 
mixte'. 

Quelques-unes  df  ces  œuvres  ne  manquent  pas  de 
mérite.  C'est  ainsi  que  la  première  Ouierlure  de  ses 
symphonies,  que  François  Martin,  musicien  du  duc 
de  (iranimonl  et  fort  habile  violoncelliste*,  fait  exé- 
cuter en  17o3,  au  Concert  spirituel,  et  qui  com- 
porte deux  violons,  l'alto  et  la  basse,  se  compose 
d'un  Prélude,  d'un  Allegro  en  2/4,  d  uu  Andante  en  ré 
mineur  (la  pièce  est  en  rr  majeur)  et  d'une  digue.  Le 
recueil  de  Martin,  dont  le  privilège  remonte  à  1746, 
contient  trois  Ouvertures  et  trois  Symphonies,  les 
Ouvertures  toutes  à  quatre  mouvements,  sur  le  type 
qui  vient  d'être  indiqué;  les  Symphonies,  toutes  à 
trois  mouvements  :  Allegro,  Andante,  Allegro.  Sans 
faire  emploi  du  bitliématisme,  ces  œuvres  sont  habi- 
lement développées  et  portent  un  cuiieux  témoi- 
gnage sur  l'état  de  la  symphonie  française  vers  1750. 

On  peut  rattacher  à  ce  genre  de  composition  les 
six  Trios  ou  Conversations  à  trois  pour  deux  violons  ou 
fliites  et  un  violoncelle,  que  François  Martin  dédia  au 
duc  de  Grammont,  et  qui  portent  aussi  le  privilège 
de  1746.  Ces  pièces  sont  à  quatre  mouvements  écrits 
dans  le  même  ton;  la  dernière  se  termine  par  une 
longue  Chaconne  variée,  comportant  un  intermède 
mineur. 

La  première  œuvre  de  Martin  parait  être  un  livre 
de  sonates  pour  violoncelle  et  basse  continue,  dédié 
«  Alli  .\matori  di  Musica  »  et  qui  est  signé  dal  signer 
Martino. 

Citons  enfin  le  violoncelliste  Canavas  le  cadet  (Jean- 
Baptiste)',  dont  J.-J.  Bousseau  parle  aux  livres  IV  et 
V  de  ses  Confession^i,  et  qui  lit  paraître,  en  1746,  un 
recueil  de  six  sonates  pour  le  violoncelle,  fort  appré- 
cié de  son  temps.  Il  mourut  le  7  juin  1784. 


Jusqu'à  ce  jour,  la  littérature  des  instruments  à 
vent,  et  notamment  de  la  tltlte  et  du  hautbois,  a  été 
peu  étudiée  en  France.  Sans  avoir  la  prétention  de 
combler  ici  cette  lacune,  nous  voudrions,  cependant, 
signaler  quelques  artistes  et  quelques  œuvres  dont 
le  rôle  nous  parait  digne  d'attirer  l'attention  des 
musicologues. 


et  G.  de  Sainl-Foix,  Contribution  à  Vhistoire  de  la  Symphonie  fran- 
çaise vers  17.10  (Année  musicale,  1911).  Rousseau  a  écrit  une  lettre 
à  Raynal  k  propos  du  mode  mille  de  Blainville,  «jui  nï-tait  que  le  mode 
railleur  de  la  dépourvu  de  sensible.  Blainville,  outre  son  Harmonie 
tft'''trien-pratique  divisée  en  six  parties  (17-li»),  a  publié  un  ouvrage 
didactique  intitulé  l'Esprit  de  l'art  musical  ou  Héftexions  sur  la  mw- 
sigue  et  ses  différentes  parties  (1734).  qui  présente  un  certain  intérêt 
au  point  de  vue  de  la  Querelle  des  Bouffons. 

8.  Daquin  en  parle  avec  de  grands  éloges  ;  •  M.  Martin,  si  admi- 
rable sur  son  instrument  et  si  habile  compositeur.^ouit  de  la  réputatioa 
qu'il  mérite.  "  {Lettres  sur  les  Hommes  célèbres,  etc.,  p.  lr>l.) 

9.  I.e  frère  aine  de  Jean-Baptiste  Canavas,  Joseph  Canavas,  ordi- 
naire de  la  musique  du  prince  de  Carignan.  avait  publié,  en  1739,  silL 
Sonates  à  violon  seul  et  basse  avec  suite  de  Menuets  italiens. 
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Dès  la  seconde  moitié  du  xvii"'  siècle,  la  tlfite  était 
en  grand  honneur  en  France.  Qu'il  nous  suffise,  à  ce 
propos,  de  rappeler  les  noms  de  Pliilbert  Uebillé  et 
de  François  Pignon  Descosteaux'.  Un  se  servait  sur- 
tout alors  de  la  tliUe  douce  ou  flûte  à  bec,  mais  à 
partir  des  premières  aimées  du  xviii"  siècle,  la  flûte 
allemande  ou  llûte  Iraversière  tend  à  supplanter  la 
flûte  à  liée,  sans  que  celle-ci  soit,  d'ailleurs,  complè- 
tement abandonnée.  Bach,  en  effet,  a  su  tirer  un  admi- 
rable parti  de  ces  instruments  à  la  sonorité  douce  et 
calme. 

Philbert  apparaît,  vers  1670,  sur  les  registres  de  la 
maison  du  roi.  C'était  un  homme  à  bonnes  fortunes 
et  de  caractère  plaisant,  qui,  selon  le  Mercure,  pas- 
sait pour  contrefaire  les  bruits  les  plus  divers;  à  ce 
titre,  il  figurait  dans  le  Bourijeina  (jenlilhommc,  où  il 
imitait  à  s'y  méprendre  «  le  bruit  d'un  ménage  en 
rumeur  ».  Il  exerça  entre  1670  et  1713. 

Le  nom  de  Descosteaux  est  celui  d'un  des  plus  ha- 
biles flûtistes  du  temps  de  Louis  XIV.  Né  en  164o,  il 
figurait,  dès  1662,  dans  la  musique  royale,  et  mourut 
en  1728.  De  ces  deux  auteurs,  les  œuvres  sont  per- 
dues. Il  n'en  est  pas  de  même  de  celles  de  Pierre 
Gaultier  et  de  Michel  de  la  Rarre. 

Pierre  Gaultier,  natif  de  la  Ciotat,  en  Provence,  diri- 
gea, selon  Tilon  du  Tillet,  un  opéra  nomade  qui  séjour- 
nait alternativement  à  Marseille,  Aix  et  Montpellier. 
Il  fit  naufrage  en  1697  avec  toute  sa  troupe,  en  vue  du 
port  de  Cette.  On  a  de  lui  une  œuvre  posthume  :  Sijm- 


phonies  de  feu  M.  Gaultier  de  Marseille,  divisées  par 
suites  de  tons  (Ballard,  1707), et  comprenant  des  duos 
pour  flûte  et  violon  avec  la  basse  continue,  et  des 
suites  en  trio  pour  flûte,  violon  et  basse.  Ce  recueil 
était  très  estimé-.  On  y  rencontre  encore  un  de  ces 
Carillons  si  goûtés  à  l'époque. 

La  Barre  naquit  à  Paris  vers '1673  et  y  mourut, 
selon  Fétis,vers  1743,  après  avoir  occupé  les  charges 
de  flûtiste  de  la  chambre  royale  (1705)  et  de  l'Opéra 
il  700)  3. 

Son  œuvre  instrumental,  consacré  presque  exclu- 
sivement;! la  flûte, comprend  trois  livres  de  Tn'(w  pour 
la  flûte,  dont  le  dernier  parut  en  1707,  des  Sonates 
pour  la  flûte  arec  basse  (op.  IV)  (170.3)  et  treize  Suites 
de  pièces  à  deux  flûtes  sans  basse  (la  douzième  est  de 
1723). 

Les  Trios  de  La  Barre  sont  écrits  pour  les  llûtes, 
violons  et  hautbois;  ils  rentrent  donc  dans  ce  genre 
symphonique  dont  nous  avons  déjà  rencontré  nombre 
de  représentants,  et  auquel  diverses  instrumentations 
pouvaient  s^adapter,  au  choix  et  à  la  convenance  des 
exécutants.  Élève  et  collègue  de  Philbert  et  de  Des- 
costeaux, La  Barre  appartient  encore  à  l'ancienne 
école  de  tlûte,  et  ses  œuvres,  à  ce  point  de  vue,  pré- 
sentent un  vif  intérêt  historique.  C'est  ainsi  qu'il  pra- 
tique abondamment  ces  «  diminutions  »  et  ces  «  dou- 
bles »  que  réprouvait  Lulli.  En  voici  un  exemple  que 
nous  tirons  de  son  a;uvre  IV  : 


tV:.^--^'ij\i  m^fn^irv 


Michel  de  la  Barre  cultive  à  la  fois  la  forme  Suite 
et  la  forme  Sonate.  Ses  Suites  comprennent  six  ou 
sept  mouvements, airs  de  danse,  ou  petits  morceaux  à 
titres  fantaisistes,  et  débutent  toutes  parWin  Prélude. 
Dans  les  Sonates,  il  y  a  quatre  mouvements  dont  le 
premier  est  aussi  un  Prélude  ou  une  introduction 
lente,  et  dont  le  dernier  est  quelquefois  une  pièce  de 
fantaisie,  telle  que  Fugue  en  canon,  par  exemple.  Lors- 
qu'il emploie  deux  llûtes  sans  basse,  comme  dans  les 
treize  Suites,  les  deux  instruments  dialoguent  en  imi- 
tations habiles  et  piquantes;  les  mouvements  lents 
{Sarabandes,  etc.),  se  signalent  par  le  charme  de  la 
qualité  mélodique,  et  on  conçoit  que  Daquin  ait  pu 
caractériser  le  musicien  en  écrivant  qu'  «  il  avait  le 
merveilleux  talent  d'attendrir*  ». 

Mais,  sur  ce  point,  et  aussi  sur  le  terrain  de  la  vir- 
tuosité, «  l'admirable  Blavet  »  devait  bientôt  le  faire 
oublier. 

En  1700,  Jean-Pierre  Freillon-Poncein  publiai!  une 
méthode  de  hautbois,  de  llûte  et  de  flageolet,  dans 


1.  Voir  J.  Ecorctieville,  Quelques  Documents  sur  la  musique  de  la 
Grande  Ecurie  du  roi  {Recueil  de  la  Sociél-é  internationale  de  mu- 
sique, l.  II.  1901|. 

2.  On  le  trouve  en  province,  où  il  servait  aux  concerts  de  certaines 
Acadéniit'â  de  musique.  Cf.  notre  ouvrage  t'Aeadètnie  de  mu.sique  et 
le  Concert  de  Nantes,  p.  74-75.  —  Sur  Pierre  Gaultier,  voir  notre 
;trticlc  Un  Emule  de  Lully,  Pierre  Gaultier  de  Marseille  {liecueil 
de  ta  Sticiête  internationale  de  musique,  cet.  t'jll). 

3.  «  C'était,  dit  Parfaict,  un  exeellent  joueur  de  ilûte  allemande  de 
l'Académie  royale  de  musique.  »  Comme  celles  de  Gaultier,  ses  œuvres 
se  retrouvent  dans  les  fonds  de  musique  de  certaines  Académies  pro- 
vinciales. Cf.  Prod'horame,  £'cr/(.y  de  musiciens,  p,  541,24:!.  Michel 
de  la  Barre  a  laissé  un  testament  qui  porte  la  date  du  8  mars  1741  et 
un  Mémoire  sîtr  les  Musettes  et  Hautbois  (vers  1740)  (Arch.  nat.,  0', 


laquelle  il  exposait  les  principes  de  la  llûte  douce  ou 
llûte  à  bec,  et  qu'il  faisait  suivre  d'un  petit  recueil  de 
plusieurs  pièces  assez  pittoresques.  Qu'on  en  juge  : 
l'une  d'elles,  intitulée  l'Embarras  de  Paris,  "  exprime, 
par  ses  reprises  à  six  parties  (c'est  l'auteur  qui  parle), 
le  grand  bruit  et  le  tumulte  qui  s'y  fait  les  matins 
et  les  après-midi  par  les  différents  cris  de  chaque 
chose,  le  contre-passage  des  personnes  qui  vont  et 
qui  viennent,  celui  des  carrosses,  des  charrettes  et 
autres"  ». 

Mais  ces  reprises  à  six  parties,  qui  constituent  un 
canon  dans  lequel  les  cinq  dessus  répètent  la  même 
phrase  mélodique,  sont  suivies  de  reprises  à  trois 
parties,  comprenant  seulement  deux  dessus  et  la 
basse.  Poncein  explique  comme  il  suit  la  signification 
de  ces  reprises  en  trio  :  »  Les  reprises  qui  sont  à  trois 
parties  expriment  la  modération  du  bruit  pendant 
les  heures  du  dîné  et  de  la  nuit.  »  Nous  donnons  ci- 
après  un  aperçu  de  l'Embarras  de  Paris,  avec  ses  deux 
types  de  reprises  : 


878).  Il  a  aussi  composa  des  ouvrages  lyriques.  Voir  à  la  première  par- 
tie de  ce  travail. 

4.  La  Barre  était  célèbre  pour  ses  trios  de  flùle.  Lccerf  et  Nemcitz 
en  parlent  avec  éloges. 

5.  Voici  le  titre  de  celle  méthode  :  la  Véritable  Méthode  d'appren- 
dre ri  jouer  en  perfection  du  hautbois,  de  la  flûte  et  du  flageolet, 
avec  le.i  principes  de  la  musique  pour  la  voix  et  les  instruments 
(17001.  Elle  est  dédiée  à  .Ms'  de  B.'-rulle.  premier  président  du  Parlement 
du  Uauphine,  et  commandant  en  ladite  province,  qui  élait  le  protec- 
teur de  Poncein.  Elle  contient  des  pl.mches  ciplicalives  pour  le  jeu  du 
hautbois,  de  ta  llûte  à  bec  et  du  flageolet. 

Poncein  a  composé  aussi  des  Airs  sérieux  et  n  boire  qui  furent 
publies  dans  la  collection  de  Ballard.  Rien  ne  permet  d'affirmer  qu'il 
était  prévôt  des  hautbois  de  la  Grande  Ecurie  du  roi,  ainsi  que  le  dit  Félis. 
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Le  recueil  contient  encore  une  PasMicaille  très  dé- 
veloppée pour  deux  flûtes  (dessus  et  basse),  et  des 
lirults  de  guerre,  où  la  basse  doit  être  exécutée  par 
les  basses,  bassons,  trompettes  et  timbales,  tandis 
que  les  dessus  sont  confiés  aux  violons  et  aux  baut- 
bois.  De  temps  en  temps,  la  i<  symphonie  »  est  coupée 
•de  duos  de  trompettes  (deux  dessus)  et  de  trios  de 
hautbois  soutenus  par  les  bassons. 

A  côté  de  Michel  de  la  Barre  et  de  Poncein,  la 
dynastie  des  Hotteterre  a  fourni  d'excellents  flûtistes, 
■et,  en  général,  d'excellents  joueurs  d'instruments  à 
vent.  Les  Hotteterre'  étaient  originaires  de  la  com- 
mune de  la  Gouture-Boussey,  diocèse  d'Evreux,  d'où 
ils  vinrent  habiter  Paris.  Le  clief  de  la  dynastie, 
Jean  premier  <iu  nom,  jouait  non  seulement  de  la 
flûte,  mais  encore  du  hautbois  et  du  flageolet;  c'était, 
de  plus,  un  habile  facteur  d'instruments. 

Ses  fils,  Jean  II,  Nicolas  I  et  Martin,  suiviient  la 
«arrière  paternelle,  et  figurent,  en  qualité  de  flûtistes 
et  de  baulboïstes,  parmi  les  musiciens  de  la  Grande 
Kcurie  du  roi.  Martin  Hotteterre  s'adonna  plus  parti- 
•culièrement  à  la  musette,  qu'il  perfectionna,  en  dou- 
blant le  clialuineau.  On  a  de  lui  une  petite  mai-cbe 
pour  les  musettes  composée  pour  le  régiment  de  Zur- 
lauben,  et  un  air  à  quatre  parties  recueilli  par  Phili- 
■dordans  son  recueil  delà  bibliothèque  de  Versailles: 
Partition  de  plusieurs  marches  et  batteries  de  tambour, 
tant  franraises  qu'étrangères,  avec  les  airs  de  fifres  et 
de  hautbois,  etc.  Il  mourut  en  1712. 

Un  de  ses  his,  Jacques  dit  le  Romain,  devait  ajouter 
un  nouveau  lustre  au  nom  de  Hotteterre.  Son  surnom 
provient,  sans  doute,  d'un  séjour  qu'il  fit  en  Italie. 
Admis,  entre  1705  et  1707,  dans  la  musique  de  la 
Grande  Ecurie,  il  publia,  en  1707,  un  excellent  traité 
■de  flûte  {Principes  de  la  flûte  traversicre  ou  flûte  d'Al- 
lemagne,de  la  flûte  à  bec  ou  flûte  douce, et  du  hautbois, 
divisés  par  traites')  dont  la  renommée  gagna  l'étran- 
ger, et  qui  fut  réédité  pour  la  dernière  l'ois  en  France, 
en  1760-.  En  1717,  Jacques  le  Romain  était  survivan- 
eier  de  Pignon  Descosteaux,  comme  flûtiste  de  la 
chambre.  Il  mourut  vers  1700  ou  17G1.  11  a  laissé 
une  copieuse  littérature,  dans  laquelle  nous  distingue- 
rons, d'abord,  ses  deux  livres  de  Pièces  pour  la  flûte 
traversière  (1708,  171.^),  ses  Sonates  en  trio  pour  la 
flûte  traversière  et  à  bec,  violon,  hautbois  (1712),  et  ses 


1.  Ernest  Thoinao,  les  Hotteterre  et  les  Chédeville  (1894).  On  con- 
suUcri  aussi  Carie/.,  1rs  Hotteterre  (Bulletin  de  la  Société  des  Beaii.e- 
Arts  de  Caeii,  t.  V,  1S78.  p.  401). 

2.  Les  Mémoires  de  Tréeoux  d'août  1707  consacraient  une  élude 
^M\\I'rineipes  de  flûte  de  Jacques  Holtelerre  (p.  14S7). 

3.  Sur  Mouret,  voir  la  première  partie  de  cette  d-tudc. 

4.  Eloge  de  M.  Blavet,  musicien,  mort  en  I7SS,  par  M.  Fran(;Qis 
(de  Neufchâleau),  dans  le  Nécrologe  de  1770,  p.  333.  —  Daquin,  loco 

■  eit.,  I,  p.  IriO.  —  Marpurg,  Beytràge,  Quanlz's  Lebenslàn/fe,  1.  p.  238. 
—  L.  de  la  Laurencie.  Deux  imitateurs  des  Bouffons,  Blavet  et  Dau- 


Irois  Suites  de  pièces  à  deux  dessus   pour  les  flûtes 
traversiéres  ou  autres  instruments  1 1712,  17I7[?]). 

Jacques  Hotteterre  coule  ses  pièces  dans  le  moule 
de  la  Suite,  et  pratique  l'écriture  en  trio  si  chère  à 
tous  les  musiciens  de  son  temps.  En  outre,  son  édu- 
cation italienne  laisse  des  traces  dans  son  œuvre,  et, 
non  content  de  l'y  aflirmer,  il  arrange  pour  son  ins- 
trument des  Sonates  d'Albinoni.  On  luLdoit  enfin  une 
Méthode  pour  la  Musette  (1738). 

C'est  encore  la  Suite  que  cultive  Jean-Joseph  Mou- 
ret' dans  ses  œuvres  I  et  II,  consistant  en  Concerts  de 
chambre  à  deux  et  trois  parties  pour  les  violons,  flûtes 
et  hautbois  (1718).  Débutant  par  une  Ouverture  et  finis- 
sant par  une  Cliaeonne,  ces  Concerts  sont  écrits  pour 
deux  dessus  et  la  l)asse.  L'intervention  de  chacun  des 
instruments  est  indiquée  par  les  mentions  :  Tous, 
Trio,  Duo.  .Mouret  a  laissé,  en  outre,  un  livre  de  Sona- 
tes à  deux  flûtes  et  un  livre  de  Fanfares  pour  trom- 
pettes et  cors  de  chasse. 

Michel  Blavet*  complète,  avec  La  Barre  et  Jacques 
Hotteterre,  le  brillant  trio  des  grands  flûtistes  fran- 
çais du  premier  tiers  du  sviii'  siècle.  Baptisé  à 
Besançon,  le  13  mars  1700,  Blavet  s'était  formé  de 
lui-même  et  n'avait  pas  tardé  à  acquérir  une  remar- 
quable maîtrise  sur  la  flûte.  A  l'instigation  du  duc 
Charles-Eugène  de  Lévis,  il  vint  à  Paris  vers  1723,  et 
y  trouva,  en  la  personne  du  prince  de  Carignan,  un 
puissant  et  zélé  protecteur".  Blavet  se  fit  entendre 
(1720)  au  Concert  spirituel,  où  son  succès  s'affirma  si 
prodigieux  ([u'il  dut  reparaître  dans  presque  chaque 
concert.  Sollicité  par  Louis  de  Bourbon,  comte  de 
Clermont,  il  quitta  Carignan,  et  devint  surintendant 
de  la  musique  que  Clermont  entretenait  à  Berny  et 
à  l'abbaye  de  Saint-Germain  des  Prés"".  En  1740,  il 
prend  place  à  l'orchestre  de  l'Opéi'a,  d'où  il  se  retira 
en  17G0,  tout  en  conservant  sa  pUice  auprès  du  comte 
de  Clermont.  Michel  Blavet  mourut  à  Paris,  le  28  oc- 
tobre 1768. 

On  vantait  la  netteté  de  son  embouchure,  ses  sons 
filés  et  sa  vivacité  qui,  d'après  Daquin,  tenait  du 
prodige.  (Juantz,  bon  juge  en  la  matière,  le  place 
au-dessus  de  tous  ses  contemporains.  Blavet,  outre 
la  flûte,  cultivait  le  basson;  il  se  faisait  entendre  aux 
concerts  du  prince  d'Ardore,  ambassadeur  des  Deux- 
Siciles,  et  de  M"""  de  Lauraguais";  il  voyagea  aussi  à 
l'étranger,  poussa  peut-être  en  Russie,  mais  séjourna 


vergne  {Année  musicale,  191:ii.  —  Blavet  publia,  vers  1740,  deux  lie- 
cueils  de  pièces,  petits  airs,  Brunettes,  Menuets,  etc.,  avec  des  dou- 
bles et  variations  accommodées  pour  les  flûtes  traversiéres. 

5.  C'est  ce  que  confirme  son  privilège  de  1728. 

6.  Blavet  avait  là  pour  coUègnc  le  violoniste  Pagin. 

7.  Voir  Luynes,  Mémoires,  IV,  p.  liS;  VI,  p.  422;  et  .XI,  p.  267 
Sur  le  prince  d'Ardore,  consulter  notre  article  :  Un  diplomate  musi~ 
cien  au  dir-huitième  siéele.  Le  l'riiice  d'Ardore  [Courrier  musical, 
1"^  mars  ll'13j. 
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certainement  auprès  du  grand  Frédc-ric,  llûtiste  lui- 
même,  qui  tenta  vainement  de  le  retenir. 

Ses  œuvres  de  flùle  marquent  un  réel  propres  sur 
les  compositions  de  Jacques  Holtelerre,  d"Anne-l)ani- 
can  Philidor  (17121  et  de  Pierre  Philidor  (2  livres, 
1716,  1717). 

L'œuvre  I,  écrite  pour  deux  flûtes  Iraversières  sans 
basse,  porte  la  date  de  1728;  ce  sont  des  Sonates  h 
quatre  mouvements  bien  équilibrées  pour  les  deux 
instruments.  Dans  l'u'uvre  II,  Sonates  inrires  Je  piè- 
ces pour  la  pille  tritveraii're  avec  In  haasp  (17.'!2),  Hlavct 
fait  preuve,  à  la  fois,  d'une  virtuosité  accomplie  et 


d'une  excellente  musicalité;  il  a  saisi,  on  ne  peut 
mieux,  le  caractère  spécial  de  son  instrument,  et 
excelle  à  le  produire  dans  des  mélodies  graves  et 
douces,  comme  les  Siriliennes,  en  même  temps  que 
dans  les  traits  brillants.  Nous  citerons,  tout  particu- 
lièrement, la  première  sonate  de  ce  deuxième  livre, 
dédiée  à  la  duchesse  de  Bouillon,  véritable  petit 
chef-d'œuvre  d'esprit  et  de  grâce.  RIavet  donne  aux 
divers  mouvements  de  ses  sonates  des  titres  pitto- 
resques et  expressifs  :  l' Insinuanlf ,  la  Lutin,  etc. 
Voici  les  débuts  d'un  Alle(jrrtlo  qu'il  appelle  les  Ten- 
dres I!adinaf/es  : 


■{sj\d^\Us  \^^^$^^^^^ 


Citons,  encore,  avec  Daquin,  un  flûtiste  qui  avait 
un  grand  renom,  Lucas.  D'après  notre  auteur,  «  Lu- 
cas était  admirable  pour  accompagner,  et  personne 
ne  pouvait  lui  disputer  le  prix'.  »  Il  se  lit  entendre 
en  1726,  au  Concert  spirituel. 

A  côté  de  Blavet  et  de  Lucas,  Jean-Jacques  Nan- 
(lot  fait  bonne  ligure.  Protégé  par  le  comte  d'Ivgmont, 
Naudot  a  laissé  un  nombre  considéiable  d'ouvrages, 
dont  cinq  livres  de  Sonates  pour  ta  JUitc  travcrsière 
arec  la  basse,  des  Sonates  pour  deux  flûtes  avec  la 
hasse  et  sans  basse,  des  Sonates  et  des  Pièces  pour  les 
musettes,  vielles,  hautbois,  violons,  des  Sonates  de 


délie  et  de  basse,  enfin  de  véritables  compositions 
sympboniques,  sous  le  titre  de  six  Concertos  en  sept 
parties,  pour  la  tlûte,  trois  violons,  alto  et  deux  bas- 
ses (op.  .\I-).  Les  Sonates  de  Naudot  (1720-1740) 
comprennent  trois,  quatre  ou  cinq  mouvements;  le 
Honileau  y  figure  fréquemment;  le  style  est  simple, 
peu  chargé  d'ornements,  mais  de  rythmique  vive  el 
[liquante.  Dans  les  foncer/os  (s.  d.),  au  contraire,  qui 
se  construisent  sur  le  type  ternaire  B,  A,  B,  les  airs 
lents  sont  généralement  tissés  de  broderies,  de  fleur- 
tis  et  de  points  d'orgue,  avec  des  traits  rapides  dans 
le  genre  de  celui-ci  : 


De  plus,  Naudot  affectionne  beaucoup  la  Sicilienne 
à  6/8. 

Ce  serait  ici  le  cas  de  signaler  Montéclair^,  qui  a 
laissé  pour  la  lliite  une  littératuie  assez  impoitante. 
Après  sa  Sérénade  ou  Concert  de  1697,  destinée  aux 
violons,  llûtes  et  hautbois,  il  donna  six  Concerts  pour 
la  flûte  trarersii:re  et  la  batse.  et  six  Concerts  à  deux 
flûtes,  qui  furent  réédités  en  1720;  enfin,  un  liecueil 
de  brunellcs  où  la  lliHe  ilialogue  avec  le  violon.  On 
sait,  en  elTel,  que,  de  même  qu'elle  entrait  dans  la 
symphonie  d'accompagnement  des  Cantalrs,  la  lliltc, 
en  raison  de  son  caractère  tendre,  langoureux,  s'ap- 
pliquait très  l)ien  à  accompagner  les  Brunettes.  Nous 
en  trouvons  la  raison  dans  les  Observations  sur  la 
musique  d'Ancelet*. 

Les  brillantes  qualités  de  Naudot  se  rencontrent 
chez  un  llfttiste  allemand  qui  vint  habiter  Paris 
vers  1741,  et  dont  yuant/,  et  Cafliaux  jiarlent  avec 
éloges,  Braun  le  cadet.  Il  laissa  des  Concertos  pour 
ilùte  (op.  IX  et  X),  des  Sonates  (1728|  el  des  œuvres 
en  trio. 

Les  musiciens  qui  écrivi'iit  pour  la  lliUe  sont,  du 
reste,  légion  dans  la  première  moitié  du  xviii"  siècle; 
une  nombreuse  littérature  prend  naissance,  qui  réalise 
les  combinaisons  instrumentales  les  plus  variées,  soit 
que  la  Uùte  seule  s'associe  ù  la  basse  (Sonate  de  flûte 

1.  Daquin,  loco  cit.,  t,  p.  149-130. 

i.  Ces  ConcerîoH  do  Naudot  annoncent  les  5ymp/«oni>«  con/rr/an- 
/''«  qu'on  verra  se  déve!o|nier  dans  notre  littérature  instrumentale  aux 
environs  de  17oU. 

3.  Sur  Montéclair,  voir  â  la  première  partie  de  ce  travail.  Un  privi- 
li'ge  lui  est  accord*-^,  en  mars  l7iT,  pour  la  gravure  de  plusieurs  me- 
uucls  qui  se  dansent  aux  bals  de  l'Op^-ra. 

4.  u  On  conviendra,   dit  Ancelct,  quelle   [la  flûte]  n'embrasse   pas 


avec  basse),  soit  que  deux  llûtes  dialoguent  entre  elles 
sans  basse  \Sonates  à  deux  flûtes],  soit  que  la  combi- 
naison devienne  un  Trio  par  l'adjonction  de  la  basse 
aux  deux  dessus  concertants.  Il  esl,  enlin,  des  auteurs 
qui  tentent  de  véritables  Cfinrerts  de  llûtes,  rassem- 
blant jusqu'à  trois  et  cinq  llûtes  concertantes.  .Notons 
enfin  qu'un  grand  nombre  de  violonistes  écrivent  des 
sonates  qui  conviennent  à  la  Ilùte  traversière.  C'est 
ainsi  que  J.-.M.  Leclair,  dans  son  premier  livre,  enri- 
chit la  littérature  de  Ilùte  d'un  certain  nombre  de 
cfimposilions. 

Les  précieux  catalogues  publiés  par  Le  Clerc  et 
Hoivin  en  1742,  et  que  possède  la  Bibliothèque 
nationale,  dressent  un  inventaire  de  tous  ces 
ouvrages  ■•. 

A  ci')lé  des  noms  que  nous  avons  déjà  cités,  nous 
indiquerons,  parmi  les  auteurs  d'œuvres  pour  llûte 
seule,  Bourgouin,  Santis,  Chéron  (1729),  Hoget,  Buf- 
rardin,Chalais,  Bebour,  Chauvoii»  l'auteur  des  Tibia- 
des  (17171,  qui  était  élève  du  grand  Couperin,  Ville- 
neuve, qui  intitule  galamment  son  premier  œuvre 
de  llûte  :  Conrcrsalions  en  manière  de  Sonates  pour  la 
flûte  ouïe  violon  et  la  basse  continue  (1733),  Pipereau, 
(iaulier,  de  Caix. 

Parmi  ces  flûtistes  nous  distinguerons  spéciale- 
ment Buffardin,  en  raison  du  rôle  qu'il  a  joué  hors 

tous  les  genres  et  les  caractères  de  musique  tels  que  sont  les  airs  de 
Dt'mons,  de  Furifs,  de  Guerriers,  de  Ti-inpttfs,  de  Malflot/i  et  do 
plusieurs  autres,  dans  lesquels  elle  n'est  pas,  du  moins,  employ^'C  au 
principal.  Elle  sera  donc  mieux  placée  dans  les  morceaux  tendres  cl 
patli6ti(|ucs  et  les  accompa(;ncmcnts,  dans  les  petits  airs  et  les  bru- 
nettes,  que  dans  les  Sonates  et  les  Cunccrios  réservés  aux  meilleurs 
maîtres,  qui  ne  doivent  point  eux-mômes  en  abuser.  ■• 
5.  Ces  catalogues  portent  à  la  Bibl.  nat.  les  cotes  Q  0036  à  (J  9038.. 
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en  France,  et,  notamment,  à  Dresde,  où  il  introJuisil 
les  principes  Je  l'école  française  de  llùte. 

Pierre-Gabriel  Buffardin  serait  né  à  Marseille  vers 
1690,  et  suivit  à  Conslantinople  l'ambassadeur  de 
France;  dans  cette  ville,  il  enseigna,  pendant  quelque 
temps,  la  llùte  à  Jean-Jacob  Bach',  puis  entra,  le  26 
novembre  1713,  au  service  de  l'élecleur  Frédéric-Au- 
guste I"'  de  Saxe  comme  tlùtiste  de  la  chapelle  de  ce 
prince.  Il  recevait  là  r.UO  thalers  d'appointements, 
gages  qui  furent  doublés  en  1741.  Mais  sa  situation  à 
Dresde  ne  l'empêchait  pas  de  venir  se  faire  entendre 
à  Paris. C'est  ainsi  qu'il  joua  au  Concert  spirituel  en 
1726  et  en  mai  1737  ^. 

Au  bout  de  3o  ans  de  services,  il  obtint,  de  Frédé- 
ric-Augusle  II,  une  pension  de  1.000  écus,  et  se  retira 
en  France,  où  Luynes  l'entendit  à  un  concert  donné 
chez  la  Uauphine  en  juillet  1730^.  Nous  n'avons  mal- 
heureusement pu  retrouver  qu'une  œuvre  de  cet  ar- 
tiste dans  les  bibliothèques  parisiennes;  c'est  une 
Sonata  a  tre  conservée  dans  le  fonds  Blancheton  du 
Conservatoire;  le  catalogue  de  Leclerc  de  1742  indi- 
que de  lui  un  livre  de  Sonates  de  flûte.  11  mourut  dans 
la  misère,  à  Paris,  le  14  janvier  1768. 

La  plupart  de  ces  musiciens  cultivent  aussi  la 
Sonate  à  deux  flûtes  sans  basse,  mais  il  nous  faut 
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ajouter  aux  noms  qui  précèdent  ceux  de  Quignard 
(2  livres),  Roget  (1  livre),  Ripert  (3  livres),  Desmarais 
(1  livre).  Le  Goust  (1  livre).  Prunier  (2  livres),  Morel 
Régnier,  David  (I  livre)  et  IlandouviUe  (1  livre),  tous 
compositeurs  de  Duos  de  Uùtes.  On  aime  alors  beau- 
coup marier  les  douces  sonorités  de  ces  instruments  ', 
et  nous  trouvons,  dans  l'oîuvre  III  de  .Naudot,  de  bons 
exemples  de  Duos  de  flûtes  sans  basse.  Tantôt  les  deux 
tlùtes  marchent  à  la  tierce,  ondulant  doucement  et 
réalisant  une  harmonie  un  peu  molle,  tantôt  elles  se 
plient  lestement  aux  vivacités  et  aux  intrigues  du 
style  canonique.  Généralement,  les  mouvements  vifs 
l'emportent  par  leur  rythmique  élégante  et  preste  sur 
les  mouvements  lents,  toujours  un  peu  monotones  et 
languissants. 

Dans  le  Trio  {deux  flûtes  et  la  tasse),  genre  que  cul- 
tivent, outre  Naudot  et  Braun,  Teleraann  avec  ses 
Trietti,  et  ses  Coi-ellizanles,  Spourny  (4  livres),  Mayer 
(1  livre),  Dollé  (1  livre)  et  Chéron  (1  livre,  1727), 
l'harmonie  s'étolfe,  le  style  devient  plus  dense. 
L'exemple  ci-après,  que  nous  empruntons  à  l'Alle- 
mande de  la  quatrième  sonate  à  deux  Uùtes  et  la 
basse,  en  sol  mineur,  de  Chéron,  montre  commentée 
musicien  maniait  les  imitations.  C'est  là  un  morceau 
vivement  et  spirituellement  écrit^  : 
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i.  Spitta,  Johaniï'Sebfifitian  Hach,  I,  p.  7ii3. 

2.  Mercure,  juin  1737,  I,  p.  12U9.  Buffardin  exécuta  un  concerto  de 
flûte.  Ancelot  le  considère  comme  un  élran*;er  :  ^  Parmi  les  étrangers, 
rapportc-t-ii,  Pufardïn  a  été  un  des  meilleurs  que  nous  avons  enten- 
dus. »  (0/jsei-vat ions  sur  la  Musique  et  les  Musiciens,  p.  2S.) 

3.  Luynes,  Mémov-esj  X,  p.  208.  Sur  Buflardin,  voir  Fétis,  II,  104. 


—  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France,  p.  120  (en  note),  et  A.  ii'ïrro,  l'Es- 
thétique de  Bach,  p.  434. 

4.  Mattheson,  dans  son  AVw  eroffiwîe  Orchesler,  déclarait  que  la  HiUe 
allemande  était,  de  tous  les  instruments  de  l'orcbcstre,  celui  qui  se 
rapprochait  le  plus  de  la  voix  humaine. 

0.  André  Chéron,  «  maître  de  musique  »,  enseigna  la  composition  à 
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Mais  un  des  plus  féconds  compositeurs  de  ce  temps 
pour  la  llûte  fut,  sans  contredit,  Joseph  Rodin  de 
Boismortier'.  On  peut  dire  qu'il  a  épuisé  toutes  les 
combinaisons  instrumentales  dans  lesquelles  la  tlùle 
était  susceptible  de  figurer;  il  a  écrit  pour  tlùte  et 
basse;  pour  deux  tlùles  avec  ou  sans  basse;  pour 
flûte,  violon  et  basse;  pour  flûte,  violon  et  hautbois, 
basson  et  basse  (17322),  enfin  pour  cinq  flûtes.  Cette 
dernière  combinaison,  en  raison  de  sa  sinj^'ularité  et 
de  sa  rareté  dans  notre  littérature   instrumentale, 


mérite  qu'on  s'y  arrête  un  peu.  Les  six  Concertos 
pour  cinq  flittes  traversièrcs  de  Boismortier  portent 
la  date  de  1727^.  Ils  sont  écrits  pour  cinq  flûtes  éga- 
les, dont  une  chiffrée;  les  quatre  flûtes  concertantes 
se  répartissent,  le  plus  souvent,  en  deux  groupes  qu 
échangent  des  imilations,  mais  l'égalilé  des  timbres 
(loune  simplement,  là  l'audition,  l'impression  d'un 
duo  de  flûtes  et  basse.  C'est  là,  encore,  de  l'écriture 
en  trio,  mais  déguisée.  Nous  donnons,  ci-après,  le 
début  de  V Allegro  du  deuxième  Conci^rto  : 


FLUTE  1 


FLUTE  2 


FLUTE  3 


FLUTE  4 


FLUTE  5 
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n  ^   ^  p 


'j.j  j   •■  ji 


^^ 


a 
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r   'PLLU 


^^ 


£ 


0  m 


i 


^m 


j-^i^rjTi 


É 


ËE 


Ces  œuvres  sont,  au  demeurant,  assez  niéiiiocres,  et 
nous  ne  les  signalons  qu'en  raison  de  leur  curieuse 
disposition.  Mais  il  importe  de  lemaiipier  que  ces 
Concertos  sont  construits  sur  le  lype  ifalieii  en  Irois 
parties;  quatre  d'entre  eux  adoptent  la  disposition  : 
Allegro,  Largo,  Allegro,  les  deux  autres  débutent 
par  un  mouvement  lent  que  suivent  deux  Allégros. 
Ainsi,  la  forme  Concerto  en  trois  parties  existait  en 
France  dès  1727,  où  elle  était  représentée  par  l'œu- 
vre XV  de  Boismortier,  précédant  ainsi  de  sept 
années  les  Concertos  de  violon  de  Jacques  AuheT't. 

Michel  Corrette',  qui  rivalise  avec  Boismortier  par 
son  inimaginable  fécondité  et  par  la  modeste  valeur  de 
sa  musique,  a,  lui  aussi,  laissé  des  ('oncerlos  de  flûte. 
Son  œuvre  XXVI  présente,  à  cet  égard,  un  certain 
intérêt;  elle  comprend  :  six  Conccrti  a  sei  strementi, 


cimhalo  o  organo  obligato,  ire  violini,  flaulo,  alto  viola 
I'  violoncctlo.  On  le  voit,  nous  sommes  ici  en  présence 
de  vérilahles  pièces  symphoniques,  écrites  à  six  par- 
ties. Corrette  manifestait,  du  reste,  une  grande  pré- 
dilection à  l'endroit  des  Concertos:  il  en  a  écrit  de 
toutes  façons  :  Concertos  spirituels.  Concertos  pour 
gwiivc  violoncelles,  violes  ou  bassons.  Concertos  qu'il 
intitule  comiques,  enfin  les  Récréations  du  berger  for- 
tuné pour  musetle,  vielle,  llûte,  violon,  flûte  à  bec, 
hautbois,  pardessus  de  viole  et  basse  continue. 

Les  Concertos  spirituels  ou  Concertos  de  Soëls  sont 
au  nombre  de  trois,  lis  comportent  une  flûfe,  deux 
violons  et  la  basse.  Corrette  y  inlroduit  des  airs 
populaires  de  Noèls,  et  aussi  des  thèmes  liturgiques. 
Le  premier  Concerto,  par  exemple,  débute  par  l'^W- 
legro  suivant,  construit  sur  un  thème  de  JVoê/  ; 


r    r     if   ^-f-^Z^ 


i 


jue  suit  le  thème  de  l'hymne  Christe  redemplor 


auquel  Corrette  inflige  un  certain  nombre  de  varia- 
tions. Ces  Concertos  contiennent  trois  mouvements. 

Quant  à  ceux  qu'il  destine  à  quatre  violoncelles,  ils 
sont  susceptibles  d'être  exécutés  en  trio,  en  suiipri- 


Jcan-Maric  Lerlair  l'aîné.  Il  ^-lait,  comme  son  Mi'\e,  le  prol'pé  di' 
Bonnier  île  la  Mossoii  el  fui  baUeur  de  mesure  à  I  Opéra,  h"  premier 
livre  de  sonates  en  trio  de  Chéron  lITiT)  contieril  sept  sonates. 

1.  Sur  BoismorUcr.  voir  La  Korde,  Kss'ti,  III,  p.  3'M-31li.  —  M.  Bre- 
net,  les  Concerts,  p.  201  et  suiv.  —  l-étis  et  tiliicr,  II,  p.  9^-911. 


mant  lasecondebasse.il  en  est  de  même  des  Hécréa- 
tiuns  du  berger  fortuné,  pour  lesquelles  la  multiplicité 
des  instruments  indiqués  par  l'autcurne  vise  que  les 
diverses  adaptations  que  les  pièces  peuvent  recevoir. 
Les  Concertos  comiques,  si  nombreux  dans  l'œuvre  de 


>.  XXXVII"  œuvre  do  Boismortier  (1732|.  Voir  plus  loin. 

3.  La  parlilioninilii|ue  qu'on  peul  jouer  aussi  ces  concerts  avec  basse; 
est  à  cet  cllet  i|ue  la  partie  do  cinquième  llùle  poric  un  chiffrage. 

4.  Voir  plus  haut  aui  in&lrumeuts_a  clavier.  Corrette  est  mort  eu  1795. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


XYll"  ET  XVIII"  SIECLES. 


FRANCE      1535 


Corrette,  comportent  tous  la  participation  des  instru- 
ments à  vent.  Dans  le  Mirliton,  c  ouvrage  utile  aux 
mélancoliques,  »  trois  tlùtes  concertent  avec  la  basse; 
dans  Margoton.  ce  sont  trois  musettes  qui  remplissent 
le  même  office;  dans  Ma  mie  Margot,  Corrette  joint 
deux  violons  à  la  tlûte,  au  hautbois  et  à  la  musette; 
dans  la  Tante  Tourelourette,  le  pardessus  de  viole  vient 
se  mêler  au  concert,  etc. 

Toute  cette  littérature  badine  correspond  cà  l'époque 
où  les  instruments  champêtres,  musette,  vielle,  jouis- 
saient, auprès  du  public,  d'une  vo^ue  que  l'on  expli- 
quait par  un  besoin  de  "  simplicité  »,  de  «  bergerie». 
Boismortier  exerçait  ses  talents  de  symphoniste  en 
publiant  les  Loisirs  du  bercail  pour  une  musette  ou 
une  vielle  et  un  violon  sans  basse,  et  nous  avons  vu  le 
violoniste  Baptiste  Anet  sacrifier  à  cette  mode  pseudo- 
pastorale, en  écrivant  des  Suites  destinées  à  deux 
musettes. 

Les  principaux  fournisseurs  d'oeuvres  pastorales 
étaient  les  Chédeville,  dont  la  dynastie  se  trouvait 
alliée  à  celle  des  Hotteterre'.  Tous  fuient  d'excellents 
hautboïstes  et  de  gracieux  joueurs  de  musette.  Il  y 
avait  trois  frères  de  ce  nom,  tils  de  Pierre  Chédeville, 
de  Serez,  près  d'Evreux. 

L'aîné,  Pierre,  naquit  à  Oulins  en  1694,  entra  à 
l'Opéra  en  nO'J  et  mourut  en  172.'),  après  avoir  été 
survivancierde  Louis  Hotteterre  aux  hautbois  du  roi. 

Esprit-Philippe,  dit  le  cadet,  puis  l'aîné,  après  la 
mort  de  Pierre,  était  également  né  à  Oulins  (1695),  et 
entra  à  l'Opéra  la  même  année  que  son  aîné;  il  était 
joueur  de  musette  de  la  chambre,  et  a  laissé  un 
bagage  musical  aussi  considérable  que  caractéris- 
tique du  goût  de  son  époque  :  deux  livres  de  Sympho- 
nies pour  la  musette  (1730),  convenant  naturellement 
aux  vielles,  flûtes  et  hautbois,  des  Concerts  cliampétres 
en  trio,  des  So7tates  et  Sonalilles  pourla  musette,  des 
Duos  galants  et  des  Fctes  pastorales.  H  mourut  le 
9  mars  1762. 

Nicolas,  dit  le  jeune,  puis  le  cadet,  naquit  à  Serez 
en  170"),  entra  à  l'Opéra  en  172o,  et  fut  survivancier 
de  son  frère  Esprit- Philippe  à  la  musique  de  la 
chambre.  Excellent  professeur,  il  se  vit  très  apprécié, 
à  ce  titre,  par  la  haute  société,  et  mourut  en  1783, 
après  avoir  composé  quatorze  ouvrages,  auxquels  il 
attribue  trop  facilement  l'épithète  d'amusants  :  Amu- 
sements champêtres,  Sonates  amusantes,  Galanteries 
amusantes,  etc. 

Quittons  ces  badinages,  et  revenons  aux  flûtistes. 
Ils  sont  particulièrement  nombreux  à  partir  de  1730. 
Pierre  TaiUard  passait  pour  un  des  meilleurs  ins- 
trumentistes du  Concert  spirituel,  et  publiait,  en 
1751,  une  Méthode  de  fldte'-.  Amable  Lavaux  donnait, 
vers  la  même  époque,  quatre  livres  de  sonates  de 
tlûte,  pendant  que  Benoist  Guillemant  écrivait  des 
Sonates  en  trio  (1746)  et  même  des  Sonates  en  qua- 
tuor, toutes  compositions  conçues  dans  le  type  à  trois 
mouvements,  généralement  adopté  pour  les  pièces  à 
plusieurs  instruments.  Antoine  Mahaut  ou  Mahault 


1.  E.  Thoinan,  li's  ffotteten-e  et  les  Chidemlte,  1894. 

2.  Voir  sur  lui  Mtv\oiri:s  de  Bacliaumoiit,  XX,  1782,  16  mars.  Le 
privilège  relatif  à  la  publication  de  ses  Sonates  est  du  3t)  août  1749. 

2,  Le  privilège  relatif  aux  six  symphonies  de  iVlaiiaut  est  du  14  oc- 
tobre 1754. 

4.  Le  célèbre  haulboïste  Jean-Chrétien  Fischer  était  né  à  Fribourg- 
en-Brisgau. 

5.  Mersenne  nous  renseigne  sur  l'efTet  produit  par  la  forte  sonorité 
di's  hautbois.  Il  nous  parle  u  du  grand  bruit  qu'ils  fout  »,  et  assure 
qu'ils  «  ont  le  son  le  plus  fort  et  le  plus  violent  do  tous  les  instru- 
ments, si  on  excepte  la  Irompette  ».  ^Mersenne,  Harmonie  unieeeselle, 
Traité  des  instruments,  p.  303.) 

6.  Tous  ces  ouvrages  sont  écrits  pour  le  cor  de  chasse,  sans  tons 


enrichissait,  vers  1740,  la  littérature  de  la  tlûte  de 
sonates  à  un  ou  deux  instruments,  et  s'exerçait  aussi 
dans  le  genre  symphonique.  Les  six  Sijmphonies  à 
plusieurs  instruments  qu'il  a  composées,  et  qui  da- 
tent de  17o4,  comportent  l'emploi  obligé  du  quatuor 
et  deux  cors  de  chasse  ad  libitum  dans  trois  d'entre 
elles.  Le  premier  mouvement  de  la  sixième  sympho- 
nie de  Mahaut  présente  deux  thèmes.  Quant  aux  cors 
de  chasse,  leur  intervention  n'est  qu'intermittente  et 
se  borne  à  ponctuer  les  entrées  de  violon-'. 

Signalons  encore  les  ouvrages  de  Ue  Lusse,  de 
Wendling,  de  Creiner,  de  Pujolas,  de  Devienne,  un 
flûtiste  auquel  nous  devons  des  symphonies.  En  même 
temps,  le  hautboïste  Antoine  Sallentin,  qui  avait  tra- 
vaillé avec  Fischer*,  abandoiuiait  la  sonorité  criarde 
et  dure  pratiquée  depuis  le  xvii"=  siècle  par  l'école 
française  de  hautbois". 

D'un  autre  côté,  on  enricliissait  la  littérature  des 
cuivres,  trompettes  et  cors  de  chasse.  Mouret  et  le 
fécond  Boismortier  écrivaient,  pour  ces  instruments, 
des  duos  et  des  trios;  iNaudot  donnait  un  livre  de 
duos  intitulé  Pièces  pour  deux  cors  de  chasse,  et  vingt- 
cinq  Menuets  pour  deux  cors;  Corrette  publiait  la 
l'Imsse  et  un  Divertissement  pour  deux  curs;  Rebour, 
ce  hautbois  des  mousquetaires  noirs,  dont  nous  avons 
déjà  mentionné  le  nom  plus  haut,  faisait  graver,  sous 
le  titre  de  Fanfard  {sic)  nouvelle,  à  deux  dessus  sans 
basse,  convenable  pour  le  corps  [sic)  de  cimsse,  trom- 
pette, etc.,  vingt-quatre  petites  pièces  telles  que  «  la 
BabiUarde  »,  «  la  Hosette  »,  «  la  Montauban  »,  «  la 
Uijonnaise  »,  qui  témoignent  déjà  d'une  appréciable 
virtuosité.  Bouvard  et  Carlin  donnaient,  chacun,  un 
livre  destiné  à  ces  instruments".  Le  Concert  spirituel, 
enlin,  grâce  à  la  large  hospitalité  qu'il  offrait  aux 
artistes  et  aux  virtuoses  étrangers,  contribuait,  de  la 
façon  la  plus  efficace,  au  développement  de  la  techni- 
que des  instruments  à  vent.  Cornistes,  clarinettistes, 
bassonnistes,  hautboïstes  s'y  produisaient,  et,  de  plus 
en  plus,  le  besoin  se  faisait  sentir  d'apporter  aux  en- 
sembles instrumentaux  une  diversité  de  timbres  plus 
accusée. 


Ceci  nous  amène  à  la  Sijmplionie. 

Le  problème  du  développement  de  la  Sijmplionle 
est  extrêmement  complexe,  mais,  de  jour  en  jour,  les 
progrès  des  découveites  historiques  contribuent  à  l'é- 
lucider''. 

Il  semble  que,  primitivement,  le  vocable  symphonie 
désigne  seulement  un  ensemble  instrumental;  il  ne 
spécifie  point  que  cet  ensemble  se  plie  à  une  forme 
musicale  déterminée;  il  ne  vise  que  le  fait  d'une  réu- 
nion d'instrumentistes  jouant  ensemble.  Cette  réu- 
nion adopte,  en  effet,  plusieurs  formes  qui  coexistent 
parallèlement,  la  Suite,  la  Sonate  et  le  Concerto.  La 
Suite,  ainsi  que  nous  l'avons  vu,  comporte  un  nom- 
bre variable  de  mouvements,  airs  de  danse  ou  pièces 
pittoresques;  la  Sonate  tend  à  s'équilibrer  dans  un 
dispositif  à  quatre  mouvements  A  B,  A,  B,,  avec  la 

de  rechange,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  le  cor  d'harmonie  que 
le  catalogue  de  Boisgelou  désigne  sous  le  nom  de  petit  cor  allemand. 
Ces  cors  de  chasse  étaient  en  ré,  en  ut  et  en  mi. 

7.  Sur  le  développement  du  genre  symphonie,  voir,  outre  les  ouvra- 
ges de  M.  Brenet  sur  la  Symphonie  à  orctiestre  et  de  M.  Schering,  P. 
Magnette.  Note  sur  le  Concerto  grosso,  les  tomes  VIII,  IX,  XV,  X.X 
XXVIll,  XXIX-XXX,  XXXII,  XXXill  de  la  1"  série  des  Denlcmdler 
deutselier  Tonlciinst,  les  tomes  XV"-,  Xl.X^  des  Dentimider  der  Tontcunst 
in  Oesterreich,  C.  Mennicke,  Basse  un  die  Brader  Graun  ah  ^ymptto- 
nilier  (1906),  L.  de  la  Laurencie  et  G.  de  Saint-Foix,  Contribution  à 
l'histoire  de  la  symphonie  française  vers  1750  {Année  musicale,  l'.)ll), 
G.  Cucuel,  Etudes  sur  un  orctiestre  au  dix-liuitiémc  siècle  (1913). 
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préoccupation  constante  d'associer  étroitement  les 
thèmes  et  les  tonalités.  Le  Concerto  ou  Concert  a  tou- 
jours une  architecture  ternaire  H,  A,  B. 

Mais  la  Siiili'  était  précédée  d'une  Ouverture  qui  en 
vint  à  constituer  une  uîuvre  indépendante,  divisée  en 
trois  mouvements.  En  1748,  Schiellcrdecker  publie 
un  livre  d'Uin-crture^,  et  un  catalogue  de  Ureitkopf 
de  1763  annonce  plus  de  cent  ouvertures  françaises'. 
Durant  la  première  moitié  du  xviii'=  siècle,  apparais- 
sent un  grand  nombre  de  morceaux  de  musique  ins- 
trumentale alfectés  des  noms  les  plus  divers  :  Diver- 
tissements, Cassations,  Sérénades,  etc.,  et  de  formes 
très  variables.  Les  Sonates  en  trois  parties  d'Emma- 
nuel Bach  apportent  dans  ce  chaos  un  type  net,  symé- 
trique, dont  le  succès  fut  considérable,  et  ne  contri- 
bua pas  peu  à  fixer  l'ordre  qui  devait  régner  dans  la 
symphonie. 

Mais  ce  type  définitif  ne  s'établit  pas  en  un  jour; 
il  ne  fut  pas  davantage  le  fait  de  l'invention  d'un  seul 
artiste;  il  se  créa,  petit  à  petit,  par  suite  de  longs  et 
multiples  tâtonnements.  Des  réactions  réciproques 
s'exeicèrent  entre  la  forme  musicale  prnpremenl  dite 
et  la  nature  des  instruments  appelés  <à  réaliser  celle- 
ci;  construction  et  instrumentation  se  constituent 
ensemble,  sans  qu'il  soit  parfois  possible  de  déter- 
miner si  l'une  ou  l'autre  joua  le  rôle  de  cause  déter- 
minante du  développement  de  la  symphonie. 

En  France,  nous  voyons  les  musiciens  adopter  indif- 
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féremnient  pour  leurs  symphonies  toutes  les  formes 
de  terminologie  assez  vague  dont  nous  venons  de 
parler. 

Au  type  Suitr  appartiennent  la  Srrénade  de  Monté- 
clair,  les  Symphonies  de  Dornel,  les  Pièces  d'Anel,  les 
Si/mphonies  de  J.-l''.  Bebel,  les  Concerts  de  si/mpkunie 
d'Aubert.  C'est  ce  dernier  musicien  qui  établit  de 
façon  définitive  en  France  la  forme  Concerto,  déjà 
esquissée  par  Du  Val,  et  employée,  en  1727,  pour  la 
flûte  par  Boismortier. 

Signalons,  enfin,  parmi  les  (ruvres  symphoniques 
qui  se  rattachent,  par  leur  disjiositif,  à  la  Suite,  les 
Symphonies  de  Michel-Hichard  de  Lalande.  Lalande 
a  écrit  pour  divers  instruments  un  grand  nombre  de 
pièces  groupées  en  plusieurs  recueils.  L'un  de  ceux- 
ci,  intitulé  les  Symplionies  de  M.  de  Lalande,  «/«i  se 
jouent  ordinairement  ausouper  du  Hoy-,  a  été  constitué 
en  1703  par  Philidor  l'aîné  et  par  son  fils.  Ces  compo- 
sitions sont  au  nombre  de  huit.  Elles  étaient  destinées 
aux  «  petits  violons  ».  Elles  sont  écrites  à  quatre  par- 
ties :  deux  dessus  de  violon  et  hautbois,  deux  basses 
de  violon  et  basson,  et  on  en  jouait,  tous  les  ([uinze 
jours,  pendant  le  souper  du  roi. 

l/<i  air  vif  "  transcrit  pour  instruments  à  archet  qui 
suit,  fait  partie  de  cette  collection,  laquelle  com- 
prend, en  outre,  un  concert  de  trompettes,  en  six 
parties,  dont  un  Menuet  exécuté  par  les  hautbois  : 


«"!^  VIOLON 


1.  M.  brcnet,  Haydn  {les  Maîtres  de  la  Musique),  p.  107. 

2.  Les  Symphonies  de  ,V.  de  Lalande,  surintendant  de  la  musique 
du  lioy,  qui  se  Jouent  ordinairement  au  souper  du  itoy,  copiées  par 
ordre  exprès  de  Son  Altesse  Sérénissime  Mf  le  comte  de  Toulouse  par 


M.  Philidor  l'Aîné,  ordinaire  de  la  musique  du  Itoy  et  garde  de  toute 
sa  bibliothèque  de  musique,  et  par  son  fils  aîné,  l'an  1703,  L*«  air  vif  n 
que  nous  citons  ici  a  élé  traDSCiit  par  M.  Viucent  d'Indy, 
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Copi/i-ighl  fiy  Ch.  Delco/rave,  191  i. 
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Un  autre  recueil,  intitulé  Recueil  d'airs  dctachcs  et 
d'airs  de  violons  de  M.  de  Lalande',  date  de  1727,  et 
comporte  une  Si/mphonie  des  ?{ocls  pour  deux  haut- 
bois et  la  basse,  des  Caprices  et  des  Suiles  pour  vio- 
lons, tliltes  et  liaulbois. 

On  compose  aussi  des  Si/mphonies  dans  la  forme 
Sonate  et  dans  la  forme  Ouverture.  L'élasticité  de  la 
Sonate,  qui  passe  de  cinq  à  trois  mouvements,  ajoute 
encore  à  la  confusion  des  genres.  Depuis  les  Sonates 
à  deux  violons  d'Aubert  et  de  Leclair,  jusqu'à  celles 
de  Mondonville  et  de  Guillemain  avec  clavecin,  jus- 
qu'aux Quatuors  de  Vachon,  de  Pliilidor  {l'Art  de  la 
modulation)  et  de  Dalayrac,  nous  rencontrons  des 
œuvres  comprenant  un  mouvement  lent  flanqué  de 
deux  Allegro/;,  et  cela,  indépendamment  de  la  dénomi- 
nation qui  leur  est  all'ectée.  De  même,  les  S;/»ip/(()nies 
du  violoncelliste  Martin  et  du  llùtiste  Mahaut  (17o4| 
sont  à  trois  mouvements,  à  côté  d'Ouvertures  à  quatre 
mouvements  (Martin). 

Il  arrive  aussi  qu'entre  VAihujio  ou  l'Air  et  le  der- 
nier A //cyî'o,  ou  intercale  un  Menuet  simple  ou  dédou- 
blé-. C'est  ainsi  que  Clément,  L'abbé  le  fils,  Guille- 
main, Louis  Aubert,  introduisentle  menuet  dans  leurs 
symphonies^.  Les  compositions  de  Miroglio  contien- 
nent deux  Menuets  après  le  mouvement  lent,  et  une 
symphonie  de  Papavoine'  se  termine  par  deux  Me- 
nuets. 

Nulle  question  n'est  plus  délicate  que  celle  qui  con- 
siste à  fixer  l'instant  précis  à  partir  duquel  la  sym- 
phonie, sortie  des  ébauches  successives  qu'elle  a  pré- 
sentées, et  dont  les  programmes  du  Concert  spirituel 
apportent  quelques  échantillons  de  1740  à  1760,  s'é- 
tablit définitivement  dans  sa  forme  classique.  Deux 
points  sont,  en  effet,  à  considérer  : 

1°  Introduction  du  Menuet  dans  le  cadre  symplio- 
nique; 

2°  Construction  de  VAlleijro  sur  deux  thèmes. 

Sur  le  premier  point,  l'ititercalatioii  du  Mi'uuet  entre 
le  mouvement  lent  et  le  final  fut,  sans  doute,  généra- 
lisée par  l'intluence  de  Jean  Stamitz  et  des  musiciens 
de  l'école  de  Mannheim  '^.  Mais,  dès  1738,  les  musiciens 
français  employaient  le  Menuet  dans  leurs  sympho- 
nies. L'intluence  des  Mannheimistes  fut  néanmoins 
certaine,  attendu  que  les  productions  de  plusieurs 
musiciens  de  ce  groupe  étaient  connues  à  Paris  avant 
1730.  Le  22  février  1744,  un  sieur  Dûtes  prenait,  en 
effet,  un  privilège  pour  publier  douze  symphonies 
de  Richter  et  douze  concertos  de  liasse'''.  A  la  fin  de 
17o0,  les  œuvres  de  Cannabich,  de  Schniitz,  de  Tele- 
mann,  étaient  publiées  chez  Charles-.Mcolas  Leclerc, 
et  successivement  les  œuvres  des  musiciens  de 
Manidieim  s'infiltraient  à  Paris.  Jean  Stamitz,  Wagen- 
seil,  Filtz,  Toeschi,  Holzbauer,  voyaient,  ainsi,  leurs 
compositions  pénétrer  dans  le   monde  musical  de 

1.  Becueil  d'airs  détachés  et  d'airs  de  violons  de  ^f.  de  Lalande, 
surintendant  de  la  jnmigue  du  Hoy  et  compositeur  ordinaire  de  la 
chapelle  et  de  la  chambre  de  Sa  Majesté  (1727).  Un  grand  nombre  tic 
morceaux  île  ce  recueil  proviennent  du  ballet  de  l'Inconnu,  dansé  par 
Louis  .VV  en  1720. 

2.  Lorsque  le  menuet  est  dédoubip,  le  second  s'écrit  en  mineur  sur 
la  même  ionique. 

3.  Voir  L.  de  la  Laurcncie  et  G.  de  Saint-Foix,  loco  cit.,  p.  Ilo-117. 
i.  Papavoine  était  premier  violon  au  Concert  de  Rouen,  vers  1750. 

Le  privilège  relatif  à  son  œuvre  I,  de  Six  Sijmpho7iies,  est  du  4  février 
1752. 

5.  Cf.  sur  ce  point  et  sur  le  développement  de  la  symphonie  en  géné- 
ral, M.  Brenel,  tes  Concerts  en  France  sous  l'ancien  réffiyne,  p.  2o3  ; 
—  Htnjdn,  p.  165  et  suiv.;  —  F.  liellouin,  Gossec  et  la  Jfnsique  fran- 
çaise à  la  fm  du  dix-huitième  sièr_le,  p.  81  ;  —  L.  de  la  Laurencie  et 
Ij.  de  Saint-Koix,  Contrihution  à  l'histoire  de  la  symphonie  française 
vers  1750  {Année  musicale,  1011);  — G.  Cucuel,  La  Pouplinicre  et  In 
musique  de  chambre  au  dix-huiliéme  siècle  (1913),  Etudes  sur  un  or- 


la.  capitale',  et  il  ne  parait  pas  douteux  que  toutes 
ces  compositions  aient  contribué  à  déterminer  chez 
nous  la  formation  d'un  important  courant  sympho- 
nique. 

Sur  le  deuxième  point,  celui  du  bithématisme,  l'ini- 
tiative de  Stamitz  fut  précédée  des  tentatives  de 
quelques  musiciens  français,  tels  que  Guillemain, 
qui  laisse  pressentir  la  construction  de  V Allegro,  sur 
deux  thèmes  dans  la  première  et  la  cinquième  de 
ses  Sonates  publiées  en  17.34,  et  Papavoine,  dans  sa 
troisième  Symphonie.  Dès  sa  première  œuvre  sym- 
phonique,  qui  est  antérieure  à  17o4,  c'est-à-dire  au 
moment  où  le  nom  du  concertmeister  se  répand  à 
Paris,  Gossec  fait  très  nettement  usage  du  bithé- 
matisme. 

Au  point  de  vue  de  V instrumentation,  nous  remar- 
querons que  l'écrilure  en  trio  prédomine  d'abord 
dans  les  compositions  destinées  au  concert  et  à  la 
chambre.  Cette  écriture,  qui  n'emploie  que  deux 
dessus  et  la  basse  continue,  celle-ci  baignant  d'ef- 
fiuves  harmoniques  la  mince  polyphonie  des  deux 
parties  mélodiques,  apparaît  dans  les  dernières 
années  du  xvir  siècle,  et  correspond  à  l'extension  de 
l'emploi  de  la  basse  continue.  Il  est  à  remarquer,  en 
eflèl,  qu'auparavant,  l'instrumentation  se  réalisait  à 
quatre  ou  cinq  parties,  et  que  le  système  de  la  basse 
chiffrée  en  arriva  à  faire  disparaître  de  l'écriture 
symphonique  les  parties  intermédiaires,  pour  ne  lais- 
ser subsisler  que  les  dessus  et  la  basse;  c'était  à 
cette  dernière  qu'incombait  le  soin  de  pratiquer  le 
"  remplissage  '<,  autrement  dit,  de  remplacer  les  par- 
ties intermédiaires  de  la  famille  des  violons  dont 
nous  avons  indiqué  les  deux  espèces  de  groupement 
là  quatre  ou  cinq),  au  commencement  de  notre  étude 
sur  les  instruments  à  archet.  En  France,  l'écriture 
en  trio  détient  longtemps  la  faveur  du  public  et  des 
musiciens,  et,  ainsi  que  nous  l'avons  observé,  elle 
s'accompagne  d'une  sorte  d'indilTérence  à  l'égard 
des  inslrumenfs  chargés  de  la  réaliser.  Qu'ils  soient 
à  archet  ou  à  vent,  ces  instruments  paraissent  inter- 
changeabh^s;  violons,  flirtes,  hautbois,  s'emparent 
des  deux  parties,  selon  le  bon  plaisir  des  exécutants 
ou  du  chef  d'orchestre,  et  la  question  des  timbres 
obligés  semble  tout  à  fait  secondaire.  A  cette  indif- 
férence, il  y  a  une  raison  d'ordre  commercial;  les 
musiciens,  en  écrivant  que  leurs  ouvrages  <•  conve- 
naient »  à  toutes  sortes  d'instruments,  en  facilitaient 
par  cela  même  la  vente,  puisqu'on  les  pouvait  inter- 
préter au  moyen  d'un  matériel  d'exécution  qui  n'é- 
tait pas  imposé.  Le  caractère  «  à  tout  faire  ••  de  l'ins- 
trumentation de  ces  ouvrages  relève  donc  beaucoup, 
semble-t-il,  de  préoccupations  pratiques.  CependanI, 
et  nous  y  avons  insisté,  quelques  musiciens  prennent 
bien  soin  de  régler  minutieusement  les  détails  de 
l'instrumentation,  et  Rebel,  par  exemple,  fournit,  à 

chcstre  au  dix-huitième  siècle  (1013).  —  Jean  Slamilz.  né  en  Eobéme 
en  1717,  remplissait,  depuis  1742,  auprès  de  l'électeur  palatin  à  Mann- 
heim. les  fonctions  de  directeur  de  musique.  Sa  présence  à  Paris 
remonte  à  l'année  1754. 

Le  caraclère  des  symphonies  cl  concerts  de  l'école  de  Mannheim  se 
retrouve,  en  pailie,  dans  les  compositions  similaires  postérieures  à  1750. 
Chaque  instrument  participe  au  développement  symphonique  ;  il  l'in- 
térieur du  quatuor  à  cordes,  les  rôles  se  précisent  et  se  dessinent  ; 
l'alto  manifeste  des  intentions  mélodiques,  pendant  que  la  basse  s'as- 
souplit. L'orchestre  cesse  d'èlre  Iraité  massivement,  en  choral.  Dans 
les  Symphonies  concertantes,  chaque  instrument  prend  un  caractère 
de  soliste. 

6,  M.  Brenet,  la  Librairie  musicale  en  l'rance  de  IC53  à  1790 
{liecueil  de  la  Société  internationale  de  mu.sique,s,\r'i\  1900,  p.  443). 

7.  Ibid..  pnssim.  M.  Brenet  (Haydn,  p.  171)  remarque  que  c'est  par 
les  exemplaires  gravés  et  imprimés  à  Paris,  que  l'on  connaît  aujour- 
d'hui la  majeure  partie  des  compositions  de  l'école  de  Maunlieim. 
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cet  égard,  des  indications  fort  intéressantes  que  l'iiis- 
torien  ne  doit  pas  négliger.  Observons  que  le  main- 
tien de  la  basse  continue  se  prolonge  assez  tard.  Les 
symphonies  de  Papavoine  (17o2),  par  e.^eniple,  com- 
portent encore  la  basse  continue. 

Lorsque  l'écriture  s'établit  à  quatre  parties  obli- 
gées, elle  constitue  le  fond  orchestral  confié  au 
quatuor  à  cordes,  sur  lequel  s'enlèveront  quelques 
couleurs  plus  vives,  posées,  ad  libitum,  par  les  instru- 
ments de  cuivre  ou  les  clarinettes.  La  transformation 
s'effectua  aux  environs  de  1";>0,  et  nous  rappelle- 
ions,  à  ce  propos,  les  symphonies  avec  cors  de  chasse 
(le  Guignon  (1748)  et  de  L'abbé  le  lils  (l'.'iO)'.  Le 
terme  "  symphonie  ;i  plusieurs  instruments  "  s'ap- 


plique toujours  au  quatuor  des  instruments  à  archet,. 
au(|uel  on  essave  d'acfjoindre  d'autres  éléments  con- 
certants empruntés  au  groupe  des  instruments  à 
vent,  dont  la  technique,  de  plus  en  plus  perfection- 
née, permet  une  semblable  participation.  Les  Concer- 
tos de  Boismortier  à  cinq  flûtes  montrent  qu'on 
était  parvenu  à  manier  symplioniiiuement  ces  ins- 
truments, et  à  en  tirer  des  eflets  nouveaux.  Ainsi 
qu'on  pourra  en  juger  par  le  début  que  nous  trans- 
crivons, ci-apres,  d'un  Concerto  à  cinq  parties  du 
même  Boismortier  pour  une  flûte,  un  violon,  un 
hautbois,  un  basson  et  la  basse,  les  diverses  parties 
d'instruments  à  vent  sont  déjà  concertantes  :  il  n'y  a 
plus  ici  de  doublement  de  parties  : 
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1.  Une  symphonie  de  Guignon  fut  jou6e  au  Conccrl  spirituel  les  |  l>rc  ITili.  Les  instruments  employés  pour  res  symphonies  n  étaient. 
2i  et  25  décembre  1748  par  les  «  deui  nouieaui  cors  de  chasse  aile-  probablement,  plus  les  anciens  cors,  mais  bien  des  cors  d'harmonie, 
niands  ».  La  symphonie  de  L'abbé  le  Dis  fut  ciécutéc  le  23  novem-  I  avec  tons  de  rechange. 


.HISTOIRE   DE  LA   MUSIQUE 


XVII''  ET  XVIII''   SIECLES.    —  FRANCE      1541 


ff      f   ^ 


^ 


^ 


^ 


i 


y  i^J    /! 


i 


É^E^ 


^^ 


é 


s 


m 


i>' 


ei*. 


^-\w. 


■r-  '  tjJ     i 


i 


è 


=^ 


^\\v 


^ 


7  6  ^ 


^ 


^\Uvw 


# 


Si  les  timbales  et  les  trompettes  formaient  encore 
■un  ensemble  séparé,  comme  dans  la  symphonie  de 
Plessis  cadet,  jouée  en  1750  au  Concert  spirituel,  du 
moins  les  cors  et  les  clarinettes  commençaienl-ils  à 
pénétrer,  à  l'état  de  parties  concertantes,  dans  l'édi- 
fice symphonique'. 

La  question  de  l'introduction  des  cors  dans  l'or- 
chestre a  soulevé  bien  des  controverses,  et  demeure 
un  peu  obscure.  Néanmoins,  il  y  a  tout  lieu  de  croire 
que  cet  enrichissement  de  la  symphonie  fut  provo- 
qué par  les  concerts  donnés  par  La  Poupliniére,  où 
des  cornistes  et  des  clarinettistes  allemands  figurent 
•dès  1748".  Sans  doute,  Mouret  écrit,  vers  17.!0,  des 
symphonies  avec  cors  de  chasse,  mais,  ainsi  que  nous 
l'avons  vu  plus  haut,  ces  cors  n'ont  rien  de  commun 
avec  les  cors  d'harmonie  employés  chez  La  Poupli- 
niére. Les  clarinettistes  Proksch  et  Flieger  se  faisaient 
entendre,  aux  réunions  du  riche  fermier  général  et 
aux  séances  du  Concert  spirituel^.  iSous  possédons, 
d'ailleurs,  à  ce  sujet  un  témoignage  contenant,  du 


1.  Voir  M.   Brenet,  les  Concfrts  en  France,  p.  251-252. 

2.  Les  cornistes  s'appelaient  Syryneck  et  Steinmetz  [Ibid.,  p.  223). 
Cf.  G.  Ciicuel,  La  Poupliniére  et  la  mimique  de  chambre  au  dix-hui- 
tième'siècle .  p.  330  et  suiv.  et  Etudes  sur  un  orchestre  au  dix-huitième 
siècle  (1913),  p.  26  et  suiv. 

3.  Gaspard  f'rokscti  ou  Procitscli  et  Flieger  étaient  employés  comme 
■musiciens  extraordinaires  à  l'Opéra;  c'est  ainsi  que  nous  les  voyons 
iigurer  en  1753  dans  Acanthe  et  Céphise  de  Ranieapi,  à  raison  do 
six  livres  par  représentation  {Arch.  Opérai  Historique,  II).  Voir  aussi 
o.  Cucuel,  Etudes,  p.  17. 


reste,  une  inexactitude,  témoignage  qui  émane  de 
Gossec,  attaché,  lui  aussi,  aux  concerts  de  La  Poupli 
nière  :  «  Ce  fut,  dit-il,  M.  Le  Riche  de  La  Poupliniére 
qui,  le  premier,  amena  l'usage  des  cors  à  ses  con- 
certs, d'après  les  conseils  du  célèbre  Jean  Stamitz*.  » 
Gossec  nous  apprend,  de  même,  que  l'orchestre  de  La 
Poupliniére  contenait  deux  clarinettes  et  trois  trom- 
bones, tous  venus  d'Allemagne.  Nous  le  savons  aussi 
par  l'auteur  des  Anecdotes  sur  ce  qui  s'est  passé  chez 
M.  de  la  Poupliniére''.  L'intluence  exercée  par  Slamitz 
sur  le  développement  de  la  symphonie  en  France  ne 
parait  donc  pas  niable;  toutefois,  il  convient  d'ob- 
server que  la  venue  à  Paris  des  instrumentistes  alle- 
mands, auxquels  Gossec  fait  allusion,  est  antérieure 
à  celle  de  Stamitz  lui-même,  qui  n'arriva  dans  la 
capitale  qu'en  1754  seulement,  alors  que  les  cornistes 
y  exécutaient,  en  1748,  la  symphonie  de  Guignon. 

L'usage  que  fait  Hameau  des  clarinettes  dans 
Acanthe  et  Céphise  (1751)  semble  tout  à  l'honneur  de 
l'initiative  française^;  cependant,  il  se  peut  que  le 


4.  51.  Brenet,  !oco  cil.,  p.  221,  et  Uatjdn  (1909),  p.  169.  En  1751-  et 
1755,  Staniilz  donna  au  Concert  spirituel  des  symphonies  à  cors  de 
chasse,  hautbois  et  clarinettes. 

5.  Cf.  Cucuel,  loco  cit.,  p.  17-lS. 

6.  On  lit  dans  le  Mercure  de  décembre  I75I,  p.  178,  à  propos  d>e  la 
première  d'.Acanthe  et  Céphise  ;  »  Ou  a  extrêmement  goûté  la  nuisetfe 
et  les  deux  menuets  (au  deuxième  acte),  et  dans  la  fête  des  Chasseurs 
qui  ^ient  ensuite,  les  airs  joués  par  les  clarinettes.  » 

Ancelet  ne  parait  pas  très  au  courant  des  progrès  réalisés  en  France 
dans  i'instrumentation,  lorsqu'il  écrit  en  1757  •  «  Les  cors  de  chasse 
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;,'rand  musicien,  qui  fré(iuent.ut  ;issidùmenl  cliez  La 
l'oupiiiiière,  ail  entendu  lu  les  olarinetlistes  d'outre- 
Itliin  dont  la  présence  à  l'aris  est  constatée  à  celte 
époque.  Toujours  est-il  que  les  clarinettistes  alle- 
mands figurent  comme  musiciens  extraordinaires 
i.\a.n%  Acnnlhe  et  Ci'phise'.  Bien  plus,  Hameau  employa 
deux  clarinettisles  dans  son  opéra  de  Zoioaslre 
représenté  à  la  fin  de  1740,  et  nous  apprenons  par 
une  lettre  du  11  février  1749,  adressée  au  comte  de 
liilly  par  le  comte  de  Clermont,  que  l'orchestre  de 
celui-ci  contenait  des  cois  et  des  claiincttes-. 

L'usage  du  cor  d'harmonie  se  répand  de  plus  en 
plus,  après  176i.  Le  célèbre  Rodolphe  émerveille,  en 
1704,  les  auditeurs  du  Concert  spiiituel  et,  en  1768, 
il  publie  des  fiinfares  pour  deux  cors.  L'année  1770 
voit  apparaître  les  premiers  recueils  périodiques  de 
morceaux  pour  cors'. 

A  partir  de  1750,  les  Si/mphonies  se  multiplient  au 
Concert  spirituel,  où  Hlainville,  Caraffe,  .Miroglio, 
l'iessis,  Uésormeaux,  Chrétien  et  Touchemoulin  l'ont 
entendre  des  œuvres  dont  quelques-unes  sont  à  cors 
obligés.  Ue  même,  les  symphonies  de  Papavoine 
11764)  utilisent,  outre  le  quatuor,  les  hautbois,  les 
lliMes  et  les  C(irs  de  chasse,  comme  celles  à  huit 
parties  que  Baudrou  publie  la  même  année.  Le  type 
d'iiistruraentation  fondé  sur  l'emploi  du  (|u:Uuor, 
des  hautbois  et  des  cors  devient  de  plus  en  plus  fré- 
quent. C'est  à  ce  type  que  se  rapporlenl  les  six  Si/m- 
plionicx  qu'lli[ipolyte  Harthélemont  annonce  dans  le 
Mercure  de  septembre  1769,  où  deux  hautbois  et  deux 
cors  s'opposent  au  groupe  des  instruments  à  archet. 
Les  deux  Concertos  publiés  eu  1771  par  le  violoniste 
Paisible  nécessitent,  outre  le  violon  principal,  le 
quatuor  à  cordes,  des  llûtes  ou  hautbois  et  deux 
cors;  de  même,  les  quatre  Symplioiiies  cnneertantes 
deVanhall  (I77.ï)  sont  écrites  pour  huit  iiisiruments, 
dont  deux  hautbois  et  la  (lùte,  auxquels  le  nifme 
auteur  ajoutera,  en  1778,  deux  clarinelles,  deux  cors 
et  le  tympanon,  réalisant  ainsi  l'instrumentation 
employée  par  (iossec. 

Ainsi,  dans  toutes  ces  oîuvres,  que  nous  ne  riions 
qu'en  raison  de  leur  intérêt  liistori(iue,  l'orchestre 
élargit  son  clavier  instrumental;  mais  ce  fut  Cossec 
qui,  en  ulilisant  de  façon  plus  complète  et  plus  per- 
sonnelle les  diverses  familles  d'inslrunienls  à  vent, 
contribua,  avec  Stamitz  et  Haydn,  à  fonder  définiti- 
vement la  symphonie  à  orchestre'. 

François-.loseph  Gossé,  dit  Cossec',  naquit  à  Ver- 
nies, près  Maubeuge,  le  17  janvier  173'f,  de  Philippe 
r.ossé  et  de  Marguerite  Brasseur.  Tout  jeune,  il  fil 
montre  de  grandes  dispositions  pour  la  musique,  qu'il 
l'tudiait  en  qualité  d'enfant  de  cho;ur,  d'abord  à  NVal- 
i-ourt,  puis  à  Sainte-Aldegonde  de  Maubeuge.  Après 
avpir  chanté  k  la  cathédrale  d'Anvers  et  s'être  essayé, 


plaisent  encorr  davantage  fiuantl  ils  acronip.Tgnrnt  les  clarinettes, 
in\tntmr»ls  itf)ton-\ /u^qii ici  <'u  Franct\  et  t|ni  ont  sur  nos  cu-urs  et 
sur  nos  oreilles  des  droits  iiui  nous  êtoient  inconiitis.  ^uel  emploi  nos 
compositeurs  n'en  pourroicnt-ils  pas  faire  dans  leur  musique!  "  (Obner- 
lations,  etc.,  p.  33.) 

1.  Voir  M.  Brenct,  /latneait,  Gonspc  ft  les  Ciarinftte-t  {Guide  musi- 
cal, 1003,  p.  t«3,  iu3  et  i27).  L.  de  La  l.nnrencie,  Ramiau,  son  ijemire 
ft  ses  desccmiant.s  {S.  1.  M.,  15  février  l'JilJ. 

i.  G.  Cuuuel,  loco  cit.,  p.   15. 

3.  Cucuel,  Etudes,  p.  it,  29. 

4.  Voir  M.  Brenet,  ïn  Symphonie  à  orchestre  (1883),  p.  3G,  et  Baydn 
(1909),  p.  168  et  sniv.  —  !..  de  La  Laurcncie  et  (i.  de  Saint-Koii,  Con- 
tribution fl  l'histoire  de  ta  symphonie  française  vers  1750  [Année 
musicale,  1911).  —  G.  Cucuel,  Etudes  sur  un  orchestre  au  dix-hui- 
lième  siècle  (1913). 

5.  Sur  Gossec,  consulter  La  Borde,  Essai  sur  la  mtuifiie,  III,  p. 
iâ8,430; —  llédouin,  .\otice  sur  (iossec, d-ins\à  Afosa'quelii'ôi);  —  F. 
IlcUouin,  Go.ssec  et  la  Musique  française  â  la  fin  du  dix-huitième 


dans  celle  ville,  à  la  composition,  il  partit  pour  Paris 
et  y  arriva  en  17;i2,  muni  d'une  recommandation  pour 
Hameau,  qui  s'emjiressa  de  lui  ouvrir  les  portes  du 
cénacle  de  La  Poupliniére.  (iossec  s'entendit  fort  bien 
à  y  faire  son  chemin;  pendant  l'hiver  I7:.4-I7;>ii,  il 
faisait  parlie  de  l'orchestre  de  La  Poupliniére,  et, 
selon  La  Rorde,  il  aurait  été  promu  en  1757  à  la 
dignité  de  chef  d'orchestre  des  concerts  du  célèbre 
financier,  mais  il  le  dirigeait  depuis  1756;  d'après 
l-'étis,  il  aurait  composé,  en  1757,  deux  airs  pour 
Sophie  Arnould,  assertion  difficile  à  vérifier,  puis 
donnait,  en  1760,  sa  Mi'sse  ilea  .Mortu  aux  Jacobins. 

Attaché  successivement  à  la  musique  du  prince  de 
Coiiti  (dans  le  courant  cle  l'année  I76.'i)  et  du  prince 
de  Condé  (jusqu'en  1769),  (Jossec  écrit,  sans  grand 
succès,  de  1705  à  1769,  cinq  pièces  pour  l'Ilpéra-Comi- 
que  :  le  Tonnelier  116  mars  1705),  le  Fatt.r  Lord  (27  juin 
1765),  les  Pécheurs  (7  juin  1766),  Toinon  et  Toineltf 
(20  juin  1767)  et  le  Double  Déijuisemenl  (28  septembre 
1707). 

Lors  de  la  fondation  du  Concert  des  Amateurs,  en 
1769,  Cossec  assume  la  direction  artistique  de  cet 
établissement,  pour  lequel  il  composera  îles  sympho- 
nies, et  dirige,  en  177:i,  le  Concert  spirituel  avec 
Caviniès  et  Leduc  aîné.  Il  y  fait  alors  jouer  son  Te 
Deuni  (1779),  son  oralorio  de  VArcke  (rdiliancc  (1782) 
et  son  fameux  Osnlutnris  pour  Irois  voix  d'hommes, 
qui  se  transforma  plus  tard  en  llijiunc  à  ta  Lihcrir. 

En  outre,  Versailles  d'abord  ('t  décembre  1773)  et 
l'Opéra  ensuite  (22  février  1774)  entendaient  son  Sahi- 
nus,  où,  comme  on  sait,  (inssec  s'attribuait  l'honneur 
d'avoir,  le  premier,  introduit  les  trombones  au  théâ- 
tre''. En  177't,  il  faisait  jouer  il  Rruxelles  un  ouvrage 
lyi  iijue  intitulé  Bcitlie' .  Maître  de  musique  des  chœurs 
(1778)  â  l'Académie  royale,  puis  maître  de  musique  au 
théâtre  (1780),  et  sous-directeur  du  chant  (1781 1,  Cos- 
sec portail,  en  1782,  le  litre  de  compositeur  de  l'O- 
péra. 11  avait,  du  reste,  connu  quelques  succès  à 
l'.Vcadémie  de  musique  avec  Aic.ris  el  Dniihnr  et  Phi- 
tcriion  et  lirnucis.  Lorsque  la  Révolution  éclate,  Gossec 
va  devenir  le  musicien  attitré  des  fêtes  nationales,  el, 
à  |)arlir  de  ce  moment,  sa  carrière  sort  du  cadre  que 
nous  nous  sommes  imposé. 

.Nous  l'éludicrons  ici  en  qualité  de  symphoniste. 

Sa  première  œuvre  symphonique,  qui  parait  pou- 
voir se  placer  vers  1753,  s'intitule  :  Sci  Sonate  a  due 
rioliiii  e  liasso'.  Gossec  y  adopte  le  cadre  ternaire 
de  la  Sinfouia  italienne  et  l'écriture  en  trio,  mais 
le  bithématisme  apparaît  nettement  dans  les  premiè- 
res reprises  des  Aileijros.  et  c'est  là  un  point  sur 
lequel  nous  attirons  l'attention.  On  sent  que  l'elFort 
des  musiciens  pour  perfectionner  la  Sonate  s'est 
exercé  surtout  à  l'égard  des  premiers  mouvements, 
les  autres  subissant  plus  lentement,  et  comme  par 

siècle  (1903);  —  A.  Soubies.  Les  Membres  de  V Académie  des  Beaux- 
Arts,  l'»  série,  cliap.  t;  —  G,  Cucnnl.  La  Poupliniére  et  la  musique  de 
chambre  au  dix-huitième  siècle  (1913)  et  Etudes  sur  un  orchestre  au 
dix-huitième  siècle  (1913). 

Barliaumont  mentionne  Gos9CC  dans  les  tomes  VII,  1\,  X,,  XIV,  XV, 
XVI  et  XVI  (iidditionl.  XVIII  el  addition.  XIX  (add.).  XX.  XXIV  lad- 
ililion),  .\XVII  (add.)  et  .VXXII  de  ses  Mémoires,  l'onsullcr  aussi  la 
Correspondance  littéraire  de  Griinm,  tomes  VII,  Vlïl,  X,  XI,  XII, 
XIII,  XIV.  XVI. 

G.  Sur  cette  question,  voir  G.  Cucuel,  Etudes,  p.  3-i,  3'i. 

7.  A.  Goovaerts.  Vn  opéra  français  composé  en  mi  pour  la  Mon- 
naie de  tiruxelles.  (Uéwiion  des  Sociétés  des  Beaux-Arts  des  dépnr- 
trmeuts.  1800,  p.  747  cl  suiv.). 

8.  Sei  Sonate  a  duc  violini  e  Basso,  composte  del  Francisco  Gos- 
sei  di  Anversa,  op.  prima.  Sur  ces  Sonates,  voir  L.  de  La  Laurenci'î 
et  G.  de  Saint-Koii,  Contribution  â  l'histoire  de  la  symphonie  fran- 
çaise vers  n.'iO  [Année  musicale,  1911),  p.  73-76.  —  G.  Cucuel,  loco 
cil.,  p.  W,  49. 
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reflet,  la  modification  qui  devait  résulter  d'une  plus 
grande  rii'liesse  tliématique,  et  d'une  plus  grande 
maîtrise  d  ins  l'art  du  développement. 

Toujours  est -il  que  les  Adayion  de  ce  premier 
œuvre  adoptent,  souvent,  la  sous-dominante  du  ton 
principal,  et,  si  Gossec  n'écrit  que  trois  mouvements, 
du  moins  voit-on  poindre  le  Menuet  à  la  lin  des  troi- 
sième et  quatrième  sonates.  Nous  avons  indiqué 
plus  haut  l'introduction  de  Menuets  dans  nombre  de 
symphonies  françaises  de  1738  à  1760.  On  observe 
l'apparition  de  ce  même  morceau  dans  les  deuxième 
et  sixième  quatuors  de  l'Art  de  la  moilutation  de  Phi- 
lidor.  Le  moment  est  donc  proche  où  le  Menuet  fera 
partie  intégrante  de  la  s\'mphonie,  entre  Y  Adagio  et 
le  Finrile. 

Si  l'œuvre  1  de  Gossec  manifeste  d'évidentes  ten- 
dances italiennes,  l'œuvre  IV,  Sei  Sinfonic  a  piu  atro- 
metiti,  qui  date  de  1739',  se  rapproche  sensiblement 
de  la  manière  de  l'école  de  Mannheim.  Ecrites  pour 
quatuor,  deux  hautbois,  deux  tlûtes  et  deux  cors,  les 
symphonies  de  l'œuvre  IV  sont  toutes  construites  à 
quatre  mouvements,  sur  le  modèle  adopté  par  Sta- 
mitz  et  son  cénacle 2.  Le  Menuet,  accompagné  d'un 
Trio,  se  place  entre  le  mouvement  lent  et  le  final, 
lequel  consiste  en  un  Presto.  Les  Allégros  initiaux 
admettent  deux  thèmes  contrastés,  et  la  basse  conti- 
nue se  trouve  éliminée  de  l'orchestre.  Lu  outre,  Gos- 
sec perfectionne  la  dynamique,  le  jeu  des  nuances, 
et  fait  souvent  jouer  les  instruments  à  archet  «  con 
sordini  ". 


OdH  1 


L'œuvre  V,  Six  Symphonies  a  piu  stromenti  (vers 
1761-1762)  confirme  pleinement  l'évolution  déjà  mar- 
quée dans  l'œuvre  précédente;  Gossec  s'y  montre  un 
véritable  Mannheimiste.  Ses  symphonies,  comportant 
le  quatuor,  deux  tlûtes,  deux  cors,  deux  bassons, 
et  deux  clarinettes  ou  hautbois  pour  les  symphonies 
1  et  11,  sont  établies  en  quatre  mouvements  et  com- 
prennent des  Menuets.  —  Ce  n'est  pas  cependant  à  dire 
que  Gossec  ne  revienne  pas  parfois  au  dispositif  en 
trois  mouvements  de  la  Sinfonia.  Des  Trois  Grandes 
Syn)phonies  pour  quatuor,  deux  haulbois  ou  clarinettes 
et  deux  cors  ad  libitum  publiées  peu  après,  vers  1763, 
la  deuxième,  en  fa  majeur,  ne  contient  pas  de  Menuet 
et  présente  encore  la  foi'me  Sinfonia  ou  Concert^.  Une 
courte  introduction  précède  le  premier  Allegro,  et  le 
mouvement  lent  {Adagio  poco  andante)  est  en  si  U, 
sous-dominante  du  ton  principal.  Les  deux  autres 
symphonies,  l'une  en  la  \i  majeur,  l'autre  en  fa  ma- 
jeur, renferment,  au  contraire,  des  Menuets  et  com- 
portent quatre  mouvements. 

Dans  toutes  ces  symphonies,  le  rôle  des  cors  con- 
siste, surtout,  à  renfoicer  les  ensembles.  En  général, 
les  compositions  à  Menuets  sont  plus  développées  et 
mieux  orchestrées  que  les  symphonies  en  trois  parties. 
Les  clarinettes  s'ajoutent  alors  aux  hautbois,  que, 
conformément  à  l'usage  du  temps,  elles  peuvent  rem- 
placer, et  aux  cors;  Gossec  leur  confie  fréquemment 
des  parties  mélodiques.  Nous  donnons,  ci-après,  le 
début  du  Menuet  de  la  première  de  ces  symphonies 
{mi  h). 


C0B2 


CL\HI^ETTE  i 


CLARINETTE  2 


VIOLON  1 


VIOLON  2 


ALTO|^ 


BASSE 


1.  La  chronologie  dos  œuvres  instrumentales  de  Gossec  n'est  pas 
très  facile  à  établir  avec  précision.  La  liste  qu'en  donne  Eilner  dans 
son  Quellt^n  Lfxikon  présente  le  plus  grand  desordre.  Gossec  a  dressé 
lui-même  la  liste  de  ses  œuvres  I  à  XIII  qu'il  a  fait  graver  sous  le  litre 
(le  son  œuvre  ,\IV  (1769).  Cf.  Cucuel,  Etudes,  p.  39  et  suiv.  Nous  ajou- 
terons que  les  œuvres  II  et  111  se  placent  entre  1753  et  1756;  elles 
n'ont  pu  être  retrouvées. 


2.  Voir  L.  de  la  Laurencie  et  G.  de  Saint-Foix,  Contribution  à  l'his- 
toire de  la  sijmphonifi  fraiiçaisf  vers  1750  {Année  musicale,  1911). 

3.  Il  en  est  de  même  de  la  Sijmphonie  concertante,  écrite  pour  deuv 
violons  principaux,  alto  ou  violoncelle  obligé,  et  orchestre  d'accom- 
pagnement. Les  Trois  Grandes  5yni;>/ion(e6' constituent  l'œuvre  VllI. 
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Les  six  symphonies  de  l'œuvre  V  ont  déjà  une 
allure  tout  à  fait  analogue  à  celle  des  petites  sym- 
phonies d'Haydn.  Elles  comprennent  quatre  mouve- 
ments :  Allegro  Andante  ou  Adagio  Menuet,  Presto. 


Nous  signalerons  surtout  la  premirre,  en  fa  majeur. 
L'Allégro  de  début  à  quatre  temps  est  construit 
sur  deux  thrmes  : 


V  Thème 


^''<\.\     J 


■f?ri  I  f    I  r  ^f  M 


^^ 


présentés  l'un  dans  la  force,  l'autre  très  piano.  Gossec  nuance  certains  traits,  comme  les  Mannheimistes,  avec 
<Jes  contrastes  marqués  de  forte  et  de  piano. 
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f  f  f  f  rr 
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Sa  mélodie  est  brève,  de  souffle  court;  il  aliuse  des 
battements  des  instruments  à  cordes,  et  fait  état  de 
formules  qu'on  retrouve,  du  reste,  chez  la  plupart  dos 
symphonistes  de  la  fm  du  xviu°  siècle  (Uigel,  Uavaux, 
(juénin,  etc.). 

L'u'uvre  VI,  qui  comporte  six  symphonies,  dont 
les  trois  premières  avec  hautbois  et  cors,  et  les  trois 
dernières  en  quatuor  (vers  176.31,  présente  (Sympho- 
nie VI,  /([  majeur)  un  Allegro  staccato  avec  grands 
écarts  d'octave  très  caractéristiques  de  la  manière 
de  Gossec. 

Venons-en  à  la  Chasse,  qui  détint  longtemps  la 
célébrité,  et  à  laquelle  Méhul  a  demandé  l'idée  de  son 
ouverture  de  la  Chasse  du  jeune  UenriK  Les  Chasses 
furent,    au  demeurant,  des   plus  fréquentes  durant 

Allegro 


$ 


le  xviii''  siècle,  et  Cartier  en  a  rassemblé,  dans  son 
Art  du  riùhin,  une  sorte  d'anthologie  dont  il  a  puisé 
les  éléments  chez  les  violonistes  italiens,  français  et 
allemands. 

La  Chasse  de  Gossec,  en  ré  majeur,  est  écrite  pour 
deux  violons,  altos,  deux  hautbois,  deux  clarinettes, 
deux  cors,  deux  basson  et  basse,  et  se  compose  de 
quatre  mouvements,  dont  trois  à  G/8.  Elle  futexéciitéc 
pour  la  première  fois,  au  Concert  spirituel,  en  mars 
1774,  mais  a  pu  être  composée  un  peu  avant  cette 
époque.  Elle  émerveilla  les  auditeurs  par  son  carac- 
tère pittoresque;  VAtlegro  du  début,  "  tempo  di  cac- 
cia  »,  représente  l'aboiement  des  chiens  et  la  galopade 
des  chevaux  : 
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Gossec  y  emploie  les  instruments  à  vent  de  façon 
plus  indépendante  et  plus  libre  que  dans  ses  autres 
compositions.  Ceux-ci  dialoguent  avec  le  groupe  des 
cordes  et  possèdent  déjà  une  personnalitébien  définie. 

La  dernière  symphonie,  la  Sijnijjhonie  en  (li.e-sept 
parties,  composée  en  1809  {fa  maj.),  constitue  le  chef- 
d'œuvre  du  musicien,  parvenu  alors  a  une  véritable 
maîtrise  dans  le  genre  instrumental.  Elle  comporte, 
outre  l'orchestre  des  pièces  précédentes,  deux 
trompettes.  «  Tous  les  thèmes  qui  la  composent, 
écrit  M.  Hellouiii,  sont  intéressants,  développés  avec 
tact  et  habileté...  Il  avait  eu  grandement  le  temps 
de  s'assimiler  les  symphonies  d'Haydn'-.  » 

Gossec  a,  du  reste,  écrit  une  grande  quantité  de 
musique  instrumentale,  dont  s i.c  Trios  pour  dcu.v  vio- 
lons, basse  et  cors  (op.  IX),  six  Symphonies  â  grand 
orchestre  (op.  XII),  trois  Symphonies  à  grand  orchestre 

1.  Cliez  M(''hul  le  développement  est  beaucoup  plus  lial*iie.  Ou  re- 
trouve chez  Gossec  l'hallali  des  cors  en  rii  qui  termine  l'ouverture  de 
Méhul.  11  est  à  remarquer  que  plusieurs  œuvres  analogues  apparurent 
a  partir  de  1775,  Chasse  de  C\ï.  Staraitz,  Chasse  de  G.  Cramer. 

2.  Hellouin,  toco  cit.,  p.  95. 

3.  i'our  le  catalogue  de  l'œuvre  de  Gossec  antérieure  à  la  tîévnlu- 
lion,  voir  Cucuel,  loco  cit.,  p.  39  et  suiv. 

4.  G.  Cucuet,  la  Question  des  clarinettes  dans  ri?istritmcntiitiun  du 


avec  trompettes  et  timbales  (pour  le  Concert  des  Ama- 
teurs), douze  Quatuors  à  cordes  (op.  XIV,  et  XV),  etc.^. 
Son  attention,  et  ce  n'est  pas  là  un  de  ses  moindres 
mérites,  se  porta  de  bonne  heure  sur  les  instruments 
à  vent  et  sur  le  rôle  plus  large  qu'ils  semldaient  sus- 
ceptibles de  jouer  dans  l'orchestre  symphonique. 
C'est  ainsi,  qu'antérieurement  à  1769,  il  avait  écrit 
des  pièces  symphoniques  pour  instruments  à  vent 
seulement  (deux  clarinettes,  deux  cors  et  deux  bas- 
sons). En  ce  qui  concerne  les  clarinettes,  il  les 
emploie  d'abord  à  la  place  des  hautbois,  comme 
dans  les  symphonies  de  l'oiuvre  V,  dans  les  Trois 
grandes  sijmplionies  et  dans  la  cinquième  symphonie 
[mi  [i  majeur)  de  l'œuvre  XII;  plus  tard,  il  leur  confie 
des  parties  distinctes.  Dès  176US  il  se  sert  de  clari- 
nettes dans  sa  Messe  des  Morts,  et  le  Oies  irx  exécuté 
en  avril  1762  joint  les  clarinettes  aux  cors  et  aux 
timbales-*.  Gossec  a  également  débarrassé  l'orchestre 


dix-huitième  siècle  {Bulletin  mensuel  de  la  Société  internationale  de 
musique,  juillet  1911),  et  Etudes  sur  un  orchestre  au  dix-liuitiéme 
siècle  {lOiS}. 

j.  11  convient  de  remarquer  que  les  parties  de  clarinettes  sont  sou- 
vent, il  cette  époque,  publiées  ad  libitum,  et  qu'en  outre  les  clarinettes 
s'emploient  en  remplacement  des  lianU)0is  ou  à  l'unissoa  de  ceux-ci, 
D'oli  la  rareté  des  parties  de  clarinettes.  Signalons  parmi  les  musicieus 
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de  Tappui  que  lui  prêlail  le  clavecin  chargé  de  la 
basse  continue,  basse  continue  qui  disparaît  des  opé- 
ras de  Gluck,  comme  elle  disparaît  des  symphonies 
de  Gossec. 

I.a  question  Gossec-HayJn,  posée  jadis  à  propos 
de  la  primauté  que  ces  deux  auteurs  pouvaient  reven- 
diquer dans  la  création  de  la  symphonie  à  orchestre, 
ne  se  pose  plus  actuellement,  mais  la  question  (îos- 
sec-Stamitz  s'est  substituée  à  la  première'.  Nous 
avons  indiqué  plus  haut  combien  il  nous  paraissait 
diflicile  de  déterminer  de  façon  précise  à  qui  revient 
la  paternité  de  la  forme  Si/mphouie  tant  au  point  de 
vue  de  la  construclioii  de  VAlIrrjro  sur  deux  thèmes 
qu'à  celui  de  l'adjonction  du  Menuet  aux  trois  mou- 
vements de  la  Siiif'diiia  ou  du  Concert.  Au  reste,  d'un 
point  de  vue  scientifique,  cette  question  est  complè- 
tement dépourvue  d'intérêt;  la  foime  Symphonie  n'a 
pas  un  père  :  elle  résulte  d'une  lente  évolution. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Gossec  se  préoccupait  avant  tout 
de  la  mélodie,  et  se  servait  d'un  violon  pour  compo- 
ser; sa  mélodie  est  un  peu  raide,  un  peu  sèche,  un 
peu  scolasli(|ue,  mais  il  l'entoure  d'une  harmonie 
souvent  sonore  et  ingénieuse  que  relève,  une  orches- 
tration de  véritable  coloriste  musical. 

Il  n'est  pas  sans  intérêt  de  rechercher  de  quelle 
façon  les  «  amateurs  »,  ainsi  qu'on  les  appelait,  con- 
sidéraient la  musique  d'orchestre,  à  l'époque  où 
Gossec  ouvrait  une  voie  nouvelle  à  la  symphonie.  On 
jugeait  alors  de  cette  musique  en  se  plaçant  à  un 
point  de  vue  purement  dramatique,  et  la  symphonie 
était  surtout  goûtée  en  raison  de  ce  qu'elle  «  repré- 
sentait »,  de  ce  qu'elle  «  peignait  ■■.  La  musique  pure 
ne  jouissait  pas  d'un  grand  crédit  auprès  des  Kncyclo- 
pédistes.  Poiu'  d'.\lembert,  les  symphonies  ne  disent 
rien  au  cœur  et  à  l'esprit;  elles  sont,  comme  un  dic- 
tionnaire, composées  de  mots,  placés  simplement  à 
la  suite  les  uns  des  autres;  les  violonistes  du  Concert 
spiriluel  semblent,  i<  par  leurs  tours  de  force  »,  réci- 
ter un  dictionnaire.  Il  faudrait  faire  précéder  chaque 
symphonie  d'un  argument  rendant  compte  des  idées 
et  des  intentions  du  compositeur-.  L'idéal  de  la  sym- 
phonie devenait  ainsi  la  "  symphonie  à  programme  >■, 
et  les  réllexions  auxquelles  Lacépède  se  livre,  à  ce 
propos,  dans  sa  I'uëli<iiie  de  la  in}isi(jue^,  soulignent 
bien  celte  manière  de  voir.  Voici  en  quels  termes 
Lacépède  expose  l'eslliélique  de  la  composition  sym- 
phonique,  et  les  moyens  qu'emploiera  le  musicien 
pour  atteindre,  dans  ce  génie,  au  maximum  d'effet  : 
i<  Le  musicien  composera  chacun  de  ses  trois  mor- 
ceaux'* comme  s'il  travaillait  à  un  grand  air,  oii 
une  ou  plusieurs  voix  chercheraient  à  exprimer  des 
affections  plus  ou  moins  vives  ;  il  remplacera  ces 
voix  par  le  premier  violon,  ou  par  d'autres  instru- 
ments aisés  à  distinguer;  de  temps  en  temps,  il 
cherchera  à  imiter  les  accents  de  la  voix  humaine 
par  des  instruments  susceptibles  d'inilexions  douces 

français  qui  furent  des  premiers  à  se  servir  de  la  clarinette,  le  cheva- 
lier d'Herbain  lOuverluro  de  Ct'limf,  17j61.  A  partir  tie  170i,  ou  com- 
mence à  publier  des  méthodes  de  clarinettes,  tel  VKs.sni  d'in-itruclûm 
de  Valentin  Kœser  (1764).  Ce  musicien  publiait  en  1770,  1771,  des  IHvrr- 
lissemrntt  militairrs  pour  deux  clarinettes,  deux  cors  et  basse.  Tissicr, 
Vitzihumb  et  Ozi  douncut,  de  1776  â  1783.  des  Piécrs  de  clarinette. 

1.  M.  M.  Brenet,  dans  t^s  Concrrts  en  Franc  sont  l'ancien  rrgimr, 
p.  m  et  suiv.,  admet  que  les  symphonies  de  Stamitz  servirent  de  mo- 
dèle à  celles  do  Gossec.  M.  llellouin  [loco  cil.,  p.  80  et  suiv.)  Omet  un 
avis  op[iosê. 

2.  Cf.  Hirschberg,  Die  Encyklopëiiiaten  und  die  Franzbtitche  Oper 
im  IS  Jiihrlmndert  (1003),  p.  118,  \iî,  liS. 

3.  Lacépède,  la  Poèlique  de  ta  musique,  t.  Il,  p.  389  et  suiv.  (178S). 
Consulter  ,-iMssi  l'abbt  Dubos,  Iléflexums  sur  la  poésie.  I,  p.  G38. 

4.  On  voit  qu'en  178.»,  le  cadre  de  la  symphonie  était  encore  considéré 
comme  ternaire. 


OU  pathétiques...  Mais,  ensuite,  il  faudrait  qu'il  ne 
les  (ces  morceaux)  considérât  que  comme  troh  granih 
arles  d'une  pièce  de  théâtre,  qu'il  crût  travailler  a, 
une  traijrdie,  fi  une  comddie  ou  à  une  paxloralc.  <> 
Après  quelques  lignes  consacrées  à  la  signification 
que  doivent  présenter  VAllef/io,  V Amiante  et  le  Final. 
ainsi  envisagés  sous  un  angle  dramatique,  Lacépède, 
en  digne  précurseur  de  Berlioz,  définit  de  la  façon 
suivante  le  Pcrsonnaf/e  inxtrumcnlal  :  u  Pour  qu'on 
put,  en  quelque  sorte,  y  distinguer  iliffrrenta  interlo- 
cuteurs, on  choisirait,  dans  l'orchestre,  les  instru- 
ments les  plus  saillants,  et  dont  la  nature  convien- 
drait le  mieux  aux  caractères  qu'on  aura  feints;  on 
s'en  servirait  pour  former  des  espèces  de  dialogues 
accompagnés  par  tout  le  rellet  de  l'orchestre,...  et 
lorsqu'on  aurait  besoin  d'introduire  des  chœurs 
dans  le  drame,  tout  l'orcheslre,  jouant  d'une  manière 
plus  biuyante  et  plus  marquée,  représenterait  une 
miiltilude,  qui  joindrait  ses  clameurs  aux  cris  des 
passions  des  personnages  les  plus  intéressants.  »> 
Lacépède  ajoute,  pour  préciser  le  rôle  dévolu  au 
compositeur  :  «  Ce  sera,  en  quelque  sorte,  un  liallel 
panloiiiimi'  qu"i[  devra  dessiner  et  meltre  ensuite  en 
musique;  il  y  aura,  cependant,  cette  différence,  qu'il 
n'aura  pas,  comme  dans  un  ballet,  la  ressource  du 
spectacli^,  des  décorations,  du  jeu  des  danseurs '".  » 

Cette  citation  montre  que  la  musique  spectacle,  la 
musique  se  suflisant  à  elle-même,  telle  que  Lesueur 
et  Berlioz  la  comprirent  plus  tard,  était  déjà  en 
faveur  aux  environs  de  1780.  Au  surplus,  une  telle 
conception  de  la  symphonie  n'était  que  l'aboutisse- 
ment logiqu(!  de  l'esthétique  françaisi!  du  xviii"  siècle. 

IV.  —  Le  inolel  et  la  raiitatc". 

Le  genre  de  composition  qui,  sous  le  nom  de  Motet, 
aliiuenlera  si  ahoiidamini'nl  la  littérature  musicale 
durant  la  plus  grande  jiartie  du  xviii'  siècle,  n'a  que 
des  rapports  assez  lointains  avec  le  Motet  de  l'école 
du  contrepoint  vocal.  A  cet  ancien  Motet,  où  la  poly- 
phonie savait  se  montrer  savante,  tout  en  restant 
expressive,  le  nouveau  Motet  a  emprunté  son  titre 
et  l'usage  de  la  langue  latine;  mais,  par  ailleurs,  les 
deux  genres  dilTèrent  profondément.  Basé  sur  l'em- 
ploi de  la  basse  continue,  le  Motet  des  dernières 
années  du  xvii'  siècle  est  un  Motel  n'citiitif  à  inten- 
tions dramatiques.  Il  n'est  pas  exact  de  dire  que 
Lulli  a  créé,  le  premier,  les  grands  motels  qui  se  subs- 
tituèrent à  la  polyphonie  traditionnelle,  on  introdui- 
sant à  l'église  le  style  d'opéra,  car  Lulli  avail  écrit  de 
la  musitiue  religieuse  sur  des  paroles  latines  avant 
de  composer  pour  le  théâtre.  De  plus,  les  ouvrages 
de  Henri  du  Alont  lui  offraient  déjà,  à  ce  point  de 
vue,  d'intéressants  modèles.  Lulli  dériva  plutôt  vers 
l'homophonie,  en  les  agrandissant,  les  inventions 
du  maître  de  la  musique  de  la  reine. 


5.  Lacépède,  loco  cit.,  p.  334.  On  consultera,  sur  cette  question, 
un  article  publié  par  M.  Edouard  Perrin  dans  le  .ferrure  musical  du 
!.■>  anût  1007  ;  Un  Livre  dr  Laeêpede  sur  la  Musique.  Larépi;de  afTcc^ 
tait  a  ch.'icun  des  instruments  de  rorcheslre  un  caractère  expressif  et 
sentimental  différent.  11  estiuisse  une  sorte  de  théorie  du  leitmotif. 

6.  Bihi.ior.rtAPHiK  gi-!ni-:hai.c.  —  Michel  Brenet,  N<de\  sur  l'hixtoirc  du 
motet  {Tribune  de  Saiut'Gervais,  1805).  —  La  .Musique  sacrée  sou9 
Loui.^  X/V,  1809.  —  Les  Concerts  en  France  sous  l'ancien  régime, 
1000.  —  Œuvres  de  J.-P.  Hameau,  tome  IV,  1808.  —  Art.  Motet  de 
l'Encyclopédie.  —  On  consultera  aussi  Lecerf  de  la  Viéville,  Compa- 
rai.wn  de  la  musique  française  et  de  la  musique  italienne,  1705; 
111»  partie,  Discours  sur  la  musique  d'éqlite.  —  H.  Quittard.  Un  Mu- 
sicien en  France  an  dix-septième  siècle,  J/enry  du  .Vont,  1906. — 
l.eichtentritt,  Ocschichtc  drr  .Motrlle.  —  A.  Schering,  Geschichte  det 
ffratoriums. 
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On  sait  que  Henri  du  Mont  publia,  le  premier  en 
France,  des  compositions  à  liasse  continue.  Toutefois, 
ses  Cantica  sncia  riiin  6a.sso  conlinuo,  qui  datent  de 
I0o2,  ne  révélaient  point  à  notre  pays  un  système 
venu  d'Italie,  oii  il  avait  ruiné  l'art  polyphonique 
vocal,  l/usage  de  la  basse  continue  était,  en  efl'et, 
connu  d'un  yrand  nombre  de  nos  musiciens,  et  cela 
bien  avant  la  venue  en  France  du  maître  liégeois. 
Roësset,  Moiilinier,  Péchon,  Thomas  Gobert,  et  d'au- 
Ires  artistes  sans  doute,  pratiquaient  courammentle 
nouveau  style'.  Cette  invention  venait  à  son  heure, 
au  moment  on  le  charme  de  la  mélodie  commençait 
à  l'emporter  sur  les  savantes  combinaisons  du  contre- 
point; le  style  d'air,  en  favorisant  le  développement 
de  la  mélodie,  en  précisant  l'expression  de  celle-ci, 
allait  déliôner  la  pieuse  austérité  des  O'uvres  polypho- 
niques. "  l.uUi,  remarque  M.  Michel  Brenet,  écrivit 
plusieurs  grands  psaumes  à  huit  ou  dix  voix  en  deux 
chœurs,  comme  avaient  fait  depuis  Ionf,'lemps  Formé, 
(iobert,  Villot.  Mais  il  doubla  ces  voix  de  tout  son 
orchestre  d'opéra,  il  coupa  le  texte,  verset  par  verset, 
en  morceaux  variés  :  récits  presque  déclamés,  accom- 
pagnés de  la  simple  basse-continue,  airs,  duos,  trios, 
chantés  par  des  solistes,  avec  celte  basse  et  des  ins- 
truments concertants:  dialogues  et  réponses  des  deux 
chœurs;  en  somme,  grandes  u'uvres  que  le  texte  latin 
disait  d'église,  et  que  le  plan  général,  la  préoccupa- 
tion de  l'expression,  de  la  variété  et  de  l'elîel,  ainsi 
que  la  nature  des  moyens  employés  et  leur  agence- 
ment, rattachaient  de  près  au  théâtre-.  »  M™' de  Sévi- 
gné  traitait  de  musique  célesle  le  Mincfcre  et  le  Liboui 
de  Lulli.  Du  Mont  écrivait  au  souverain  pour  déclarer 
que  ses  motets  à  deux  voix  lui  paraissaient  bien  grêles, 
et  qu'il  sentait  la  nécessité  de  la  mise  en  oeuvre  de 
masses  puissantes.  Ainsi,  la  pompe,  l'emphase  dra- 
matique, avec  la  multiplicité  des  moyens  en  usage  à 
l'Opéra,  pénétraientla  musique  religieuse.  Les  innom- 
lirables  Te  Dcum  célébrés  à  l'occasion  des  victoires  des 
armées  royales  ou  des  naissances  princières,  mettaient 
en  œuvre  d'imposantes  masses  chorales  soutenues 
par  un  orchestre  auquel  les  timbales  et  les  trompettes 
conféraient  encore  un  rehaut  de  solennité.  Bref, 
tout  concourait  au  développement  d'un  genre  de  mu- 
sique qui  alliât  le  spectacle  à  la  religion,  les  fastes  du 
souverain  et  de  la  cour  à  une  dévotion  protocolaire. 
La  fondation  du  Concert  spirituel  en  1725  fournit  au 
Motet  àiivand  c7(a'»)' un  cadre  qui  lui  était  bien  adapté, 
car  le  Motet  tenait  lieu,  en  quelque  sorte,  de  maigre 
musical  à  l'usage  des  jours  où  l'Opéra  faisait  relâche, 
et  on  allait  y  entendre  les  artistes  que  l'on  applaudis- 
sait d'ordinaire  dans  le  décor  brillant  de  la  tragédie 
lyrique. 

Nous  pouvons  donc  considérer  le  Motet  un  peu 
comme  une  sorte  de  déviation  mondaine  de  la  musi- 
que religieuse.  J.-J.  Rousseau  l'avait  bien  senti,  lors- 
qu'il écrivait  dans  son  Diclumiiaire  de  musique  : 
«  Les  cliants  sacrés  ne  doivent  point  représenter  le 
tumulte  des  passions  humaines,  mais,  seulement,  la 


1.  H.  Ouitlard,  loco  cit.,  [).  95  et  suivanles. 

2.  M.  Brcnet,  la  Mnsiqnr  sacrée  .s-ons  Louis  XI V,  p.  !L 

3.  Art.  Moti't  (lu  Dictionuain-  de  mu.sii^ue.  H  est  assez  piquant  de 
constater  que  Jcan-Jacqiies  s'aflirmc,  de  la  sorte,  coninic  l'annonciateur 
des  idées  qui  devaient  s'exposer  dans  le  Motu  proprio  de  Hie  X. 

4.  Sur  Gliarpenlier.  voir  le  Mercure  ijatanl ,  mai  100!);  —  le/oiliviii; 
lie  Trêvou.r.  novembre  1704  ;  —  Lecerf  de  la  Viéïille,  loco  cit.;  —  Clù- 
menl  et  de  la  Porte,  Anecdotes  dramatiques,  lil,  p.  104;—  Michel 
llrenet.  M.- A.  Charpenlier  [Tribune  de  Sainl-tJerrais,  l'JOO.  p.  63  et 
suiv.)  et  Les  Musiciens  de  la  Sainte  Chapelle  du  Palais,  1010,  p.  :)j3 
et  suiv.;  —  II.  Quitlard,  Revue  d'histoire  et  de  critique  musicales.  190-2, 
p.  31.3,  lii04,  p.  4'.i3,  1908,  p.  4Si,  et  Bulletin  mensuel  de  la  Société 
internationale  de  musique,  mai  1905. 


majesté  de  celui  à  qui  ils  s'adressent,  et  l'égalité 
d'âme  de  ceux  qui  les  prononcenl.  Quoi  que  puissent 
dire  ceux  qui  les  prononcent,  toute  autre  expression 
dans  le  chant  est  un  contresens.  11  faut  n'avoir,  je 
ne  dis  pas  aucune  piété,  mais  je  dis  aucun  goùl,  pour 
préférer  dans  les  églises  la  musique  au  plain-chant^.  >' 

Un  des  maîtres  qui,  avec  du  .Mont  et  Lulli,  trans- 
portèrent dans  la  musique  religieuse  le  sentiment 
dramatique,  est  Marc-Antoine  Charpentier*. 

Né  à  Paris,  postérieurement  à  16.'M-,  Charpentier, 
qui  appartenait  à  une  famille  de  peintres,  entendit  à 
Home  les  compositions  de  Carissimi,  et  cela  déter- 
mina sa  vocation.  On  prétend  que  sa  mémoire  lui 
permettait  de  transcrire  les  oratorios  du  maître  italien, 
après  une  seule  audition.  Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est 
que  Charpentier  travailla  auprès  de  Carissimi,  et  qu'il 
copia  de  sa  main  la.Jephté  du  musicien  romain.  Une 
fois  de  retour  â  Paris,  il  entra  au  service  de  M"=  de 
Cuise'',  pour  la  musique  de  laquelle  il  se  mit  à  com- 
poser, en  même  temps  qu'il  collaborait  avec  Molière. 
Il  écrivait  ainsi  de  la  musique  nouvelle  pour  la  Com- 
tesse d'Escarbaijiiiis.  pour  le  Maiingc  forer  et  le  Ma- 
lade imaginaire  (lùl'i).  Cette  collaboration  de  Char- 
pentier aux  représentations  du  Théâtre -Français 
continua  après  la  mort  de  Molière;  successivement, 
il  compose  de  la  musique  pour  Cireé  (167o),  pour 
VInroiimt  (1675),  les  Fous  divertissants  (1680),  la 
Pierre  philosophale  (1681),  VAndromède  de  Corneille 
(1682).  En  1684,  il  refait  la  l'syehr  de  Lulli,  et  donne, 
en  1685,  des  intermèdes  pour  Vénus  et  Adonis. 

Lors  du  concours  de  I68:t,  à  la  suite  duquel  La- 
lande  obtint  une  des  quatre  places  de  sous-maître 
de  la  chapelle  par  quartiers.  Charpentier  tomba 
malade  et  ne  put  continuer  les  épreuves.  Le  roi  l'a- 
vait cependant  distingué  et  pensionné.  Il  entra  alors 
au  service  des  Jésuites  de  la  maison  professe  (vers 
1684),  et  se  mita  travailler  pour  les  tragédies  musi- 
cales que  les  Pères  faisaient  représenter  au  collège 
de  Clermont.  A  cette  époque,  presque  tous  les  cou- 
vents étaient,  ainsi,  des  centres  d'activité  musicale, 
et  les  concerts  donnés  par  les  Théatins  joiHssaient, 
en  particulier,  d'une  grande  réputation. 

Chez;  les  Jésuites,  Charpentier  collabora  à  nombre 
de  tragédies  spirituelles,  parmi  lesquelles  nous  cite- 
rons :  Clissonus  (1685),  Celse  murtijr  (1687),  David  et 
.lonatlias,  Saiil.  (1688),  toutes  tragédies  latines,  aux- 
quelles s'adjoignaient  des  ballels,  tels  que  le  Ballet 
des  Saisons  (1688)  et  Or/i/trs  (1600)  «. 

Enfin,  Charpentier  s'essaya  dans  un  genre  plus 
profane,  et  donna  à  l'Opéra,  le  4  décembre  1693,  la 
tragédie  de  Médi'e,  dont  Thomas  Corneille  avait  fourni 
le  pauvre  poème,  et  dans  laquelle  il  avait  cherché  à 
se  libérer  du  cadre  lulliste.  Philippe  d'Orléans  le  prit 
alors  coramemaitre  décomposition,  et,  d'après  Titon 
du  Tillet,  Charpentier  aurait  composé,  de  concert 
avec  son  élève,  l'opéra  de  Pliilomèle,  qui  fut  repré- 
senté au  Palais-Hoyal'.  Le  28  juin  16;i8,  Charpentier 
était  nommé  maître  de  musique  à  la  Sainte  Chapelle, 
en  remplacement  de  François  Chaperon,  et  mourait 
le  24  février  1704. 


5.  Sur  les  concerts  donnés  par  M"*  de  Guise  dans  son  hôfel,  voir 
le  Mercure  galant  de  mars  1688,  p.  98.  Le  maître  de  musique  de  la 
princesse  était  un  M.  île  Montailiy  qui  possédait  très  bien  l'art  du 
cbant,  cl  qui  était  élève  de  Bacilly  \lbid.,  p.  98,  205,  200). 

G.  Sur  les  opéras  et  tra;^édie3  spirituelles  représentés  dans  les  col- 
lèges de  Jésuites,  on  consultera  le  Mercure  ijalant  de  mai  1699,  p.  317 
à  322. 

7.  Cette  partition  n'a  pu  être  retrouvée,  mais  la  Bibi.  nat.  possède 
les  Itêgles  de  cayaposition  cl  V.A.brégé  des  rèt/les  pour  l'accompagne- 
ment, rédiges  par  Charpentier  pour  le  Uégent. 
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La  brève  incursion  de  Cliarpenlier  au  lliéàtre  ne 
permet  pas  de  discerner  les  résultats  (ju'i!  aurait  pu 
y  atteindre.  Sur  ce  terrain,  il  se  trouvait  paralysé 
par  la  jalousie  de  Lulli,  qui  l'empêcha  de  donner  sa 
mesure.  Mais,  comme  compositeur  de  musique  reli- 
gieuse, Charpentier  occupe,  avec  Lalande,  une  place 
prépondérante  dans  l'art  français  do  la  lin  du  xvii'' 
siècle.  Sa  fécondité  n'a  d'égale  que  son  laleid;  huit 
ou  dix  Messes  et  plus  de  trente  l'sauiKes  sortirent  de 
sa  plume,  sans  compter  les  Motets  écrits  pour  la  plu- 
part des  l'êtes  de  l'année,  plusieurs  Te  Dcuiii,  Maijiii- 
ficnt,  des  hymnes,  des  proses,  des  Leeons  de  Tèiièbies, 
etc.  En  outre,  Charpentier  composa  des  morceaux 
à  une,  deux  et  trois  voix  de  femmes,  avec  la  basse 
continue,  destinés  à  des  couvents  de  femmes,  et  no- 
tamment à  l'ort-lioyal  et  à  l'Abbaye  aux  liois.  A  la 
chapelle  du  dauphin,  il  donna  de  grands  Psaumes 
comportant  des  soli,  des  chœurs  et  une  parlie  sym- 
jdionique'. 

Ce  sont  ses  Cuntates  l/tthies  et  ses  Oritlorios  qui 
constituent  la  partie  la  plus  oiiginale  de  son  œuvie 
si  vaste.  Il  avait  plaisanté  son  prédécesseur  à  la 
Sainte  Chapelle,  François  Chaperon,  dans  une  cantate 
latine  burlesque,  intitulée  Epilaphium  Cdrpentani ; 
son  inspiration  se  fait  moins  satirique  à  l'occasion  de 
la  guérison  du  dauphin,  de  la  tnort  de  la  reine  Marie- 
Thérèse  (168.1),  du  rétablissement  du  roi  (10961. 

Il  a  laissé,  enfin,  d'admiiables  Oratorios,  et  fut  cer- 
tainement le  seul  musicien  fiançais  qui  se  soit  es- 
sayé dans  Vllisloire  sacrée,  où  il  s'aflirme  bien  l'élève 
de  Carissimi.  Empruntées  à  l'Ancien  et  au  Nouveau 
Testament,  les  Ilislolrcs  saeri'es  de  Charpentier  ou- 
vrent libie  carrière  à  son  talent  si  dramatique  et  si 
coloré.  Klles  comporlent  une  action  en  laquelle  l'his- 
toiienou  récitant,  les  chœurs  et  divers  interlocuteurs 


mettent  une  intensité  extrême  de  vie  et  d'expression. 
Le  .1w/i:iiieiU  de  Sdioiiioii  (1702),  le  seul  oratorio  de 
Charpentier  qui  soit  daté,  le  Sdcrificc  d'Abraham. 
VEiipiiit  ■prodigue,  la  Naissance  de  Jésus-Christ,  le 
Massacre  des  Innocents,  Vllisloire  de  sainte  Cécile,  la 
curieuse  Peste  de  Milan  et  l'admirable  et  poignant 
lleiiiement  dc  saint  Pierre  fournissent  des  pages  d'une 
haute  éloquence,  où  l'espression  pathétique  atteint  à 
son  maximum.  Charpentier  excelle  dans  la  peinture 
de  la  passion;  il  a  (les  accents  brefs  et  émouvants, 
une  mélodie  beaucoup  plus  arrêtée  et  plus  précise 
que  celle  de  Lulli,  parfois  un  peu  sèche  dans  son 
rythme  fortement  accusé.  Le  Reniement  de  saint  Pierre 
caractérise  parfaitement  le  style  dramatique  et  inci- 
sif de  Charpentier;  la  scène  où  Pierre  lenie  son  maî- 
tre et  sa  déploraliou  linale  peuvent  être  rapprochées 
des  plus  nobles  inspii-alions  de  Carissimi-. 

Une  (euvre  de  Charpentier  mérite  tout  particuliè- 
rement l'attention,  en  raison  de  son  écriture  person- 
nelle et  vraiment  nouvelle.  C'est  une  Cantate  à  cinq 
roi.v  et  instramenls,  composée  sur  des  paroles  ita- 
liennes eu  l'honneur  de  l'électeur  de  liaviiMC  Maxi- 
milien-Emmanuel,  et  qu'on  a  qualifiée  à'Epilhalame 
(vers  1008)  ^.  On  ne  saurait  trop  en  admirer  la  fermeté 
et  l'éclat  du  style,  ainsi  que  l'orchestration,  qui  est 
beaucoup  plus  poussée  que  dans  les  œuvres  simi- 
laires italiennes. 

L'orchestre  employé  par  Charpentier  dans  cet  Epi- 
tkalame  ne  comporte  pas  moins,  en  effet,  de  douze 
parties,  deux  violons,  deux  llùtes,  deux  hautbois  ou 
musettes,  doux  trompettes,  timbales,  basson,  violon 
et  clavecin;  il  n'y  a  pas,  comme  dans  l'orchestre  lui- 
liste,  de  parties  intermédiaires  de  violon.  Les  trom- 
pettes, surtout,  sont  traitées  avec  une  grande  liberté, 
que  fera  ressortir  l'exemple  suivant  : 


Trompettes 


S 


W^^ 


jjiij,j/^ini,/:fj".Ai 


^ 


^^ 


^U^ 


A  côté  (le  Charpentier,  nous  citerons  l'Anf^evin  Jean- 
rîaptiste  Moreau,  qui  lit  chanter,  en  1097,  un  dmccrt 
^pi rituel  on  Ir  peuple  juif  (h  litre  par  Ksthcr,  sur  des 
vers  de  M.  de  lîanzy,  de  mùme  mesure  que  ceux  de 
Itaciiie.  Moreau  était  niaîti-e  de  musique  .i  Saint-('yr  et 
a  éciit  de  la  musique  d'inspiration  toute  raciiiienne; 
toutefois,  son  Coucert  spirituel  ne  constitue  point,  un 
(h-atorio  à  proprement  parler,  genre  dont  Charpen- 
tier fut  à  celte  époque  le  seul  protagoniste  en  France*. 

1.  Oaiis  son  //i\cour.s  sur  tu  musique  tl'Eijlist',  Lecorf  do  la  Vie- 
ville  porlc  sur  Cliarpcntior  une  appréciation  plutôt  sévère.  Voici  en 
((uels  termes  il  la  formule  ;  ■-  Jt»  n'ai  poinl  enlcnihi  di-  nxileli^i  de  (Uiar- 
penlier...  Mais  je  ne  eomprends  poinl  p;ir  «ju'-l  niir.iclc  LJiarpcnlii-r 
auroil  été  expressif,  c'esl-a-dirc  natnrt-i,  \i(  «H  juslc,  dans  sa  musique 
latine, , lui  qui  étoil  dur,  sec-  el  guindé  â  l'excès  dans  sa  musique  fran- 
«;oise,  ce  <[ue  le  méchant  opéra  de  Mt-tti'i-,  un  recueil  de  chansons  que 
je  connais,  cl  Jonathas.  petit  opéra  représenté  au  collège  dc  Cler- 
niont  même,  et  du(iuel  j'ai  vu,  depuis  peu,  la  partition,  témoignent  dr* 
reste.  »  (Lecerf,  loco  cit.,  p.  138.)  Les  Mtimoin-s  dp.  Trrvoux  d'août  ITO'.i 
consacrent  un  article  aux  Motifs  dc  Charpentier  (p.  1187).  M.  Breuel 
a  donné  une  liste  des  œuvres  dc  Charpentier,  dans  son  article  preciU- 
dc  la  Tribune  de  Saint-Gi-rvaie. 

2.  Nous  rappcllernns  ici  les  vers  suivants  : 

Charpcnlipr,  rpTiHu  «Vune  nage  rich*>?se, 
De-t  rliromaiiquo»  sons  lit  sentir  la  (lnt»s*e. 
Pan!"  la  belle  harmonie  il  ^'ouvrit  un  chemin. 
NiMtviùmes  el  tritons  brillureol  sou<i  sa  main. 

3.  Cf.  M.  i^mita.rii,  lievue  d'hi-stoirr  et  dc  eritifjufi  musicales,  1902, 
p.  315,  el  JtuUftin  mensuel  dc  la  Société  inttrnationate  de  musique, 
mai  1905,  n"  8. 


J.-H.  Moreau  fut  enterré  le  2.S  aortt  1733  au  cimetière 
des  Saints  Innocents.  Rappelons  ici  les  Lrrous  de  Tcnî- 
lirrsde  François  Couperin  et  ses  Motet^i  chantés  devant 
le  roi  en  17().i,  170V  et  1705,  dans  lesquels  la  voix  est 
souvent  traité''  dans  un  style  instrumental. 

Mirliel-Uichard  de  Lalande"'  mérite  une  place  à 
paît  dans  l'histoire  de  la  musique  religieuse;  il  fut 
vraiment,  ainsi  qu'on  l'a  justement  écrit,  un  prince 
de  l'art  français. 


4.  M.  Brencl,  1rs  Concerts  en  France  sous  l'ancien  rêyime,  p.  94. 
Cf.  aussi  les  Chirurs  d'Esther  de  Moreau,  par  J.  Ticrsot,  Bévue  muni- 
cale,  i;iii3,  p.  3."i. 

">.  Sur  Lalande,  ronsullcr  :  Discours  sur  la  Vie  et  Ir/i  Œuvres  de 
Michel- H ichard  de  Lalande  (l*»"  volume  «les  Motets,  I7i9).  —  Oroui, 
Histoire  ecclésiastique  de  la  cour  de  France,  II,  p.  ;;22,  o23.  —  Notes 
sur  Michel-Iiirhard  de  Lolandr.  \mr  II.  Ijnittard  [/tevue  d'histoire  et 
dr  critiqur  7nu\icales,  juillet  r.>Ui.  p.  313).  —  L.  de  Graudmaison, 
Essai  d'armorial  des  artistrs  franenis,  lUOi  {Soctrtés  des  lieaux- 
Arts  des  drpartemcnts,  p.  617,  tilSi.  —  J/rm&i>/-.v  de  Dangcau,  vol;  1. 
M,  VI.  VIII,  X,  XIV,  XV.  XVII  (édition  K.  Didoli.  Nous  avons  précise 
quelques  poinls  de  la  biographie  ile  Lalande  dans  noire  article  sur  les 
Itehel,  publié  dans  le  Jtecncil  de  la  Société  internationale  dr  musiqnr, 
eu  janvier  190G. 

Voici  les  vers  que  lui  a  consacrés  Seré  de  Rieux  : 

La  Lnn<le.  liiumiihant  «l'un  préjuçé  rebelle, 
.-Vttira  (Un-*  la  Cour  une  façon  nouvelle. 
Se!!  violons  lu  illans,  eneliii.-isês  dans  ses  Airs, 
Font  éclore  a  propos  mille  desseins  lei;ers. 

(Scré  de  Hieux,  la  Musiijitr,  chant  IV. 
p   113,  IW.) 


/tl.STOIRE   DE   LA   MUSIQUE 


XVII^   ET  XVIII^  SIECLES. 


11  naquit  à  Paris  le  l'j  décembre  1637,  et  était  lils 
d'un  marchand  tailleur  qui  le  fit  entier,  de  bonne 
lieure,  à  la  maîtrise  de  Saiiit-Germaiii-FAuxerrois, 
dirigée  alors  par  ce  Chaperon  contre  lequel  Charpen- 
tier avait  aiguisé  ses  sarcasmes  musicaux.  Non  con- 
tent d'étudier  la  composition,  Lalande  apprit  à  jouer 
du  clavecin,  de  l'orgue  et  du  violon,  mais  Lulli  ne  le 
trouva  pas  assez,  habile  pour  figurer  dans  son  orches- 
tre, et  Lalande,  après  cet  échec,  se  voua  exclusive- 
ment à  l'orgue.  Son  talent  l'ut  de  suite  fort  remarqué, 
et  de  nombreuses  églises  tinrent  à  c(j;ur  de  l'avoir 
comme  organiste.  Il  exerça  à  Saint-Jean  en  Grève 
(I6S1),  aux  Jésuites  de  la  maison  professe  et  au 
Petit  Saint-Antoine.  Kn  1678,  il  se  présente  au  con- 
cours institué  à  Saint-Germain  pour  donner  un  rem- 
plaçant à  Joseph  de  La  Barre,  organiste  du  roi,  mais 
sa  jeunesse  le  fait  écarter.  C'est  alors  que  le  duc  de 
Noailles  lui  confie  l'éducation  de  sa  fille  ainée,  la 
future  maréchale  de  Gramont,  et  que  le  roi  le  choisit 
en  qualité  de  maître  de  clavecin  de  M""  de  Nantes 
et  de  Blois  (vers  1081).  Lalande  habitait  alors  à  Cla- 
gny,  où  le  roi  l'allait  visiter  fréquemment,  assistant  à 
ses  travaux  de  composition  et  les  rectifiant  au  besoin. 
L'Amour  licnjer,  pastorale  parue  dans  le  Mercure  d'a- 
vril 1683,  fournit  un  spécimen  des  œuvres  que  La- 
lande écrivait  'ainsi  sous  le  contrôle  de  Louis  XIV. 
Cette  même  année  1683,  il  prend  part  au  concours 
ouvert  après  la  retraite  de  Robert  et  de  du  Mont,  et 
se  voit  nommé  par  le  roi,  pour  le  quartier  d'octobre, 
avec  Coupillel,  Minoret  et  Collasse.  A  partir  de  ce 
moment,  les  libéralités  royales  pleuvent  sur  la  tête 
du  musicien;  le  8  janvier  1683,  il  obtient  la  moitié 
de  la  charge  de  compositeur  de  la  musique  de  la 
chambre;  deux,  ans  après  (1687),  le  roi  le  nomme 
compositeur  de  la  musique  de  la  chapelle,  puis  surin- 
tendant de  la  musique  de  la  chainbi'e  (1689),  pour  le 
semestre  que  détenait  le  fils  cadet  de  Lulli'.  L'an- 
née suivante  (1690),  il  obtient  l'autre  moitié  de  la 
charge  de  compositeur  de  la  chambre,  et,  en  1693,  il 
a  le  quartier  de  janvier  h  la  chapelle,  auquel  se 
joignit,  eu  170i,  le  quartier  de  Collasse,  de  sorte  qu'il 
resta  seul  chargé  de  la  chapelle  royale,  en  même 
temps  qu'unique  détenteur  de  la  charge  de  surinten- 
dant (1693). 

Lalande  passa  toute  sa  vie  à  Versailles,  entouré 
par  Louis  XIV  de  l'affection  la  plus  constante;  il  avait 
épousé  Anne  Rebel  en  1684,  el,  après  la  mort  de  celle- 
ci  (1722),  la  demoiselle  de  Cury  ;  il  se  démit,  en  1722, 
de  trois  quartiers  de  maître  de  la  chapelle,  qui  échu- 
rent à  Bernior,  Gervais  et  Campra.  Lalande  mourut 
à  Versailles,  le  18  juin  1726;  depuis  quarante-cinq 
ans,  il  était  au  service  du  roi,  qui  lui  avait  accordé 
le  cordon  de  Saint-Michel. 

Son  œuvre  est  considérable.  Lalande  travailla  opi- 
niâtrement toute  sa  vie,  et  a  laissé  quarante  G/v/Jk/s 
Motets,  trois  Lerons  de  Ténèbres  avec  un  Miserere  à 
voixseule.  le  ballet  de  Méticerte  (1698),  un  recueil  de 
Musique  pour  les  soupers  du  Roij  conservé  dans  la  col- 
lection Philidor,  et  le  ballet  des  Eléments,  écrit  de 
concert  avec  Uestouclies  (1721)^.  Après  sa  mort,  ses 
grands  Motets   furent  publiés  en  vingt  livres  in-f"  et 


1.  Dangeau  f-crit  à  la  (laie  du  8  janvier  1089  :  o  Le  roi  a  donné  à 
Lalande  la  char;;e  de  surinlendant  de  la  musique  qu'avait  Lulli  !e 
cadet.  »  (il,  p.  2(14.;  De  son  mariage  avec  Anne  Kebel,  Lalande  avait  eu 
deus  Mlles  qui  brillèrent  comme  cantatrices.  Cf.  \e  Mercure  ijalaiil  d'oc- 
tobre 170i,  |).  lo2,  155. 

2.  Lalande,  en  eiret,  ne  travaillait  pas  seulement  pour  !a  chapelle 
royale;  il  composait  encore  pour  les  fôtes  de  la  cour,  et  on  peut  ajou- 
ter au  Ballet  de  Mëlicerte  et  a  la  Musique  pour  Ir.s  soupers  iht  lioy, 
dont  nous  a\ons  donné  un  échantillon  plus  haut  (instruments  a  archet 
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précédés  d'un  Discours  sur  ta  vie  et  les  iruvres  de  Mi- 
chel Richard  de  Lalande^  et  d'une  lettre  de  Colin  de 
Blamont  à  laquelle  nous  empruntons  le  passage 
suivant,  qui  caractérise  assez  exactement  le  style 
de  Lalande  : 

«  Il  faisait  toute  son  étude  et  mettait  toute  son 
application  à  toucher  l'àm^  par  la  richesse  de  l'ex- 
pression et  les  vives  peintures,  et  à  délasser  l'esprit 
par  les  agréments  de  la  variété,  non  seulement,  dans 
le  merveilleux  contraste  de  ses  morceaux,  mais  dans 
le  morceau  même  qu'il  traitait;  ce  qu'il  est  aisé  de 
voir  par  les  disparates  ingénieuses  dont  il  ornait  ses 
ouvrages,  et  par  les  traits  de  chant  gracieux,  aima- 
bles, qui  servaient,  pour  ainsi  dire,  d'épisodes  à  ses 
chants  les  plus  travaillés*.  » 

On  le  voit,  c'est  encore  l'esthétique  française  qu'ap- 
plique Lalande,  sans  trop  se  soucier  du  côté  religieux 
et  liturgique  de  son  œuvre  :  peinture  des  senti- 
ments, aimable  variété,  disparates  ingénieuses,  voilà 
bien  les  desiderata  du  goût  des  contemporains  de 
Louis  XIV. 

Lalande  n'imile  point  Lulli  avec  la  servilité  qu'on 
reprochera  à  juste  raison  aux  successeurs  du  surin- 
tendant de  Louis  XIV.  Ainsi  que  le  remarque  M.  Quit- 
tard,  Lalande  se  rattache  plutôt  à  la  génération  pré- 
cédente et,  en  particulier  à  du  Mont,  par  son  entente 
parfaite  du  style  polyphonique.  Ses  Motets  n'ont  point 
l'aspect  lourd,  massif,  des  chirurs  lullistes;  il  s'entend 
à  merveille  à  manier  librement  les  voix  et  «  à  faire 
étinceler  au-dessus  de  ses  cho'urs  les  fulgurants  con- 
trepoints des  deux  violons  obligés  de  son  orches- 
tre °  >>.  De  plus,  il  emprunte  à  du  Mont,  mais  pour 
le  perfectionner,  le  dialogue  d'une  voix  avec  un  ins- 
trument soliste,  tlûte,  hautbois  ou  violon,  et  prépare 
ainsi  la  voie  que  Bach  devait  suivre  si  heureusement 
dans  ses  Aiis.  Dès  son  Te  Deum  de  1684,  les  hautbois 
dialoguent  avec  les  voix. 

L'entente  du  développement  polyphonique  el  du 
style  concerté  éclate  à  chaque  page  de  son  œuvre. 
Dans  le  Cniitate  Domino  (11=  livre,  1707),  le  chœur 
yolum  frcit  Domiiius  en  apporte  un  exemple  typique  : 
il  oppose  un  petit  chœur  de  deux  dessus,  soutenu  par 
les  deux  violons  et  la  basse  continue,  à  un  grand 
chœur  tout  tissé  d'entrées  multiples,  d'une  ampleur 
de  développement  qui  rappelle  llatindel.  On  retrouve 
le  même  procédé  dans  l'Ora  pro  noliis  du  Reijina  cadi 
Ixtare  (111=  livre).  Le  Miserere  mei  Deus  de  ce  même 
livre  emploie  deux  chœurs  de  quatre  voix  chacun, 
qui  concertent  avec  une  étonnante  liberté.  Le  der- 
nier chœur  du  De  Profundis  est  résolument  contra- 
puntique. 

Au  point  de  vue  harmonique,  Lalande  ne  présente 
pas  moins  d'intérêt;  il  accumule  les  hardiesses 
dans  son  Uequirm  xternam  et  son  De  Profundis 
(1689),  an  début  si  solennel  et  si  émouvant,  dans 
lequel  la  llùte  allemande  parait  en  solo.  Et  que 
dire  de  la  fougue  prodigieuse  et  grandiose  du  final 
du  Beuedictus  (1693),  de  ce  cliœur  :  Deus,  canticum 
novum  cantabo  si  rempli  de  péripéties  suggestives, 
avec  l'alternance  des  chœurs  et  la  mélodie  prenante 


et  àventi,  les  œuvres  suivantes  :  Ballet  de  ta  Jeunesse  (1686),  Ballet 
'le  Flore  (1689),  l'Amour  /lêchi  par  la  constance,  pastorale  (1680), 
Adonis.  Mijrlil,  sérénade  (1609),  la  Nnce  de  village  (1700),  Ballet 
de  la  J'air  (1713),  Ballet  de  l'Inconnu  et  Ballet  des  Folies  de  Car- 
denio  (1720). 

.9.  Ce  Discours,  que  nous  indiquons  comme  source  d'informations  sur 
Lalande,  siTuil,  d'après  Titon  du  Tillet,  de  Tannevot. 

4.  Cette  lettre,  adressée  a  Tannevot,  est  du  28  septembre  1728. 

5.  H.  Ouittard,  Herue  d'histoire  et  de  critique  musicales,  1902,  et 
Henri/  du  .Vont,  p.  210  et  suiv. 
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de  l'alto  solo  (III"  livre),  avec  les  vocalises  de  juliila- 
tion  qui  jaillissent  à  toutes  les  parties?  Lalande  pos- 
sède, au  suprême  degré,  le  sentiment  de  l'expression 


tonale,  et  de  l'opposition  des  tonalités  choisies  par 
lui,  jaillissent  les  ell'ets  les  plus  dramatiques.  Sa 
musicalité  s'affirme  très  supérieure  à  celle  de  Lulli. 
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Sans  doute,  il  doit  beaiicouj)  à  l'Italie;  il  avail 
acquis,  selon  15rossard,  une  importante  collection 
d'œuvres  italiennes  appartenant  au  curé  de  Saint- 
André  des  Arcs;  aussi,  son  écriture  vocale  se  moiitre- 
t-elle  moins  syllabii|ue  et  plus  ornée  que  celle  de 
ses  pi'édéct'sseurs;  il  écrit  pour  les  voix  de  façon  un 
pou  instrumentale.  M.  Ouitlaril  a  sifjnalé  les  ressem- 
blances (]ui  rapprochent  le  début  du  /)c  Piofiitulis 
dun  air  de  Carissimi.  L'aisance  des  basses  conti- 
nues rappelle  aussi  beaucoup  le  style  italien;  elles 
dialoguent  vraiment  avec  les  voix  et  les  violons. 

En  résumé,  talatide  se  révèle  grand  artiste,  musi- 
cien sincère  et  habile,  aussi  expert  à  manier  les  voix 
que  les  instruments.  Sa  réputation,  qui  se  piolongea 
pendant  la  plus  grande  partie  du  xviii=  siècle,  eut 
des  échos  à  l'étranger,  et  notamment  en  Allemagne'. 

De  ses  contemporains,  Lallouette,  Bernier  et  Cam- 
pra  produisirent  aussi  des  MulcU  dignes  de  retenir 
notre  attention. 

Jean-Kraiieois  Lallunette-,  né  vers  Ifili:!,  d'après 'l'i- 
tou  du  Tillet,  apprit  la  musique  à  la  maitrisede  Saint- 
Euslache,  et  fut  élève  de  Lulli,  qui  le  fit  ti'availler  à 
quelques  fragments  de  ses  opéras,  tant  et  si  bien  (|ue 
le  Mercuir  ijalant  de  janvier  1677, relatant  l'exécution 
d'un  DirertiaseinciU  de  notre  auteur,  ne  manque  pas 
de  signaler  les  rapports  que  sa  musique  présente  avec 
celle  de  son  maître.  Lallouette  laissait  même  à 
entendre  que  les  meilleurs  morceaux  d'/s/.s  lui  reve- 

1.  CVsl  ainsi  que  l'aulcur  des  Gcdanicrn  ûber  itir  welschen  Tnn- 
kUnstlfi;' en  désignant  (p.  7)  quelques  lioninics  de  France  qui  dominent 
les  Italiens,  cite  Lalaiide,  à  cause  de  ses  Messes,  de  son  Miserere  et  de 
ses  Leçons  île  3'ètiêhres. 

i.  Voir  Titon  du  Tillet,  Parnasse  français,  p.  628  (ccxLinl,  —  Mer- 
cure ffn/rtn/,  janvier  1677,  p.  dH,  octobre  1685,  novembre  1708  et  sep- 
tembre  1728.  —  Collette  et  Bourdon,   Histoire  de  la  Maîtrise  de 


±=^ 


liaient  eu  propre,  de  sorte  que  le  Florentin  le  con- 
gédia. Après  la  mort  de  Lulli,  Lallouette  s'adonna 
surtout  à  la  musique  d'église,  et,  après  avoir  tenu 
l'emploi  de  maître  de  musique  de  la  cathédrale  de 
liouen,  il  fut  nommé  maître  de  musique  de  Saint- 
("■ermain-rAuxerrois,  puis  de  Notre-Dame.  Il  mourut 
à  Paris,  le  :fl  août  1728. 

On  a  de  lui  deux  Livrra  de  Moictf,  le  premier  por- 
tant la  date  de  t72t),  et  le  second  la  date  de  t730.  Le 
l'anime  Misi')-cic  il  giiind  chœur  et  Vlhjiiiiic  Veni Creator 
il  irnis  voir  et  basse  continue  (liv.  II)  furent  exécutés 
au  Concert  spirituel.  Les  motels  de  Lallouette  sont 
des  œuvres  (jui  retlétent  l'imitation  de  Lalande,et 
dont  quelques  pages  bien  venues  n'atténuent  pas  suf- 
fisamment l'emphase  et  la  vaine  grandiloquence. 
D'après  Lecerf  do  la  Viéville,  Lallouette,  qui  avait 
une  exactitude  de  «  composition  et  une  beauté  de 
génie  particulières  »,  ne  savait  pas  le  latin  et  était 
fort  paresseux'. 

Nicolas  Hernier'',né  à  Mantes  le  2S  juin  lOOi,  mort 
à  Paris  le  o  septembre  173f,  maître  de  musique  de  la 
cathédrale  de  Chartres  il69'tl,  puis  ilG'.tS)  maître  de 
musir|ue  de  Saint-tiermain-l'Auxerrois,  lit  chanter, 
en  1700,  un  Te  Deiiiii  devant  le  roi  à  Fontainebleau.  Le 
.•)  avril  1704,  il  succédait  à  Charpentier  à  la  Sainte 
Chapelle  et  devint,  en  I72:î,un  des  quatre  sous-maîtres 
de  la  chapelle  du  roi.  H  a  laissé  trois  Livres  de  Motets 
à  une,  deux  et  trois  voix  avec  et  sans  symphonie, 

llnuen.  1892.  —  A.  Pougin,  l'Orchestre  de  Lulli/  {Ménestrel,  23  fé- 
vrier 1896,  p.  59.) 

3.   I.ecerf,  loco  eit.,  II*  partie,  p.  203. 

■i.  Sur  Bcrnier,  voir  Lecerf,  III"  partie,  p.  1C2-163.  — Titon  du  Tillet, 
Premier  Supplément  du  l'amasse,  p.  678.  —  Daquin,  Lettres,  elc, 
p.  90  et  suiv.  —  Félis,  1,  p.  376-377.  —  Brenel,  les  Musiciens  de  la 
Sainte  Chapelle  du  Palais,  p.  357-339. 
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qui  portent  lespectivemeiit  les  dates  de  170:!,  1713 
■et  1736  (œuvre  posthume).  D'après  Daquin,  Hernier, 
qui  avait  pris  des  leçons  du  célèbre  Caldara,  se  re- 
commandait par  sa  science  et  par  l'excellence  de  son 
enseignement.  Il  employait  fort  habilement  le  style 
fugué,  et,  sous  ce  rapport,  il  se  rapproche  de  Lalande. 
C'est  ainsi  que,  dans  son  Motrt  pour  loits  les  Temps  à 
voix  seule,  avec  symphonie  (deux  violons,  deux  flûtes 
allemandes  et  la  basse),  les  instruments  et  la  voix  se 
livrent  à  un  intéressant  travail  canonique;  il  excel- 
lait encore  dans  les  efîets  descriptifs  [Motet  pour  la 
Salirité),  et  on  prétendait  que,  sous  sa  main,  les  deux 
goûts  français  et  italien  semblaient  se  réunir.  Aussi, 
d'aucuns  reprochaient-ils  à  Hernier  d'avoir  imité  les 
com[)ositions  religieuses  d'oulre-monts.  Lecerf  trouve 
que  «  les  duos  et  Irios  de  Bernier  sont  désagréable- 
ment marqués  au  coin  de  l'Italie  »,  et  espère  qu'il 
changera  sa  manière. 

Avec  André  Campra',  nous  arrivons  à  un  des  mu- 
siciens de  théâtre  les  plus  remarquables  qui  se 
soient  produits  pendant  la  période  qui  sépare  la 
mort  de  Lulli  de  l'apparition  de  Rameau.  On  trou- 
vera donc  sa  biographie  dans  la  partie  de  cette  étude 
qui  est  consacrée  à  la  musique  dramatique.  Mais 
Campra,  alors  qu'il  occupait  à  iNotre-Dame  la  posi- 
tion de  maître  de  musique,  s'adonna  avec  ardeur  à 
la  musique  religieuse  et  écrivit  de  nombreux  Motets. 
Lecerf  de  la  Viéville  assure  que  Campra,  le  premier, 
introduisit  l'orchestre  symphonique  à  la  métropole 
parisienne-.  Ue  son  côté,  Titon  du  Tillet  nous  apprend 
que  les  Motets  de  Campra  attiraient  toujours  la  foule 
à  Notre-Dame.  Ses  Motets  et  ses  Cantates,  dont  nous 
nous  occuperons  plus  loin,  figuraient  au  répertoire 
du  Concert  spirituel  et  des  Académies  de  musique  de 
province. 

Les  Motets  de  Campra  forment  cinq  livres,  dont 
plusieurs  éditions  parurent  de  i69o  à  1734-'.  Le  pre- 
mier livre  date  de  16'.)j;  une  Messe  à  quatre  voix  fut 
publiée  en  I7U0;  le  quatrième  livre  est  daté  de  1706, 
et  fut  corrigé  en  1734-,  avec  adjonction  d'accompagne- 
ments de  violons  ou  de  flûtes;  le  cinquième  livre. 
Motets,  a  une.  deu.v  et  trois  voi.c  avec  et  sans  sijinpho- 
nie,  est  de  1720. 

Enlin,  Campra  a  publié,  en  1737  et  en  1738,  deux 
livres  de  Psaumes  mis  en  musiiiue  à  grand  chœur,  qu'il 
a  dédiés  au  roi  et  qui  comprennent,  chacun,  deux 
psaumes.  Ces  psaumes  à  giand  chœur  furent  exécu- 
tés à  la  Chapelle  royale  et  au  Concert  spirituel. 

On  remarque,  dans  toute  cette  littérature,  la  qualité 
mélodique  pleine  de  charme  et  d'aisance,  souvent  très 
appuyée,  à  l'italienne,  qui  distingue  l'auteur  de  ['Eu- 
rope galante,  et  une  entente  de  l'instrumentation  et 
du  style  concerté  qui  le  place  certainement  au-dessus 
de  Lulli. 

Lecerf  porte  aux  nues  les  motets  de  Campra.  «  Si, 
dit-il,  Campra,  le  plus  fécond  de  tous  et  celui  que  je 
placerai  en  premier,...  nous  avait  donné  dans  chacun 
de  ces  trois  livres  (il  écrivait  ceci  en  170o,  avant  la 
publication  du  quatrième  livre)  quatre  ou  cinq  Motets 
comme  son  In  te  Domine  spcs,  ou  seulement  comme 
son  Jubilale  (premier  motet  du  livre  II),  beau  chant 
d'une  gaieté  encore  louable,  ou  si  le  malheureux  garçon 
n'avait  point  déserté  l'église  pour  aller  servir  l'Opéra, 

1.  Sur  Campra,  voir  à  la  partie  tie  cette  ôtude  consacrée  à  l'opéra, 

2.  Lecerf  de  La  Viéville,  Comparaison,  etc.,  Ul«  partie,  p.  178  (éd. 
de  1705). 

3  Sur  les  motets  de  Campra,  voir  notre  article  ;  A'o/fs  sur  la  jeu- 
nesse d'Andrf'  Campra  (Recueil  de  la  Société  internationale  de  mu- 
sique, janvier-mars  1009). 

4.  Lecerf  de  La  Viéville,  Comparaison,  etc.,  II'  partie,  p.  203-204. 


je  pense  que  l'Italie  aurait  peine  à  tenir  contre  nous.  » 
Il  regrette  ensuite  que  la  muse  de  Campra  se  soit 
égarée  à  l'Opéra*. 

Campra  avait  eu  comme  condisciple,  à  Aix-en- 
Provence,  un  musicien  dont  les  programmes  du  Con- 
cert spirituel  portent  fréquemment  le  nom,  Jean 
Gilles:'. 

Jean  Gilles  naquit  à  Tarascon,  en  I66fl  ;  après  avoir 
été  enfant  de  chœur  à  la  cathédrale  d'Aix  depuis 
1678,  il  devint  organiste  et  sous-maître  de  la  maî- 
trise de  cette  église.  En  I69o,  il  s'en  alla  à  Agde,  où 
on  lui  ofîrait  une  place  de  maître  de  chapelle,  et  ne 
tarda  pas  à  étendre  sa  réputation  dans  tout  le  Midi. 
A  Montpellier,  il  fait  chanter,  en  1607,  un  psaume 
pour  l'ouverture  des  Ktats  de  Languedoc  et,  sur  les 
instances  de  Mf--"-  de  Bertier,  il  obtient  en  décembre 
1697  la  maîtrise  de  Saint-Etienne  de  Toulouse;  il 
mourut  le  o  février  ITOj  à  Avignon,  où  il  avait  accepté 
les  offres  du  chapitre  de  Notre-Dame  des  Doms. 

Sept  grands  Motets  conservés  en  manuscrit  à  la 
Bibliothèque  nationale  et  une  Messe  des  Morts,  long- 
temps célèbre  et  considérée  comme  le  chef-d'œuvre 
du  musicien,  constituent  l'œuvre  de  Gilles,  dont 
Daquin  regrettait  la  mort  prématurée,  assurant  qu'il 
aurait  remplacé  le  fameux  Lalande.  Philidor  faisait 
représenter  au  Concert  spirituel  le  Bcatus  vir  de  Gil- 
les, et  sa  Messe  des  Morts  eut  l'honneur  d'être  exécu- 
tée lors  du  service  funèbre  de  Hameau,  le  27  sep- 
tembre 1764. 

La  plupart  des  Motets  ti  grand  chrur  dont  nous 
venons  d'énumérer  les  auteurs  formaient  le  fonds 
obligé  du  répertoire  du  Concert  spirituel,  institué  le 
22  janvier  172b  par  Anne-Danican  Philidor,  dans  la 
Salle  des  Suisses  du  palais  des  Tuileries,  et  il  faut 
reconnaître  qu'ils  y  étaient  vraiment  bien  à  leur 
place.  Le  Motet  à  grand  chœur,  de  par  son  caractère 
théâtral  et  pseudo-religieux,  convenait,  en  effet,  beau- 
coup plus  au  concert  qu'à  l'église.  Voici  comment 
M.  Michel  Brenet  en  décrit  les  lignes  principales  : 
«  Une  ouverture  ou  du  moins  une  ritournelle  instru- 
mentale précédait  un  premier  grand  chœur  avec  or- 
chestre; des  récits  et  des  duos  accompagnés  de  solos 
de  flûte,  de  violon  ou  de  basse  de  viole  alternaient 
avec  d'autres  ensembles  d'allures  et  de  dispositions 
soigneusement  contrastées;  la  conclusion  était  formée 
de  nouveau  par  quelque  imposante  réunion  de  toutes 
les  voix,  de  tous  les  instruments^.  »  Le  même  auteur 
remarque  qu'en  général,  «  la  recherche  de  la  variété 
et  celle  de  la  symétrie  l'emportaient  sur  le  souci  de 
l'expression».  C'était  un  peu  de  la  musique  à  tout 
faire,  le  plat  de  résistance  du  concert,  musique  à 
tendances  descriptives,  inclinant  à  la  pastorale,  à  la 
bergerie,  ou  bien  empruntant  aux  timbales  et  aux 
trompettes  une  allure  guerrière  et  tapageuse.  C'était 
aussi  de  la  musique  à  virtuoses,  où  chanteurs  et 
chanteuses  en  renom,  instrumentistes  réputés,  trou- 
vaient d'excellentes  occasions  pour  faire  valoir  leurs 
talents. 

Malgré  la  faveur  presque  inusable  dont  bénéficiait 
ce  genre  de  composition,  à  la  fois  massif,  prétentieux 
et  froid,  les  auteurs  sentaient  bien,  de  temps  en 
temps,  la  nécessité  de  lui  apporter  quelque  condiment 
nouveau;  le  public  ne  se  montrait-il  pas  friand  de 

5.  Le  P.  Hou^erei,  Mrmoires  pour  l'histoire  de  plusiews  hommes 
illustres  de  Provence,  17o2.  —  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France. 
etc.,  p.  127.  —  H.  Ouittard,  les  Années  de  jeunesse  de  Hameau  {Ite- 
vue  d'inst.  et  de  crit.  vins.,  1002,  p.  110).  —  Daqiiin,  Lettres,  p.  90.  — 
Abbé  Marbot,  Gilles  Cabassol  et  Campra,  Aix,  1903.  —  A.  Gouirand, 
la  Musique  en  Provence.  1908,  p.  Si-85. 

6.  M.  Brenet,  loco  cit.,  p.  120-121. 
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a  singularités  >■?  Aussi  voyons-nous  Alexandre  de  Vil- 
leneuve, en  dépit  du  cahier  des  ciiarges  du  Concert 
qui  prescrivait  de  n'y  faire  exécuter  que  de  la  musique 
latine,  donner,  le  30  mars  1727,  un  motet  à  grand 
chœur  traduit  en  français.  L'œuvre  était  ainsi  inti- 
tulée :  Premier  concert  spirituel  à  I,  II,  III,  I V  voix  avec 
sympliouie,  mr  une  traduction  française  du  Psaume 
XCVI,  Duiitiims  regnavit  c.rultel  terra.  Mais  l'exemple 
donné  par  cet  ancien  maître  de  musique  de  la  catlié- 
dralc  d'Arles  ne  fut  pas  suivi  ;  il  devaill'ètre,  plus  tard, 
par  Mondonville  et  l'rançois-André-Danican  Philidor. 

Au  Motet  à  ijrand  clnrur  s'adjoignaient  d'innom- 
hral)les  Petits  Motets  ii  voix  seule  dont  la  Bibliothèque 
nationale  pussède  une  collection  considéraljle,  et  qu'il 
seraitfastidieux  de  passer  en  revued'une  manière  dé- 
taillée. Ces  petits  motets  ne  dill'erent  du  grand  motet 
que  par  l'absence  des  chœurs  et  par  leur  brièveté'. 

Toutes  ces  œuvres,  taillées  sur  le  même  patron, 
laissent  une  accablante  impression  de  monotonie.  Au 
moins,  le  grand  motet,  par  la  diversité  des  moyens 
mis  en  œuvre,  procurait- il  des  sensations  un  peu 
])lus  variées;  le  petit  molet,  lui,  n'a,  le  plus  souvent, 
d'aulre  but  que  de  l'aire  valoir  la  voix  d'un  clianteur 
ou  d'une  chanteuse. 

Une  pléiade  de  compositeurs,  de  maîtres  de  musi- 
que, tant  de  Paris  que  de  province,  cherchait  à  imiter 
les  modèles  sortis  de  la  plume  des  Lalande,des  Cani- 
pra  et  des  Bernier.  Le  directeur  du  Concert  lui-même, 
Philidor,  faisait  jouer  ses  motets  et  son  Te  Ueuin,  et 
accueillait  les  iruvres  de  Comay,  de  l'abbé  Gaveau, 
dont  le  Lauda.h'rusalcm  et  le  Judicamc  Dcus  ne  sont 
pas  sans  mérite;  de  Bordier,  des  abbés  Henri  Madin 
et  Antoine-Louis-Esprit  Blanchard;  le  premier,  d'o- 
rigine il  landaise,  d'après  Titon  du  Tillet-,  fut  maitrc 
(le  chapelle  à  Tours,  à  Bouen  et  a  la  chapelle  royale 
(1731);  le  second,  maître  de  chapelle  à  Besançon, 
|)uis  à  Amiens,  remplit  les  fonctions  de  sous-mailre 
à  la  chapelle  royale  en  même  temps  que  Madin,  et 
introduisit  les  clarinettes  dans  la  musi(iue  de  cette 
chapelle,  vers  171)7. 

A  côté  de  ces  musiciens,  nous  citerons  Jean-Jac- 
ques Rousseau^,  qui  a  laissé  ciu(i  Motets,  dont  cjuatre 
à  voix  seule,  et  un  à  deux  voix.  Comme  la  plupait  des 
compositeurs  de  son  temps,  Jean-Jacques,  initié,  du 
reste,  de  bonne  heure  à  la  musique  religieuse,  s'a- 
donna, lui  aussi,  au  motet  sur  des  paroles  latines'. 
Sou  Salve  rcfiina  aurait  été  chanté,  en  17b2,  au  Concert 
spirituel  par  M"=  l'"el.  C'est  une  œuvre  en  trois  par- 
ties, écrite  pour  voix  de  femme  et  orchestre,  ainsi  que 
le  Ecce  scdes  hic  lonantis  (1757),  composé  de  six  mor- 
ceaux. M.  Tiersot  relève,  dans  ces  deux  pièces,  à  côté 
de  passages  conçus  en  style  galant,  des  pages  d'un 
beau  caractère.  Le  Quam  dilecla  lalieriiacula  il7C'.)|,à 
deux  voix,  présente  peu  d'intérêt,  et  il  eu  est  de  même 


1 .  On  trouvera  une  description  (lu  stylo  liu  Petit  Mutft  Jaiis  le  Mer- 
curr  (le  mars  1751.  à  propos  d'un  motet  du  violoncelliste  François 
Martin. 

-.:.  Titon  du  Tillet,  Deuxième  Supplément  au  Parnasse  français, 
p.  il,  iî. 

3.  Sur  J.-J.  Rousseau,  voir  la  première  partie  de  celte  étude. 

4.  Les  Matetti  de  J.-J.  Rousseau  sont  restas  manuscrits.  VEcce 
sedcs  a  i'tô  publia'  par  M.  Tiersol  dans  la  .S'.  /.  -1/.  du  la  juin  1912. 

3.  J.  Tiersol,  /.-/.  /loussrau.  p.  219,  22.5. 

6.  Œuvrrs  comptétrs  tir  J.-l'h.  Itiuneait,  lomc  IV  (éilition  Durand), 
Les  Nourelles  liltéraires  rapportent  l'insuccès  de  Vhi  roarrrlendo 
au  Concert  spirituel  :  «  Rameau  a  voulu  être  le  premier  à  l'église, 
comme  il  l'est  au  lliéâtrc.  Cette  ambition  l'a  déterminé  à  donner  un 
motet  au  Concert  spirituel,  mardi  30  mars  17.^1.  11  a  ilioisi  le  psaume 
In  conpei'tfntto.  Tout  Paris  était  occupé  à  cotte  nnuvcantô  depuis 
quinze  jours.  Le  succès  a  été  tout  à  fait  mallieureux...  .Mondonville 
n'a  pas  été  détrôné,  et  la  rivalité  de  Rameau  a  redoublé  l'estime  qu'on 
avait  pour  ses  motets,  '■  (^'ouvrîtes  littéraires.  11,  p.  40.) 


du  dernier  motet.  Principes  persecuti  saut,  le  moins 
bon  de  toute  la  série.  Eu  revanche,  la  Leçon  de  Ténè- 
bres avec  un  Répons,  Quotuodo  setict  sola  ciri/as  (1772), 
atteint  à  une  n  expression  juste  et  élevée''  ».  Sauf  le 
premier,  les  Motets  de  Rousseau  ne  semblent  pas 
avoir  été  exécutés  au  Concert  spirituel. 

Un  autre  fournisseur  du  Concert  spirituel  était 
Louis  Lemaire,  ancien  élève  de  Brossard  h  Meaux, 
auteur  de  Motets  à  une  et  deux  voix  avec  et  sans 
sijDij/hoiiie ,  chantds  att  Concert  spirituel  du  château 
lies  Tuileries,  depuis  17 2H  jusqu'en  1733,  divisés  en 
IS  saillis,  et  d'un  Te  Ileuiit,  tontes  œuvres  de  la  plus 
complète  banalité.  Avec  Mourel,  Chéron,  Cordelet, 
Paulin,  Petouille  et  Michel,  le  motet  creusait  tou- 
jours la  même  ornière;  aucun  de  ces  auteurs  ne 
pouvait  faire  oublier  Lalaiide,  et  leurs  compositions 
ne  se  sauvaient  que  grâce  à  l'éclat  de  l'exécution. 

Les  cinq  Motets  à  grand  chtrur,  qui  sont  tout  ce 
que  nous  connaissons  de  la  musique  religieuse  de 
Hameau,  passèrent  assez  inaperçus.  Ces  ouvrages, 
fort  développés,  comportent  des  soli,  des  cho'urs  et 
la  symphonie.  En  voici  les  titres  :  In  convertrnilo. 
(Juamdilecta,  Deiis  noster  refugiiim,  Lahorari,  DiUijani 
te'''.  Un  seul  d'entre  eux,  Laboravi,  fut  gravé  du  vivant 
de  Hameau,  qui  le  donne  comme  exemple  dans  son 
Triiilù  lie  riiarmoiiie'.  Lin  convcrtenilo  présente  deux 
versions,  l'une  avec  deux  hautbois,  l'autre  avec  deux 
cors  obligés.  D'après  M.  Brenet,  la  version  avec  cors 
serait  celle  que  l'on  exécuta,  en  171)1,  au  Concert  spi- 
rituel, Hameau  ayant  tenu  à  mettre  son  instrumen- 
tation au  niveau  des  innovations  apportées  par  les 
cornistes  allemands  qui  s'étaient  fait  entendre  l'an- 
née précédente  chez  La  Poupliiiière.  U  y  a  lieu  de 
supposer  que  Rameaji  destinait  la  plupart  de  ses 
motets  à  la  messe  du  roi.  et  que,  par  consèc|U(Mit,  il  les 
composa  après  son  établissement  déllnitif  à  Paris*. 

Avec  Jean -Joseph  Cassanéa  de  Mondonville'',  1& 
Mulet  va  se  renouveler,  et  les  ])roductions  que  le 
musicien  gascon  donnera  dans  ce  genre  vont  contre- 
balancer la  vogue  si  persistante  (jui,  jusque-là,  s'atta- 
chait aux  motets  de  Lalande.  En  même  temps,  Mon- 
donville fera  d'intéressantes  tentatives  a  lin  d'acclimater 
en  France  ['(Jriitorio,  que,  deimis  Marc-Antoine  Char- 
pentier, nul  compositeur  n'avait  songé  à  aborder. 

Mondonville  a  composé  des  Motets  à  grand  chœur 
et  des  Petits  Motets;  aux  uns  et  aux  autres  il  apporta 
des  modifications  originales,  qui  remportèrent  auprès 
de  ses  contemporains  le  succès  le  plus  vif. 

Des  douze  grands  motels  qu'il  a  écrits,  et  dont  aucun 
n'est  imprimé,  quelques-uns  remontent  à  l'époque 
do  sou  séjour  à  Lille,  antérieurement  à  i7.'t4"'.  Ils  por- 
tent les  titres  suivants  :  lioniim  est,  Cantate  Domino, 
Cirli  enarrant  {lli9) ,  De  profundis  (17't8),  Dominas- 
regnavit.  In  exitii,  hdiilatc,  Lmidn  .lerusalem  (1742), 


l"est  à  cette  même  exécution  que  se  rapporte  la  note  suivante  île- 
Collé  :  «  On  a  exécuté  à  ce  concert  un  ancien  motet  de  Rameau... 
Son  motet  n'a  point  du  tout  réussi,  au  contraire;  c'est  un  ouvrage  de 
sa  jeunesse  que  les  musiciens  ont  jugé  niiuivais  et  peu  di^ne  do  lui;  il 
a  été  sensible  a  celle  petite  chute.  11  ont  été  pins  prudent  a  lui  do  no 
pas  s'y  exposer;  cela  ne  pont  pourtant  lui  faire  aucun  tort,  ni  efilcurcr 
sa  réputation.  »  {Journal  de  Collé,  avril  1751,  l,  p.  308.) 

7.  Le  molet  Laborari,  que  Rameau  aiipclle  un  Quinqae,  est  une 
fugue  à  cinq  voix;  mais  cette  fugue  n'est  point  écrite  suivant  le  typo- 
classique  ;  il  n'y  a  pas  de  modulation  à  la  sous-dominante,  et  pas  de 
pédale. 

8.  M.  Brenet,  la  Jeunesse  de  ftameau  i/tir.  mus.  ital..  1903).  On  a 
émis  l'opinion  que  plusieurs  des  motels  de  Rameau  furent  écrits  pon- 
ilant  le  séjour  que  le  musicien  lit  â  Ljon  en  1714  (Léon  Vallas,  La- 
.Musiijur  a  f.t/on  au  dix-huitième  sièrle.  1009,  p.  39). 

9.  Sur  Mondonville,  voir  aux  instruments  â  archet. 

10.  On  consultera  sur  ce  point  le  livre  de  M.  Léon  Lcfebvre,  le  Con- 
Cf)-/t/c/.i"c  (1908). 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 

Laudate  Dominum  (17o6),  Maijnux  Dominus,  Nisi  Doini- 
nus  (1743),  Venite  c.vultemm  (17o0). 

Si,  dans  ces  compositions,  Mondonville  s'apparente 
à  Lalande  par  la  manière  de  traiter  les  voix  et  les 
instruments,  il  fait  preuve  de  plus  d'aisance  et  de 
moins  de  solennité  que  son  célèbre  prédécesseur. 

Son  cadre  reste  identique  à  celui  de  Lalande;  c'est 
toujours  un  psaume  ou  un  hymne  soumis  au  même 
dispositif  d'airs,  de  récitatifs  à  une  ou  plusieurs  voix, 
alternant  avec  des  choeurs  coupés  de  ritournelles  ins- 
trumentales, dispositif  qui  se  préoccupe  peu  de  l'es- 
prit liturgique,  et  qui  vise  seulement  à  des  effets  déco- 
ratifs et  dramatiques.  L'instrumentation  ne  varie 
gurre  :  deux  violons  obligés  et  la  basse  continue,  aux- 
quels s'ajoutent  des  «  parties  »  pour  les  ouvertures, 
des  hautbois  pour  les  épisodes  pastoraux,  des  flûtes 
et  des  bassons.  De  larges  vocalises  supportent  cer- 
tains mots  ferments  qui  appellent  l'ornementation, 
ou  dessinent  des  épisodes  descriptifs,  car  une  belle 
tempête  soutenue  par  des  batteries  de  basses  et  tra- 
versée par  de  fulgurantes  gammes  de  violons,  pro- 
duira toujours  un  etfet  assuré.  C'est  ainsi  que,  dans 
son  fameux  Inexitu.  un  récit  de  haute-contre  se  pare 
de  traits  ondulés  et  capricants  sur  les  mots  :  Montes 
cxultaverunt,  dessins  imitatifs  qu'une  figure  persis- 
tante confiée  aux  basses  appuie  avec  une  force  sin- 
gulière. 

Mondonville  porte  la  plus  grande  attention  à  cons- 
truire symétriquement  ses  motets,  à  en  balancer  sa- 
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vamment  les  parties,  à  ménager  des  contrastes,  soit 
par  l'échange  des  tonalités,  soit  par  l'alternance  des 
soli  et  des  ensembles,  soit  en  jouant  de  l'opposition 
des  registres  des  voix.  Le  Dominus  re<jnai:it,  par  exem- 
ple, qui  eut  tant  de  succès  au  Concert  spirituel  et 
qu'on  ne  se  lassait  pas  d'entendre,  présente  la  dispo- 
sition suivante  : 

1"  Ouwitiire:  -2"  Cliœur:  3"  Duo;  4°  Trio;  '6°  Chœur 
et  tempête:  6"  Récit;!"  Chœur. 

Il  y  a  là  une  ingénieuse  symétrie;  trois  chœurs 
encadrent  deux  groupes  de  soli  ou  de  petits  ensem- 
bles confiés  à  des  solistes;  le  chœur  médian,  avec  sa 
tempête  Elevaeerunt  ftumina.  forme  le  point  culmi- 
nant de  l'ouvrage,  et  donne  lieu  à  un  beau  déploie- 
ment de  tous  les  éléments  vocaux  et  instrumentaux. 
De  même,  le  Cantate  Domino,  solidement  charpenté 
au  moyen  de  quatre  chœurs,  oppose  un  récit  de  des- 
sus à  un  récit  de  basse-taille,  un  duo  grave  au  petit 
chœur,  dans  lequel  figuraient  les  sujets  d'élite,  tandis 
que  le  grand  chœur  ne  comprenait  que  les  choristes 
ordinaires. 

En  sa  qualité  d'habile  violoniste,  Mondonville  l'em- 
porte sur  Lalande  par  sa  façon  d'écrire  les  parties 
instrumentales,  dont  la  figuration  devient  plus  vivante 
et  plus  variée;  il  utilise  assez  souvent  l'arpège  comme 
ligure  d'accompagnement,  assurant,  de  la  sorte,  le 
sentiment  tonal,  et  donnant  beaucoup  de  souplesse 
au  soutien  harmonique;  il  écrira  des  traits  comme 
ceux-ci  : 


^ 


m 


^ 


^^^. 


^ 


Il  allégera  le  tissu  un  peu  lourd  de  l'instrumenta- 
tion de  Lalande;  les  instruments  à  vent  sont  aussi 
employés  avec  moins  de  parcimonie. 

Outre  de  Petits  Motels,  que  Mondonville  appelait 
Concertos  de  voiw,  il  a  encore  écrit  des  Pièces  de  cla- 
vecin avec  voi.v  ou  violon  qui  comportent  une  combi- 
naison singulière;  dans  ces  pièces,  en  effet,  la  voix 
peut  être  remplacée  par  le  violon  et  vice  versa,  et 
même  ne  pas  être  remplacée  du  tout.  Il  y  a  là  quel- 
que chose  d'analogue  aux  pièces  de  clavecin  avec 
accompagnement  de  violon  ad  libitum. 

L'innovation  la  plus  intéressante  de  Mondonville 
consiste  dans  ses  Oratorios,  dont  il  ne  reste  malheu- 
reusement pas  trace  dans  nos  bibliothèques.  Ces 
Oratorios  sont  au  nombre  de  trois  :  les  Israélites  à  la 
monta<jnc  d'Hnrcb  (17o8),  les  Fureurs  de  Saùl  (1759), 
les  Titans  (1761). 

Les  Israélites  furent  donnés  sous  le  nom  de  «  mo- 
tet français  »,  et  provoquèrent  des  discussions  parmi 
les  dilettanti;  alors  que  le  Mercure  trouvait  que  le 
sujet  avait  été  rendu  <c  avec  sublimité  »,  Grimm  et 
les  Bouli'onnistes  affichaient  un  avis  opposé.  Les  ora- 
torios de  Mondonville  ne  dépassaient  pas  les  dimen- 
sions des  grands  motets,  mais  nous  ne  pouvons  juger 
de  leur  valeur  que  par  les  appréciations  des  contem- 
porains. 

Nous  ferons  remarquer  que  Villeneuve,  dont  nous 
avons  déjà  parlé,  avait  fourni,  en  1727,  un  précé- 
dent aux  i<  motets  français  »  de  Mondonville;  tou- 
jours est-il  que  l'essai  réussit,  fut  applaudi  dans  la 


1 .  liricairc  lic  la  Dixmorie,  dans  ses  LcttTvs  sur  Vi'tat  présent  de  nos 
spectacles  (1GG5),  disait  (p.  73)  qu'on  devait  poursuivre  la  substitu- 
tion du  motet  français  au  motet  latin. 

i.  Voir  aux  instrumeats  à  archet  et  à  vent. 


presse  et  encouiagé  par  la  critique'.  Mondonville 
trouva  des  imitateurs  dans  la  personne  de  Loiseau  de 
Persuis  et  de  Davesne,  qui  firent  esécuter,  le  premier, 
le  Passage  de  la  mer  liouge  (17o9),  et  le  second,  la 
Conquête  de  Jéricho  (1760|. 

Si  l'Oratorio  semblait  devoir  profiter  de  l'initiative 
de  Mondonville,  le  Motet  à  grand  chœur  n'en  conti- 
nuait pas  moins  à  détenir  la  faveur  du  public.  Un 
musicien  aussi  fécond  que  médiocre,  Joseph  lîodinde 
Boismortier^,  avait  réussi  à  se  poser  en  rival  de  l'heu- 
reux auteur  du  Dominus  regnavit  et  du  Venite  exul- 
temiis.  Nous  avons  déjà  examiné,  précédemment,  l'a- 
bondante littérature  instrumentale  qui  sortit  de  l'ima- 
gination de  Boismortier.  Ses  motets  s'établirent  en 
concurrence  avec  ceux  de  Mondonville  au  Concert  spi- 
rituel. On  connaît  de  lui  un  livre  de  Motets  à  voix  seule 
et  symphonie  (1728),  un  E.vaudiat  te  Dominus,  resté 
manuscrit,  motet  à  grand  chœur  avec  timbales  et 
trompettes  (1741),  enfin  le  fameux  Fugit  nox  qui,  pen- 
dant plus  de  vingtans,  eut  le  monopole  de  l'exécution 
le  jour  de  Noël.  Boismortier  y  avait  employé  des 
Noêls  populaires  qui  i<  se  mariaient  agréablement 
avec  des  récits,  des  chœurs,  des  symphonies^  »,  et 
dont  la  grâce  naïve  plaisait  fort. 

L'organiste  Antoine  Calvière*  ne  faisait  point  appel 
à  des  sentiments  aussi  idylliques;  c'est  au  pathétique, 
à  la  terreur,  qu'il  demandait  les  effets  de  son  Te 
Deum,  et,  si  les  pages  descriptives  de  sa  composition 
ne  nous  donnent  plus  le  frisson  et  ne  nous  inspirent 
plus  l'admiration  effrayée  que  relate  complaisamment 

3.  La  Bordi',  E\sni,  p.  392  et  suiv. 

4.  Titon  du  Tillct,  Deuxième  Supplément  au  Parnasse  français, 
p.  79-80.  —  Sentiments  d'un  harmonipkite  sur  différents  ouvrayes 
de  musique,  p.  9.  —  Daquin,  Lettres,  I,  p.  110-117. 
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Yllarmonipldle',  du  moins  méiilent-elles  mieux  que 
du  dédain.  Elles  montrent,  en  effet,  les  progri'-s 
sensibles  réalisés  alors  par  l'orchestre  en  ("rance 
dans  la  voie  de  l'expression  dramatique.  Calvière, 
qui  «  sentait  vivement  les  choses  »,  excellait  à  tra- 
duire musicalement  «  le  sifflement  des  vents  »  et 
la  tcmpèlc.  11  employait  le  lamhour,  dont  le  cres- 
cendo imitait  le  tonnerre;  il  se  servait  de  trompettes 
jilacées  «  de  deux  côtés  opposés  »  et  esquissait  ainsi 
l'idée  qu'allait  suivre  Gossec  en  utilisant  deux  or- 
chestres. 

Antoine  Dauverfine  -  opérait  sensiblement  de 
même.  Durant  sa  direction  du  Concert  spirituel,  du 
l.'i  aoiil  ITOii  au  31  mars  l'ôo,  il  compose  quinze  mo- 
tets, dont  huit  à  prand  chœur,  et  fait  entendre,  suc- 
eessivemenl,  un  Te  Deum,  un  Benedic  anima  mea,  un 
Miserere,  un  De  profutidis,  un  Hei/ina  eœli,  un  (hniics 
gcntes,  ne  craignant  pas,  écrit  M.  Michel  Brenet,  de 
eoudre  des  ariettes  aux  versets  des  hymnes  liturgi- 
ques, afin  de  donner  satisfaction  au  goût  de  ses  audi- 
teurs. Dans  tous  ces  ouvrages,  Dauvergne  recherchait 
l'elfet  pathétique,  théâtral,  et  le  grand  motet  perdait 
ainsi,  de  plus  en  plus,  ce  qui  lui  restait  de  caractère 
religieux. 

C'est  la  même  esthétique  ((u'adople  rranrois  Gi- 
roust''.  Elevé  à  la  maîtrise  de  Notre-Dame  de  Paris, 
sous  la  direction  d'Antoine  Goulet,  Giroust  occupait, 
en  1702,  la  place  de  maître  de  chapelle  de  la  cathé- 
drale d'Orléans.  Le  Concert  spirituel,  en  1762  et  1767, 
avait  exécuté  de  lui  un  Magniis  Uominiis  et  un  Mise- 
rere à  grand  choeur,  lorsque,  à  la  suite  du  concours 
inslitué  en  1707  pour  rajeunir  le  fond  des  motets, 
il  triomphe  avec  une  composition  sur  le  psaume  Sujirr 
flurniiia  Ittibijlonix,  composition  qui  remporte  un  suc- 
cès prodigieux  et  qui  entraine  son  étahlissement  h 


Paris,  où  il  devient  maître  de  musique  des  Saiuls- 
Innoccnts. 

Giroust,  dans  son  Judica  Domine,  dans  son  In  con- 
vertendo  (1769),  et  surtout  dans  son  Rcriina  eœli, 
affirme  des  qualités  dramatiques  qui  devaient  tout 
naturellement  l'orienter  vers  l'Uraloi  io  :  aussi  écrit-il, 
eu  1781,  les  Furearx  île  Suiil,  paroles  de  Moline;  cet 
oratorio  fut  accueilli  sans  enthousiasme. 

Nous  retrouvons  le  même  sentiment  dramatique 
dans  la  célèbre  Messe  des  mûris  de  l'rancois  Gossec*. 
Gossec,  lorsqu'il  composa  cette  Messe  (1760),  avait 
cerlainement  entendu  le  Te  Deum  de  Calvière,  et  s'é- 
tait engagé  résolument  dans  la  voie  indiquée  par  son 
prédécesseur;  seulement,  il  l'élargit  et  la  pare  de  toute 
sa  science  symplionique.  L'orchestre  de  la  Messe  des 
yiiorls  comprend,  en  effet,  outre  le  quatuor  à  cordes, 
deux  flûtes,  deux  hautbois,  deux  clarinettes,  deux 
cors,  deux  bassons,  deux  trompettes,  trois  trombo- 
nes et  les  timbales.  Mais  Gossec  utilise  1res  ingénieu- 
sement cet  orchestre  formidable  pour  l'époque,  et,  à 
aucun  moment,  les  déchaînements  de  la  symphonie 
ne  couvrent  les  voix;  fréquemment,  Gossi-c  brosse  la 
toile  (le  fond  au  moyen  de  battements  pianissimo  du 
quatuor  et  il  n'emploie  la  voix  majestueuse  des  trom- 
bones que  dans  son  fameux  Tulni  luiniin  '-.  Là,  deux 
orchestres  se  trouvent  en  présence,  l'un  (|ualilié  <■  d'or- 
chestre éloigné  »  et  destiné  à  produire  un  effet  de 
recul  et  d'agrandissement,  en  quelque  sorte,  compre- 
nant des  clarinettes,  des  trompettes,  le  deuxième  cor 
et  trois  trombones;  l'autre,  formé  du  quatuor,  des 
hautbois  et  du  premier  cor.  La  pièce  est  écrite  pour 
voix  de  baryton.  Dés  le  début,  les  deux  orchestres 
entrent  en  jeu  de  la  façon  suivante  :  d'abord  par 
des  appels  du  quatuor,  puis  par  un  thème  imposant 
clamé  par  tous  les  instruments  de  l'orchestre  éloigné  : 


Violons 


1!''0Rf;HESTKE. 


2""  ORCHESTRE. 


Gossec  devait,  du  reste,  recourir  à  un  procédé  ana- 
logue, au  cours  de  son  oratorio  de  la  Salivilé  (17741, 
dont  les  paroles  lui  avaient  été  fournies  par  M.  de 
Chabanon.  Le  parolier  a  traité  le  sujet  en  manière 
de  jiastorale',  et  celte  orientation  n'a  pas  manqué 
d'inlluencer  le  musicien.  C'est  un  véritable  paysage 
florianesque  qu'il  trace;  au  commencement,  une  gra- 
cieuse phrase  de  violon  en  6  8  laisse  échapper  de  c;\- 
lines  inflexions,  pendant  que  la  flûte  et  les  chanteurs 
s'esciiment  dans  l'imitation  du  rossignol  ;  puis,  le 
Il  sommeil  des  bergers  »  s'expose  par  un  calme  ada- 
gio, pendant  lequel  altos  et  bassons  jettent  des  des- 
sins liés  sur  le  fond  des  piz/.icali  des  violons  et  des 
basses,  pour  aboutir  à  une  marche  pastorale  cons- 
truite sur  l'air  du  .Noi'l  :  «  Où  s'en  vont  les  gais  ber- 
gers. B  Enfin,  résonne  un  double  chœur,  chœur  de 
bergers  d'une  part,  chtKur  d'anges  d'un  autre,  ce 
dernier  étant  séparé  de  l'orchestre,  et  les  bergers  lui 
faisant  écho.  C'est  là  la  première  utilisation  du  clueur 


1.  Cf.  Brenet,  loco  cil.,  p.  297. 
î.  Voir  à  l'opèra-comique. 

3.  Eloge  historique  df  />.  Giroust  par  sa  veufe,  an  IX. 

4.  Voir  aux  instruments  à  .irciicl  et  à  vent. 

5.  Sur  l'orclieslration  du  Tuba  mirum,  voir  G.  Cucuel,  Etudes  sur 
un  orchestre  au  dix-hititiéme  siècle  (1913),  p.  19,  20. 


imisibU',  que  Wagner  a  magistralement  adaptée  à  la 
scène  religieuse  de  l'arsifal'. 

A  l'époque  où  Gossec  écrivait  sa  Xalivité,  VÛraloiio 
s'emparait  à  nouveau  de  la  faveur  du  public.  Rey  et 
Langlé  s'essayaient  dans'ce  genre,  ainsi  que  Lefroid 
de  Méreaux,  organiste  de  Saint-Sauveur,  qui,  en  avril 
177o,  faisait  exécuter  un  motet  franiais  sur  le  Sam- 
son  de  Voltaire  et  des  chn'urs  sur  Esiher;  Méreaux 
était  bientôt  suivi  par  Uigel  [la  Sortie  d'Ef/ijpU,  mai 
177o)  et  par  Joubert  i/a  liuine  de  Jt^rusalem,  1776). 

Le  système  des  deux  orchestres  prenait  aussi  de 
l'extension.  In  musicien  provençal,  élevé  à  l'école 
napolitaine,  Etienne-Joseph  Kloquet,  qui  avait  parti- 
cipé au  concours  de  1707  relatif  aux  motels  à  grand 
chœur,  et  qui,  l'année  suivante,  avait  écrit  sur  l'ode 
de  J.-li.  Rousseau,  la  Ijloire  du  Seigneur,  une  compo- 
sition prétentieuse  et  médiocre,  apportait  aux  habi- 
tués du  Concert  spirituel  un  Te  Deum  à  grand  chœur 
et  à  deux  orchestres.  Ce  Te  Deum  n'était  vraisembla- 
blement autre  que  celui  qu'il  avait  fait  exécuter  à 


6.  Cf.  llcllouin,  Gossec  et  la  Mu^iqur  française  à  la  fin  du  dix- 
huitième  siècle,  1903,  p.  110. 

7.  M.  lleUouin  indique,  d'après  la  partition  de  la  Bibliothèque  du 
Conservatoire,  comment  était  disposé  ce  w  chœur  invisible  n  {Ibid., 
p.  lli). 
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Naples,  au  cours  de  soa  voyage  de  perfectionne- 
ment. Floqiiet,  iiilëodé  au  clan  piccinniste,  proclamait 
bien  haut  la  provenance  italienne  de  son  ouvrage; 
il  n'eut  cependant  guère  de  succès  et  fut  accusé  de 
plagiat'. 

Le  Te  Dcum  de  Gossec  connut  une  carrière  plus 
heureuse.  Kxéculé  pour  lapremière  fois  en  juin  1779, 
il  bénéficia  de  la  sympathie  que  les  dilettanli  ne  ces- 
saient de  témoigner  aux  œuvres  de  l'auteur  de  la 
Nalivitc.  On  en  admirait  surtout  le  verset  :  Jiulcx 
crederis,  où  Gossec,  reprenant  une  invention  de  Cal- 
viére,  employait  la  grosse  caisse  battue  pianissimo, 
et  le  public,  avide  d'impressions  fortes,  frémissait 
devant  la  peinture  du  <<  tremblement  de  terre».  Néan- 
moins, l'introduction  de  menuets  et  d'airs  de  danse 
dans  la  partition  n'allait  pas  sans  soulever  les  criti- 
ques des  gens  avisés^. 

Aux  environs  de  1780,  YOratorio  et  VOdr  prennent 
décidément  le  pas  sur  le  Molet  à  grand  chœur,  dont 
la  vogue  se  met  à  décliner  de  jour  en  jour.  Higel 
donne  trois  oratorios  :  la  Sortie  d'Egypte,  déjà  citée, 
la  Destruction  de  Jéricho  et  les  Macchabées.  Le  Noble 
écrit  la  Mort  d'Absalon  (1782);  Méhul  (17  mars  1782) 
fait  exécuter  sa  première  œuvre,  une  ode  deJ.-B. 
Rousseau  mise  eu  musique;  Lemoyne  en  compose  une 
autre  sur  le  combat  d'Ouessant  (1778).  Les  motets 
latins,  écrit  le  Mercure  de  février  1783,  n'excitent  plus 
l'intérêl,  et  la  critique  laisse  paraître  à  leur  égard 
d'évidents  signes  de  lassitude.  On  demande  à  grands 
cris  un  peu  de  nouveauté.  liricaire  de  la  Di.xmerie 
remarque  plus  d'un  contresens  dans  le  motet  clas- 
sique, et  exprime  le  désir  de  voir  les  compositeurs 
mettre  en  musique  les  odes  de  J.-B.  Kousseau  et  de 
Lefranc  de  Pompignan.  Il  réclame  «  des  morceaux 
où  l'on  rappellerait  certains  événements  glorieux  à  la 
nation  et  chers  à  son  souvenir'^  ».  Ainsi,  petit  à  petit, 
aux  approches  du  grand  mouvement  de  1789,  le 
civisme  tend  à  pénétrer  la  musique,  et  déjà  com- 
mence à  se  dessiner  le  lyrisme  patriotique  qui  reten- 
tira lors  des  fêtes  révolutionnaires. 


C'est  probablement  à  l'influence  de  cette  tendance 
qu'il  convient  de  rapporter  le  Carmen  sxculare  de 
l'hilidor*.  Sans  doute,  l'adaptation  musicale  du  texte 
d'Horace  se  heurtait  à  de  grandes  diflîcultés  au 
point  de  vue  de  la  déclamation,  et  présentait  le 
même  inconvénient  que  le  motet  liturgique,  auquel 
on  reprochait  d'être  écrit  en  latin.  Mais  le  Carmen 
prépare,  d'une  certaine  façon,  l'apparition  des  hym- 
nes patriotiques,  en  magnifiant  ce  romanisme  dont 
la  Révolulion  allait  s'inspirer. 

L'histoire  en  est  curieuse.  Philidor  avait  fait  exé- 
cuter son  Carmen  sîcculare  à  Londres,  le  2(1  février 
1779,  avec  un  retentissant  succès.  Le  Mercure,  sous 
la  signature  de  Suard,  consacrait  à  l'œuvre  nouvelle 
un  important  article.  Celait  sur  l'avis  d'un  littéra- 
teur italien,  Baretti,  que  Philidor,  après  avoir  con- 
sulté Diderot,  s'était  mis  au  travail.  Une  souscrip- 
tion ouverte  à  Londres  permettait  bientôt  l'exécution 
du  Carmen,  et,  dés  le  retour  du  musicien  à  Paris,  le 
Concert  des  Tuileries  livrait  à  la  curiosité  des  ama- 
teurs cet  ouvrage  fameux  (19  janvier  1780).  Qualifié 
de  i<  sublime  »,  le  chœur  :  Aime  sol  avait  les  honneurs 
du  bis;  il  en  était  de  même  de  la  strophe  Fertilis 
frugum.  Bachaumont,  emporté  par  son  enthousiasme, 
plaçait  le  Carmen  ssecularc  à  côté  des  œuvres  de 
Haëndel,  de  liasse  et  de  Jomelli.  L'impératrice  Cathe- 
rine de  Russie  faisait  même  adresser  par  Grimm  <ies 
propositions  à  Philidor,  pour  que  sa  composition 
parût  en  Russie». 

Le  Carmen  se  divise  en  un  Prologue  et  quatre  par- 
ties, tous  d'une  écriture  ferme  et  solide.  Une  belle 
ouverture  précède  le  Prologue;  on  y  remarque  un 
tumultueux  Allegro  et  un  solennel  Largo.  Philidor 
emploie  le  quatuor  d'une  manière  très  vivante  et 
très  chaleureuse,  en  déroulant  de  longs  traits  acci- 
dentés et  rapides;  deux  trompettes,  deux  cors,  deux 
Mûtes,  deux  hautbois,  deux  bassons,  et  les  timbales 
complètent  l'orchestre.  La  seconde  partie.  Hymne  à 
Apollon,  renferme  un  Cantabile  moderato  pour 
soprano  où  le  thème  suivant  : 


Q^^g"m;;f^i^j-g  JT3,J^ierc;.r 


offre,  à  son  déliul,  une  certaine  analogie  avec  celui  de  VAndante  cantabile  du  trio  de  Beethoven  dédié  à 
l'archiduc  Rodolphe  jop.  97). 
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Piiilidor  se  sert  très  habilement  des  pizzicati  du 
quatuor  pour  ponctuer  ses  chœurs ,  comme,  par 
exemple,  dans  le  chœur  de  la  qualrième  partie  : 
i'ondito  mitis  placidusque  telo. 

Nous  terminerons  par  cette  œuvre  l'étude  du  Motet 
à  grand  chœur  et  de  VOnUorio,  Dorénavant,  l'objet 
de  la  musique  vocale  et  instrumentale  va  prendre, 

1.  Sur  Floquet,  voir  la  partie  de  ce  travail  consacrée  à  l'opéra. 

2.  Cr.  Hellouin.  loco  cit.,  p.  115,  et  Ticrsot,  7Voi.s  Chants  du  i4  juil- 
Irf.  dans  la  lievuf  internationale  de  musique  du  1*'  août  1898. 

3.  Bricairc  de  la  Uixmerie,  Lettre  sur  l'état  présent  de  nus  spec- 
tacles. 

4.  11  s'agit  ici  de  Francois-Andrô  Danican  Philidor.  Bachaumont 
parle  do  lui  dans  les  tomes'l,  M,  VI,  X,  XIV,  XV,  XVI,  XIX  taddition), 
XXI,  XXII,  XXX  et  XXXll  de  ses  Mémoin-s, 

5.  Cf.,  A.  l'ougin,  la  Chronique  7nusicale,  Paris,  1875.  VU,  p.  217 
ei  suiv.  —  M.  Brcnet,  les  Concerts  en  France,  p.  343.  La  Bibl.  du 


sous    la    pression   des    événements   politiques ,   une 
autre  orientation. 


Il  nous  reste  à  examiner  la  Cantate^',  dont  le  déve- 
loppement l'ut  si  considérable  pendant  lapremière 


Conservatoire  possède  un  des  exemplaires  di^dïés  à  l'impératrice  de 
Russie. 

Voici  de  quelle  façon  Grimm  s'exprime  au  sujet  du  Carmen  sxcu- 
lare  :  «  Cet  ouvrage  fait  un  honneur  infini  aux  talents  de  ce  célèbre 
virtuose.  On  a  été  étonne  de  l'art  avec  lequel  il  a  su  saisir  toute  la 
variété  des  motifs  do  chant  dont  ce  poème  était  susceptible,  sans 
s'éloigner  jamais  de  ce  ton  sublime  et  religieux  qui  en  est  le  caractère 
dominant.  •<  On  reconnaîtra  bien  là  le  genre  de  critique  purement  lit* 
léraire  dont  Grimm  faisait  emploi  vîs-â-vis  des  musiciens.  {Cu}^.  litt.., 
XII.  p.  371-372.) 

0.  Bibliographie  césérale.  —  S.  de  Brossard,  Dissertation  sur  la  Ca» 
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moitié  du  xviii'    siècle,    et    qui  partagea  avec  le 
Motet  la  faveur  du  public. 

Née  en  Italie,  vers  les  premières  années  du  wii^  siè- 
cle, la  Cantate  devient  en  France,  dés  le  début  du 
siècle  suivant,  une  sorte  de  réduction  de  la  tragédie 
lyrique,  dont  elle  répudie  la  pompe  et  le  luxueux 
décor,  pour  ne  garder  qu'un  caractère  d'intimité  qui 
en  fait  l'équivalent  vocal  de  la  Sonate  dans  la  musi- 
que de  cliambre.  Voici  la  définition  qu'en  donne 
Sébastien  de  lirossard  dans  son  Dictionnaire  :  «  Can- 
tata,  au  pluriel  Cantate.  On  commence  à  rendre  ce 
terme  françois  par  celui  de  Cantate.  C'est  une  grande 
pièce  dont  les  paroles  sont  en  italien,  variée  de  réci- 
tatifs, d'arieltes  et  de  mouvements  différents,  pour 
l'ordinaire  à  voix  seule  et  basse  continue,  souvent 
avec  deux  violons  et  plusieurs  instruments...  »  Dans 
la  réimpression  du  Dictionnaire  de  Hrossard,  faite  à 
Amsterdam,  l'article  Cantate  porte  l'addilion  sui- 
vante :  «  On  a  fait  depuis  peu  des  Cantates  françoi- 
ses  qui  ont  très  bien  réussi  ;  le  sujet  du  chanl  est  une 
histoire  dont  les  différentes  actions  sont  marquées 
par  des  mouvements  diflérents...  »  Brossard  nous 
indique  assez  nettement  par  là  en  quoi  consistait  la 
Cantate,  sorte  de  Petit  Motet  généralement  à  voix 
seule,  sur  un  sujet  profane,  traité  en  français  et 
accompagné  de  quelques  instruments. 

A  vrai  dire,  les  transformations  que  l'.li;'  de  cour 
avait  subies  au  xvii°  siècle  lui  donnaient  déjà,  vers 
1650,  l'aspect  d'une  Cantate.  Les  airs  de  Henri  du 
Mont  s'accompagnaient  d'une  basse  continue  que  la 
basse  de  viole,  à  défaut  de  tliéoibe  ou  de  clavecin, 
se  chargeait  de  réaliser.  Ceux  de  Michel  Lambert 
{Airs  il  une,  deux,  trois  et  quatre  parties  arec  la  basse 
continue)  (1689)  comprenaient  des  parties  instrumen- 
tales pour  deux  violons  et  la  basse,  et  contenaient 
des  dialogues  et  des  ensembles.  lien  était  de  même 
des  Airs  du  sieur  d'Ambruis  (IG8o|.  Les  six  livres 
que  Hrossard  publia,  de  1691  à  1098,  présentent  des 
caractères  analogues,  tout  comme  les  Stances  clirr- 
tiennesàf  l'abbé  Testu  mises  en  musique  par  Claude 
Oudot  (1682  à  1722).  Ces  Stances  se  rapprochaient 
beaucoup,  par  leur  dispositif  varié,  des  Cantates 
îuoralcs  (Cantate  morali  o  spiritualil  des  Italiens; 
elles  admettaient  des  intermèdes  sympboniques,  des 
chœurs,  etc.  De  même,  les  transciiplions  musicales 
des  Cantiques  de  Racine  faites  par  Jean- Baptiste 
Moreau  et  Collasse',  en  169b,  inclinaient  vers  ce 
genre,  et  M.  Brenet  peut  dire  à  bon  droit  que  "  le 
plan  et  la  forme  poétique  et  musicale  de  certains 
ouvrages  français,  profanes  ou  religieux,  de  la  fin 
du  xvii=  siècle  se  rapprochaient  sensiblement  de  la 
cantate-.  » 

La  passion  de  musique  qui  régnait  en  France  à 
cette  époque,  et  qui  n'allail  que  croître  au  siècle  sui- 
vant, l'influence  italienne,  la  mode  sans  cesse  gran- 
dissante pour  la  musique  d'Italie,  devaient  favoriser 
la  riche  floraison  de  \a.Cantatc^.  Un  poète,  J.-B.  Bous- 
seau,  fut  l'inventeur  de  la  Cantate,  dont  il  fixa  le  cadre 


tate,  Iîil)i.  nat.,  nis.  fr.  526H.  —  J.  liaclidicr,  Jipcueil  de  Cantates 
rontrnanl  toutes  celles  qui  se  chantent  dans  tes  concerts  pour  l'usa/je 
des  amateurs  de  ta  musique  et  de  la  poésie,  1728.  —  J.-J.  Rou<:scau, 
Dictionnaire  de  musique,  art.  Cant.itc  et  Cantatillc.  —  Lemaire  et 
LavoÏK,  le  Chant,  ses  principes  et  son  histoire,  1881.  —  J.  Ticrsot, 
les  Cantates  françaises  au  dix-tiuitiètne  siècle  {Ménestrel,  1893,  n"»  17, 
18,  20  à  24).  —  K.  Rolland,  Histoire  de  l'opéra  en  Europe  aeant  lulli 
et  Searlalti,  18ïl5.  —  CIi.  Malherbe,  la  Cantate,  son  esprit  et  son  his- 
toire, t.  111  des  (Eu\Tes  complètes  de  Rameau,  1807.  —  M.  Brenet,  les 
Concerts  en  France  sous  l'ancien  réijime,  1900.  —  Dictionnaire  de 
Grave,  t.  I,  art.  CanUte.  Cet  article  est  muet  sur  le  développement 
de  la  cantate  franraiso. 

1.  Sur  Collasse,  voir  la  partie  de  ce  trav.iil  ronsacrfc  à  l'opéra. 


d'une  façon  à  peu  près  définitive.  Ce  qu'était  ce  cadre, 
l'Encyclopédie  va  nous  l'apprendre  :  '■  P«tit  poème 
fait  pour  être  mis  en  musique  »,  la  Cantate  «  conte- 
nait le  lécit  d'une  action  galante  ou  héroïque»;  elle 
se  composait  «  d'un  récit  exposant  le  sujet,  d'un  air  en 
rondeau,  d'un  deuxième  récit  et  d'un  dernier  air  con- 
tenant le  point  moral  de  l'ouvrage  ■>.  Plus  resserrée 
que  la  Cantate  italienne,  et  exigeant  un  personnel 
d'exécution  beaucoup  plus  réduit  que  sa  congénère 
d'outre-mouls,  la  Cantate  française  présentait  un  type 
achevé  de  musique  de  chambre.  «  Les  meilleures, 
continue  l'Encyclopédie,  sont  celles  où,  dans  une 
situation  vive  et  touchante,  le  principal  personnage 
parle  lui-mènie,  car  nos  Cantates  sont  communé- 
ment à  voix  seule.  Il  y  en  a  pouilaiil  quelques-unes 
à  deux  voix,  en  forme  de  dialogue,  et  celles-là  sont 
encore  agréables  quand  on  sait  y  introduire  de 
l'intérêt*.  » 

Dans  ce  but,  le  poète  prenait  ses  sujets  dans  la 
mythologie,  mettait  l'Amour  en  jeu,  ou  bien  expo- 
sait pompeusement  la  silhouette  morale  de  quehiue 
héros  antique;  parfois,  mais  plus  rarement,  on  met- 
lait  la  Bible  à  contribution;  toujours  on  avait  soin  de 
joindre  la  galanterie  au  pittoresque,  l'allégorie  au 
souci  de  llatter  le  prince  ou  quelque  protecteur. 

Voilà  pour  le  sujet.  Comment  la  musique  s'adap- 
lait-elleau  cadre  poétique'.'  Le  compositeur  enchaî- 
nait des  récitatifs  et  des  airs  les  uns  aux  autres,  les 
récitatifs  étant  destinés  à  l'exposé  des  situations, 
taudis  que  le  rôle  des  airs  consistait  à  développer 
lyriquement  ces  situations  ou  à  tracer  des  épisodes 
descriptifs. 

Sous  les  réserves  que  nous  avons  formulées  plus 
haut  à  l'égard  de  l'origine  de  la  Cantate,  on  peut 
admettre  (jue  Marc-Antoine  Charpentier  est  le  pre- 
mier qui  écrivit  de  ces  sortes  de  compositions.  Sa 
cantate  d'Orpliée  descendant  au.v  Enfers  date,  en  effet, 
des  environs  de  1683.  Destinée,  vraisemblablement, 
aux  concerts  de  M""  de  Guise,  elle  comporte  trois 
voix,  une  tliUe  à  bec,  une  llilte  allemande,  la  basse 
de  viole  et  le  clavecin.  L'air  d'Orphée  :  "  Hélas! 
hélas!  ou  rendez -moi  mon  aymable  l'Eurydice,  ou 
laissez-moi  descendre  aux  ombres  du  trépas,  "  est 
d'une  noblesse  et  d'un  pathétique  adinirahles". 

Après  Charpentier,  Jean- Baptiste  Morin°  peut 
revendiquer  le  titre  de  "  père  de  la  cantate  »  en 
France.  Né,  selon  Fétis,  à  Orléans  vers  1677,  Morin 
était  ordinaire  de  la  musique  du  Hégent,  auquel  il 
dédia  ses  deux  livres  de  Cantates  françaises  à  une  et 
deux  voix,  mêlées  de  syniplionics  (1706  et  17071.  Le 
premier  livre  porte  un  A\h  dans  lequel  Morin  se 
donne  pour  l'inventeur  de  la  cantate  française  : 
"  H  y  a  quelques  années,  déclare-l-il,  j'eus  dessein 
d'essayer  si  notre  langue  ne  seroit  point  susceptible 
des  compositions  de  Musique  appelées  communé- 
ment en  Italie  Cantates,  ou  sujets  dilTerentsde  Poésies 
mêlées  d'Airs  et  de  liécitalifs...  »  Mais  l'Avis  de  Morin 
est  intéressant  à  un  autre  titre,  car  il  nous  apprend 


2.  M.  Brenet,  les  Concerts  en  France  sous  Vancien  réf/ime,  p.  90. 
Les  Airs  sérieux,  et  à  boire  dont  Ballard  a  publié  de  1695  à  1724  une 
trentaine  de  volumes,  n'appartiennent  pas  ou  type  de  la  Cantate,  Ils 
sont  accompagnés  de.  la  basse  continue  et  ne  présentent  qu'un  faible 
développement.  Voir  plus  haut  à  la  deuxième  partie  de  ce  travail  (opéra- 
comique). 

3.  Bros-iard  remarquait  qu'aucun  genre  ne  s'éUiit  répandu  plus  rapi- 
dement en  France  et  n'y  avait  été  accueilli  avec  plus  d'  •«  avidité  «. 

4.  Encyclopédie,  art.  Cantate. 

5.  Voir  Iteilue  musicale  du  15  octobre  1904,  p.  493,  arl.  do  M.  H. 
Quitl.ird. 

6.  Morin  aurait  fait  ses  premières  études  musicales  à  Orléans.  Cf. 
Hommes  illustres  de  l'Orléanais,  I,  p.  74. 
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la  façon  dont  on  doit  procéder  à  l'exécution  de  ses 
Cantates.  Celles  qui  sont  «  sans  symphonie  »  s'ac- 
compagnent purement  et  simplement  du  clavecin, 
tandis  que  la  «  symphonie  »  comporte  l'adjonction 
d'une  basse  de  viole. 

Bien  que  ses  Cantates  franeoises  ne  constituent 
qu'une  faible  partie  de  son  oîuvre,  nous  croyons  devoir 
citer  ici  le  nom  de  Jean-Baptiste  de  Bousset,  en 
raison  de  l'impoitance  et  du  nombre  de  ses  autres 
compositions  vocales. 

Jean-Baptiste  de  Bousset'  était  né  à  Dijon  vers 
1662.  Maître  de  musique  de  la  chapelle  du  Louvre 
et  de  celle  des  Académies  française  et  des  sciences, 
011,  d'après  Daquin,  il  faisait  exécuter,  tous  les 
ans,  un  Motet  de  sa  composition,  Bousset  mourut  le 
3  octobre  172li,  et  fut  inhumé  en  l'église  de  Saint-Jean 
en  (jrève. 

A  ses  débuts  à  Paris,  il  enseignait  avec  grand  suc- 
cès «  le  goût  du  chant  »,  et  écrivit  des  Airs  sérieux  et 
à  boire  à  une,  deux  et  trois  voix.  Sa  fécondité,  dans 
ce  genre,  était  (elle  que,  durant  trente-quatre  ans,  il 
publia,  chaque  année,  un  recueil  de  ces  airs,  qu'il 
dédiait  à  la  duchesse  de  Bourgogne,  à  la  duchesse 
de  Berry,  etc.  Le  premier  des  recueils  de  de  Bousset 
porte  la  date  de  1691.  Il  a  laissé  aussi  des  Cantates 
fraiiroises,  dont  un  livre  parut  en  1710,  et  une  E(jl<i- 
gue  bachiqae  (l69o).  On  vantait  beaucoup  son  chanl 
"  noble,  agréable  et  naturel  ",  parfaitement  adapté 
aux  paroles.  Cantates  et  Airs  ont  de  la  langueur  et  de 
la  grâce,  et  présentent  de  bons  spécimens  de  l'élat 
de  la  mélodie  vocale  de  chambre  à  la  fin  du  xvn°  siè- 
cle et  au  début  du  xviu=. 

Vers  le  même  temps,  Nicolas  Bernier  publie  trois 
livres  de  Cantates  françaises  on  masique  de  chambre 
arec  ou  sans  symphonie  et  la  basse  continue-;  il  devait 
on  donner  sept  livres  contenant  chacun  quatre  can- 
tates, le  cinquième  intitulé  les  Xuits  de  Sreau.c,  les 
sixième  et  septième,  datés  de  1718  et  1723.  Puis, 
coup  sur  coup,  de  nouvelles  œuvres  surgissent:  c'est 
Battistin  (Jean-Baptiste  StiiU,  dit  Battistin  '■')  qui  publie 
quatre  livres  en  1707,  1708,  1711  el  171  !■;  ce  sont 
Brunet  du  Molaii,  M"«  Jacquet  de  la  Guerre' et  Mon- 
téclair^  qui  font  paraître,  le  premier  des  Canladcs  et 
Ariettes,  la  seconde  des  Cantates  franraises  sur  des 
sujets  tirés  de  l'Ecriture  sainte  à  voix  seule  et  basse 
continue  (1708  et  1711),  le  troisième  trois  livres  de 
Cantates  franraises  et  italiennes  (1709),  ces  dernières 
laissant  souvent  pressentir  la  manière  expressive  et 
pittoresque  de  Rameau.  Enlin,  Nicolas  Clérambault 

1.  Sur  de  Bousset,  consulter  Titon  du  iTillct,  Parnassi'  fraiirais. 
CCXXXllI,  p.  603-004,  et  La  Borde,  loco  cil.,  III,  p.  395.  On  trouvera 
aussi  dos ;i ils  do  de  Bousset  dans  les  /iecut'Hs  it'Airs  scriruj:  pt  à  boirt' 
de  Ballard.  Son  parolier  d-tuit  Morfonlaine.  De  Bousset  laissa  un  fils 
qui  mit  en  musique  des  Odes  de  ,I.-B.  Rousseau,  et  qui  publia  aussi 
des  airs  sérieux  et  à  boire.  Voir  plus  loin. 

2.  Sur  Bernier,  voir  plus  haut. 

3.  battistin  mourut  à  Paris  le  8  décembre  1755,  et  fut  enterré  à  Saint- 
Eustaclie;  voir  la  partie  de  ce  travail  consacrée  à  la  musique  pour 
instruments  â  archet. 

4.  M"«  de  la  Guerre  (Claude-Elisabeth  Jacquet),  née  à  Paris  vers  1G64. 
mourut  dans  cette  ville  le  27  juin  1"2!1.  Elle  a  laissé,  outre  ses  Can- 
tatis  de  1708  et  1711,  Sriiiélé.  VIs/e  de  Drios.  le  Sommi-il  d' Ulysse  et 
ie  Ilticcotnmodemeiit  comique.  C'était  une  habile  clavecinislc.  Voir 
dans  l'An,  20»  année,  t.  LIX  (18041  l'article  de  M.  Brenet  intitulé  : 
IJutitrc  femmes  miisicieunes.  Les  Cantates  fraueaises  sur  des  sii/eh 
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et  Louis  Bourgeois  donnent  des  Cantates  dont  la  répu- 
tation devait  se  poursuivre  longtemps. 

Battistin,  comme  on  l'a  vu  plus  haut,  était  né  à 
Florence  d'une  famille  allemande;  attaché  au  service 
du  duc  d'Orléans,  il  dédia  à  ce  prince  ses  quatre 
livres  de  cantales.  Son  style,  passionné  et  fougueux, 
reflète  l'influence  italienne,  el  Boisgelou  trouve  spiri- 
tuelle la  tournure  de  son  chant.  Il  convient  d'ajouter 
que  les  accompagnements  de  Baltistin  présentent  un 
réel  intérêt,  car  le  musicien,  en  sa  qualité  d'excellent 
violoncelliste,  y  a  introduit  toules  sortes  de  brode- 
ries et  de  traits  pour  le  violoncelle,  qui  se  substituait 
alors  à  la  basse  de  viole. 

Quelques-unes  de  ses  cantates  furent  célèbres, 
notamment  les  Bains  de  Thomenj,  où  l'allégorie  se 
déguise  à  peine.  Mars  jaloux,  et  surtout  l'amusante 
cantate  à'iléraclite  et  Déinocrite,  dans  laquelle  Battis- 
tin met  en  scène,  avec  beaucoup  d'esprit,  l'opti- 
misme et  le  pessimisme  des  deux  philosophes.  Après 
qu'Heraclite  a  chanté  d'un  ton  dolent,  et  que  Démo- 
crile  lui  a  répondu  sur  un  Ion  vif  el  gai,  tous  deux 
exécutent  un  duo  qui  accouple  fort  ingénieusement 
leurs  sentiments  opposés.  Daquin,  qui  traite  Battis- 
tin de  n  rival  de  Clérambault  ■>,  déclare  quiléraciile 
el  Démocrite  est  un  de  ces  ouvrages  qui  suffisent  à 
immortaliser  un  artiste''. 

Bernier  ne  tarda  pas  à  éclipser  Battistin,  et  l'on 
s'arracha  ses  cantates.  Becnmmandable  par  sa 
science,  comme  le  dit  Daquin,  appelé  le  savant  Ber- 
nier, il  excellait  dans  le  style  fugué,  et  a  mis  en  mu- 
sique la  plupart  des  cantates  de  J.-B.  Bousseau.  Les 
^lymphes  de  Diane,  surtout,  jouirent  longtemps  d'une 


Cléramliault  a  été  un  maître  de  la  Cantate.  On  con- 
naît de  lui  cinq  livres  de  Cantates  françaises  (1710, 
1713,  1716,  1720,  1726),  dont  le  pi'emier'(1710)  con- 
tient deux  de  ses  œuvres  les  plus  célèbres,  Orphée  et 
Médée.  «  Rien  n'est  plus  beau  que  Lrandre  et  liéro,  " 
s'écriait  Daquin.  Si  le  style  de  Clérambault  pèche 
parfois  par  quelque  sécheresse  et  quelque  raideur, 
du  moins  faut-il  lui  reconnaître  une  parfaite  correc- 
tion; on  lui  a  trouvé  des  analogies  avec  celui  d'ilaeu- 
del;  de  plus,  le  musicien  a  souvent  atteint  à  de  beaux 
effets  expressifs,  à  une  grâce  touchante  et  noble,  et 
le  sujet  d'Orphée,  par  exemple,  lui  a  fourni  l'occasion 
d'écrire  une  page  émouvante,  dont  le  fragment  sui- 
vant donnera  une  idée  :  des  tliltes  et  des  violons 
accompagnent  la  voix  d'Orphée  gémissant  :  «  Ren- 
dez-moi ma  chère  Eurydice*.  » 

tirés  de  VEcrtture  l'ont  l'objet  d'un  arliclc  inséré  dans  les  Mémoires 
de  Trévoux  de  février  1700,  p.  294. 

5.  Voir  aux  instruments  à  archet  et  à  l'opéra. 

6.  On  doit  encore  à  Battistin  un  divertissement  intitulé  l'Union  de  ta 
7nusiqup  française  et  de  la  musiqae  italienne,  qui  fut  joué  au  Concert 
spirituel  (Cf.  Brenet,  les  Concerts  en  France,  p.  145). 

7.  Daquin,  loco  cit.,  p.  91-92. 

8.  Sur  Héeo  et  Léandre  de  Clérambault  (20  livre,  1713),  voir  l'ar- 
ticle de  M.  Lalo  dans  le  Temps  du  1  avril  1907.  Chabanon  disait  de 
lui  :  H  Clérambault  a  tiré  du  récitatif  français  tout  ie  parti  qu'on  peut 
en  tirer.  Il  va  jeté  du  pathétique  et  l'a  rendu  facile  à  déclamer,  autant 
qu'il  peut  l'être.  Ses  chants  sont  presque  tous  aimables.  La  seule  ritour- 
nelle de  K  Dieux  des  jMers  "  dans  ia  caniatc  île  Léandre  et  Héro 
annonce  une  létc  capable  d'idées  nobles  et  simples.  »  (Chabanon,  Eloge 
de  Rameau,  17G4,  p.  9-10.)  —  Voir  aussi  Datiuin,  loco  cit.,  p.  90-91, 
et  Lavoix  et  Lcmaire,  le  Citant,  etc.,  p.  340. 
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Clérambault  apporte  tous  ses  soins  à  la  partie  ins- 
trumentale de  ses  cantates,  et,  dans  Hi'ro  et  Léandre, 
il  fait  lutter  une  trompette  avec  la  voix  humaine. 
Son  style  vocal  est  souvent  très  orné  {l'Amour  piqué 
]iar  une  abeille). 

Nous  pouvons  rapprocher  des  cantates  de  Cléram- 
Iiaull  celles  de  Louis  Bourgeois,  haute-contre  de  l'O- 
pi''ra,  qui  devait  quitter  ce  tliéàtre  en  1711,  pour  deve- 
nir- maître  de  musique  à  Toul  et  à  Strasbourg.  Ces 
cantates  parurent  postérieurement  à  170S,  et  eurent 
une  telle  vogue,  qu'on  mit  le  nom  de  Bourgeois  à 
d'île  de  celui  de  Rameau,  sur  les  copies  de  Tkétis  et 
d'Aquilon  et  Orithie  de  ce  dernier  maître'. 

La  plupart  des  compositeurs  dont  nous  venons  de 
parler  ont  cultivé,  dans  la  Cantate,  le  genre  noble, 
mythologique,  ou  bien  le  genre  pastoral  et  tendre. 
(Ivphé'',  Médée.  Didon,  VEnlévement  de  Proserpine  de 
Bernier,  Zéphiie  et  Flore,  Alphée  et  Arétliuse.  Lrnn- 
dve  et  Héro.  qui  inspira  à  la  fois  Clérambault  et  Bou- 
vard, appartiennent  à  ces  deux  caractères. 

Venons-en  maintenant  à  des  musiciens  qui  se  sont 
essayés  dans  le  genre  comique,  dans  le  genre  bur- 
lesque. A  dire  vrai,  Ueraelile  et  bnnocrilc  de  Baltis- 
tin  se  range  déjà  dans  la  catégorie  des  Cantates 
comiques.  Philippe  Courbois,  maître  de  musique  à 
Paris,  dédiait,  en  1710,  .à  la  duchesse  du  Maine  sa  pre- 
mière œuvre,  un  livre  de  Cantates  françaises  à  une  et 
deux  voix,  avec  et  sans  .'^ymp/wnie^ ,  puis  Don  Qiiickotte, 
cantate  française  aiee  qrande  sijmpkonie,  laquelle 
mérite  de  retenir  un  peu  notre  attention.  C'est  une 


1.  M.  Brcnol,  7n  Jetmi'sse  <lr  Hameau  {Hii;.  mus.  ital.,  1!>03). 

S.  Courbois  a  aussi  composé  des  Motets  qui  furent  ciécutës  à  la 
messe  du  roi  et  au  Concert  spirituel.  11  imite  Lalande  dans  son  Omnes 
gentes.  . 


canlate  à  voix  seule,  avec  une  symphonie  comprenant 
des  violons,  UiMes,  bassons,  trompettes,  timbales  et 
clavecin  pour  la  basse  continue.  Courbois,  désireux 
d'accentuer  le  caractère  rustique  et  lourdaud  de  San- 
clu)  Pança,  a  même  ajouté  une  vielle  à  son  orchestre, 
et  celle-ci  figuie  dans  l'air  à  G/8  «  Mordi  «.  L'air  : 
c(  Vous  qui  travaillez  à  ma  gloire,  »  utilise  les  trompet- 
tes et  les  timbales,  en  raison  de  sou  allure  béroicpie. 
Un  autre  auteur,  Laurent  (iervais^,  de  lîouon,  qu'il 
ne  faut  pas  confondre  avec  Charles-lluberl  Gervais*, 
auquel  le  liégent  avait  demandé,  comme  à  Charpen- 
tier, Campra  et  Desmarets,  des  leçons  de  musique,  a 
publié,  vers  1732,  une  Canlate  à  voix  seule  et  sympho- 
nie, intitulée  liagolin,  et  qui  constitue  une  sorte  de 
sérénade  burlesque.  Voici  comment  Laurent  Gervais 
introduit  le  comique  dans  la  musique.  Le  petit 
Bagotin,  hâbleur,  menteur  et  grand  Turlupin,  au 
demeurant  fort  bon  auteur  de  mauvais  vers,  veut 
donner  une  sérénade  ù  sa  belle.  Une  fois  minuit 
sonné,  il  s'achemine  vers  «  le  logement  de  l'objet  » 
avec  une  «  orgue  portative,  accompagnée  d'un 
vieux  bonhomme  organiste  et  chanteur  et  d'un 
enfant  de  chœur  ».  Alors,  commence  le  concert; 
d'abord  un  air  à  3/8  :  <  Belle  étoile  dont  la  lumière 
efface  l'astre  du  jour,  «  puis,  un  air  «  gay  et  mar- 
qué »  :  i<  Si  je  ne  suis  pas  fort  grand,  je  suis  tout 
plein  de  mérite,  »  où  le  caractère  burlesque  des 
«  divertissements  »  de  la  basse  rappelle  de  loin  les 
radotages  scolasliques  de  la  sérénade  de  BecUmesser, 
dans  les  Maîtres  chanteurs  : 


3.  Laurent  Gervais  a  ét-j  maître  de  musique  des  Académies  de  Lille 
et  de  Rouen.  Outre  ses  cantates,  il  a  publié  une  Méthode  jiour  l'ac- 
comptujnement  du  clavecin  (1733). 

4.  Sur  Charles-Hubert  Gervais,  voir  à  l'opéra. 
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Si  je  ne  suis  pas  fort 


^^ 


grand.    Je  suis lonl  plein   âe     mé. 


S 


MM.  Lavoix  et  Lemaire  remarquent  juslement que 
Gervais  manie  avec  adresse  le  style  imitalil'. 

Avec  André  Canipra,  nous  rentrons  dans  le  genre 
mythologique  et  pasloral.  Cliez  lui,  l'inspiration  est 
plus  abondante  que  chez  Clérambault  et  Hernier, 
mais  elle  puise  davantage  aux  sources  italiennes.  La 
mélodie  de  Campra  est  souple,  câline,  d'une  extrême 
élégance  et,  parfois,  de  coupe  toute  moderne.  Ses  can- 
tates forment  trois  livres,  parus  respectivement  en 
1708,  1714  et  1728,  et,  dès  l'Avertissement  du  pre- 
mier livre,  Campra  annonçait  que,  «  les  Cantates 
étant  devenues  à  la  mode-,  il  avait  tâché,  autant  qu'il 
avait  pu,  de  mêler  avec  la  délicatesse  de  la  musique 
française  la  vivacité  de  la  musique  italienne  »,  affi- 
chant ainsi  une  préoccupation  de  fusionner  les  deux 
genres  de  musique  qui  s'était  emparée  de  la  plupart 
des  nrusiciens  tramais  de  son  temps,  et  en  particu- 
lier de  Battistin.  L'n  grand  nombre  de  cantates  de 
Campra  demeurèrent  célèbres,  Didoii,  Silùne,  Daphnc, 
où  la  voix  et  la  Lasse  dialoguent  très  habilement, 
les  Feiinnest,  VHeiirenx  jaloux,  etc.  Le  musicien  se 
montre  supérieur  à  ses  contemporains;  la  conduite 
de  la  voix  est  plus  libre,  les  basses  sont  personnelles 
et  intéressantes;  de  plus,  la  partie  instrumentale  se 
développe;  au  lieu  du  clavecin,  auquel  on  adjoignait 
une  basse  d'archet  pour  le  continuo,  et  un  ou  deux 
dessus  de  violon  ou  de  llûte,  Campra  introduit  des 
groupes  de  hautbois  et  de  bassons,  qu'il  n'emploie 
pas  seulement  à  renforcer  les  cordes,  mais  qui  sont 
chargés  de  présenter  des  thèmes  individuels,  des 
solos^ 

Rameau  a  laissé  sept  Vantâtes;  il  parait,  toutefois, 
en  avoir  composé  un  plus  grand  nombre,  puisque 
Maret,  dans  son  Eloge  historique  de  M.  Riimenit,  cite 
deux  cantates  aujourd'hui  disparues,  MtkUe  et  l'Ab- 
sence^, parmi  les  œuvres  écrites  par  Hameau  à  Cler- 
mont-Ferrand.  Voici  les  litres  de  celles  qui  nous  ont 
été  conservées  :  les  Amants  trahis'^',  Aquilon  et  Ori- 
Ihie'^,    le   ISeyi/er  fidèle,    l'Impatience' ,    la    Musette, 


i,  Lavoix  et  Lemaire,  Inco  cit.,  p.  341. 

i.  Nous  rappellerons,  ù  ce  propos,  ce  que  constatait  le  Mr retire. 
en  novembre  1713  :  «  Les  cantates  et  les  sonates  naissent  ici  sous  les 
pas;  un  musicien  n'arrive  plus  que  la  sonate  ou  la  cantate  en  poche.  » 
{.Vcrcui-e,  nov.  1713,  p.  35). 

3.  Cf.  Langhans,  Geschiclite  der  Musik,  Leipzig,  1884;  el  Daquin 
Lettres  sur  les  liommes  célibres  dans  les  Sciences,  les  Lettres  et  les 
Arts,  sous  Louis  XV,  1752. 

4.  Médée  avait  déjà  Hh  traitée  par  Bernier  (qualriùrne  livre  de  can- 
tates) ainsi  que  V Absence  {septième  livre). 


Orphée,  Thétis^.  Hameau,  on  le  voit,  s'est  conformé, 
pour  le  choix  de  ses  sujets,  à  la  mode  régnante,  et 
presque  tous  les  thèmes  poétiques  qu'il  a  traités 
avaient  déjà  servi  à  d'autres  musiciens;  il  a  abordé 
loutes  les  variétés  de  la  cantate,  passant  du  genre 
comique,  avec  les  Amants  trahis,  au  genre  drama- 
tique, avec  le  Berger  fidèle  et  Orphée,  sans  oublier  la 
pastorale  héroïque  {Thétis). 

M.  Malherbe  place  ces  cantates  entre  1710  et  17:10. 
Orithie  et  Thétis  sont  datées  approximativement  par 
Hameau  lui-même,  au  cours  de  sa  letlre  du  2o  octo- 
lire  1727  à  Houdard  de  la  Motte;  elles  remontent  à 
1713  environ,  et  on  peut  admettre  que  toutes  furent 
écrites  pendant  la  période  provinciale  de  la  vie  du 
musicien. 

La  première  seule  (les  Amants  trahis)  comporte 
deux  voix,  ténor  et  basse;  les  autres  sont  écrites 
pour  voix  seule,  soprano,  ténor  ou  basse.  Quant  à 
l'accompagnement,  il  est  extrêmement  simple;  le 
clavecin  et  la  basse  de  viole  suffisent  dans  les  Amants 
et  l'Impatience.  Pour  Aquilon  et  Orithie,  Orphée,  Thé- 
tis, Rameau  ajoute  au  continuo  un  dessus  de  violon; 
il  en  ajoute  deux  au  Berger  fidèle,  et,  dans  la  Musette, 
il  introduit  des  bassons  et  un  petit  orgue'. 

Rameau,  à  l'instar  des  Italiens,  considérait  la  Can- 
tate comme  un  diminulif  de  l'opéra,  comme  un 
opéra  de  salon,  et  prônait  le  genre  descriptif, 
infiuencé  sans  doute  qu'il  était  par  VAIriionc  de 
Marin  Marais.  Au  reste,  dans  presque  loutes  les  can- 
tates de  ce  temps,  l'épisode  descriptif  est  do  ligueur. 
Les  tempêtes,  les  combats,  les  luttes,  suscitent 
immédiatement  une  figuration  mouvementée,  le 
heurt  de  mouvements  contraires,  l'échappée  brus- 
que de  gammes  rapides,  ascendantes  ou  descendan- 
tes. 11  est  des  mots  sur  lesquels  les  vocalises  aiment 
cl  se  dérouler  et  qui,  pour  ainsi  dire,  ne  se  séparent 
jamais  d'elles,  tels  les  mots  victoire,  gloire,  voler, 


o.  Le  premier  livre  de  Morin  contient,  sous  le  nom  des  Amants 
î/ieconte/ils,  une  cantate  de  sujet  amïloguc  à  celle  de  Rameau. 

G,  Dans  le  deuxième  livre  de  Montéclair,  il  y  a  un  Enlèvement  d'Ori- 
Itiie. 

7.  L'Impatience  se  trouve  dans  le  prenier  lÏTro  de  Morin. 

8.  La  cantate  Diane  et  Acleon  placée  en  appendice  dans  le  t.  III 
des  Œuvres  complètes,  n'est  pas  de  Hameau,  mais  bien  de  Bois- 
mortier. 

9.  Sur  les  cantates  de  Rameau,  voir  le  tome  III  des  Œuvres  com- 
plètes de  Hameau,  Paris,  i8U7,  el  le  Conimenlaire  de  M.  filallierbe: 
la  Jeunesse  de  Rameau,  par  M.  Brenot  [Itieista  musicale  italiana, 
années  1902-1'JÛ3).  Le  llvrijer  fidèle  l'ut  chanté  le  iS  novembre  1728,  au 
Concert  spirituel,  par  M""  Lcniaure. 
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etc.  Les  canlates  de  Colin  de  Blamont  appartiennent 
à  ce  genre  diamalico-descriptif.  A  cûté  de  la  can- 
tate dramatique,  anacréontique,  pastorale  et  héroï- 
que, apparaît  aussi  la  Cantdle  mrlroioloijiquc,  qui, 
pràce  à  d'assez  fades  allégories,  entreprend  de  sym- 
boliser les  Sflisoîis.  C'est  là  un  sujet  que  chantera 
Boismortier.  VElr,  l'Automne,  Vlliieretle  Printemps 
portent  la  date  de  1724,  et,  la  même  année,  Louis 
i.emaire  fait  concurrence  au  fécond  compositeur,  en 
publiant  ses  Quatre  Saisons.  La  Cantate  afiiche  bien, 
de  la  sorte,  son  intention  de  figurer  une  sorle  d'opéra 
réduit,  car,  à  cette  époque,  les  ballets  empruntent 
aussi  leurs  sujets  à  la  méléorologie,  à  la  physique 
ou  à  l'astronomie. 

D'innombrables  musiciens  et  amateurs  cultivent  la 
Cantate  pendant  sa  période  de  lloraison,  qui  s'étend 
à  peu  près  de  1600  à  1730  et  se  prolonge,  en  languis- 
sant, jusqu'en  i7oO.  Nous  citerons  parmi  eu.x  Alexan- 
dre, Pipereau,  Destouches,  Piroye,  Grandval,  de 
Roussel',  Mouret^,  Villeneuve,  Henier,  Du  Tartre, 
Bouvard,  Clérambault  le  fils,  Travenol,  Du  Puitz,  Le 
Jay,  Triai,  le  comte  de  Brassac.  De  toutes  leurs  oeu- 
vres, il  n'y  a  rien  de  particulier  à  dire;  ces  auteurs 


s'adonnent  industriellement  à  un  genre  qui  détient 
la  vogue;  ils  travaillent  pour  le  public  sans  nulle  pré- 
occupation artistique,  et  ressassent  des  formules 
mille  fois  entendues.  Ils  font  du  métier,  et  non  pas 
de  l'art'. 

A  la  Cantate  se  rattache  la  Cantalille.  C'est  un 
diminutif,  une  réduction  de  la  première-,  qui,  au  dire 
de  J.-J.  lîousseau,  constituait  une  ressource  pour  les 
petits  faiseurs  de  vers  et  pour  les  musiciens  sans 
génie.  Les  Cantatillea  prolongent  le  règne  de  la  Can- 
tate en  l'affadissant,  et  servent  surtout  h  mettre  en 
valeur  le  fuient  d'interprétation  des  chanteurs  et  des 
chanteuses;  elles  reviennent  aux  proportions  de 
VAir,  et  ne  comportent  plus  les  développements 
qu'on  s'ingéniait  à  mettre  dans  les  cantates.  Une 
abondante  littérature  représente  ces  onivrettes,  dont 
le  slyle  rococo  et  le  maniérisme  ne  peuvent  que  jus- 
tifier l'oubli.  Mouret,  Leraaire,  Bertin,  (jervais  de 
Houen,  Duché,  Armand- Louis  Couperin,  Naudé, 
Corrette,  Martin,  Le  Febvre,  Légat  de  Furcy,  Blainville, 
Buée,  Désormeaux,  Torlez,  le  chevalier  d'ilerbain, 
contribuèrent  à  l'enrichir,  sans  parvenir  à  lui  donner 
quehiue  vilalité. 


1.  Sur  les  oaiiUtes  de  Coiiii  de  Blamont,  consulter  les  Mémoires  de 
Trévoux  d'avril  1723,  p.  73C>. 

2.  De  Bousset  était  le  Ills  de  J.-B.  lic  Boussct,  dont  il  o?t  quoslion 
plus  liaut. 

3.  Mouret  a  composé  dix  canlalillcs. 


4.  A  côté  des  cantates  en  langue  française,  on  peut  citer  les  Canta- 
tes patnises  écrites  en  provençal  par  un  musicien  fort  intéressant  de 
l'école  d'Avi;;non,  Mallet.  Cf.  Gasloué,  ta  Afusir/uf:  à  /li'i(7?ioJi  c/  dam 
If  Cumtat.  du  tjuatoi-Ti'hitf  au  dix-liuitiéftie  siècle  {/iivista  tnusienic 
ilaliana,  XI,  t004). 

Lionel  de  la  LAUBENCIE,  1913. 
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LA    MUSIQUE   FRANÇAISE 

De  1789  à  1815 
Par  Henri  RADIQUER 


PROFKssErn    AC    coNsi:n\'AToinr. 


I 

1.  Reconnaissance  du  rùlc  social  de  la  musique» 

La  musique  a  tenu  une  si  grande  place  dans  les 
événements  de  la  période  révolutionnaire,  qu'on  a 
pu  apprier  la  llévolulion  française  «  un  drame  lyri- 
que, poème  de  M.-J.  Chénier,  musique  de  Gossec, 
décors  de  David  ». 

Par  le  rôle  social  qu'elle  peut  avoir  dans  une  répu- 
blique, par  son  action  puissante  et  entraînante  sur 
les  masses,  la  musique  est  en  effet  le  plus  utile  des 
arts.  Dès  le  premier  effort  du  peuple  français  vers  la 
liberté,  cela  apparut  aux  hommes  de  pensée  et  d'ac- 
tion, dont  l'influence  devait  être  prépondérante, 
après  1789. 

En  1790,  Mirabeau,  puis  Condorcet,  donnent  place 


à  la  musique  dans  leurs  plans  d'instruction  publique 
Car,  dit  Leclerc,  représentant  de  Maine-et-Loire, 
dans  un  rapport  sur  les  écoles  de  musique  au  conseil 
des  Cin(j-Cents,  les  philosophes  avaient  vu,  aux  tra- 
vaux du  champ  de  Slars,  pour  la  fête  de  la  Fédéra- 
tion, "  le  degré  d'exaltation  que  des  chants  d'allé- 
gresse et  des  concerts  populaires  peuvent  donner 
aux  mouvements  de  la  liberté  ><.  Et  cela  justifiait, 
ajoute-t-il,  «  leur  innovalion  en  faveur  d'un  art 
qu'on  regardait  auparavant  comme  frivole,  et  qui 
n'aurait  pas,  en  elfet,  mérité  d'autre  nom,  s'il  n'ei'it 
exercé,  aux  gages  de  la  tyrannie  et  du  fanatisme, 
une  inlluence  d'autant  plus  pernicieuse  qu'elle  était 
moins  aperçue  ». 

Après  Mirabeau  et  Condorcet,  Daunou  définit  l'u- 
tilité sociale  de  la  musique.  11  écrivit,  dans  un  rap- 
port sur  l'instruction  publi(iue  :  «  ...  On  est  frappé, 
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en  lisant  les  anciens  philosophes,  de  l'immense  place 
qu'ils  accordaient  à  la  musique  dans  leurs  écrits  et 
dans  leurs  institutions...  11  nous  a  sulTi  de  commencer 
de  vivre  sous  des  lois  républicaines  pour  sentir  la 
profondeur  de  cette  sagesse  antique  et  pour  entre- 
■  voir  la  nécessité  de  nous  en  appliquer  les  leçons. 
L'expérience  a  déjà  pu  nous  apprendre  ce  qu'il  peut 
pour  la  lilierté,  cet  art  qui,  plus  qu'aucun  autre, 
captive  la  pensée,  fanatise  l'imagination,  fait  bouil- 
lonner les  passions  humaines,  imprime  à  des  mul- 
titudes des  alfections  simultanément  unanimes, 
et  met,  pour  ainsi  dire,  eu  accord  d'innombrables 
volontés...  )> 

Ainsi  soutenus,  les  jeunes  musiciens  qui,  en  1789, 
naissaient  à  la  vie  musicale,  et  même  les  meilleurs 
parmi  leurs  aînés,  marchèrent  dans  une  voie  nou- 
velle. Ils  ne  pratiquèrent  pas  la  musique  seulementen 
artistes,  mais  en  citoyens.  La  musique  devint  un  art 
éminemment  social.  Avant  1789,  Fontenelle  avait  pu 
lancer  son  fameu.^  ■•  Sonate,  que  me  veux-tu?  »  Après 
1815,  Benjamin  Constant  pourra  renouveler  le  mot  de 
Fontenelle,  en  qualifiant  de  «  Sonate  sur  le  despo- 
tisme "  un  ouvrage  de  Mole,  où  «  ce  sont  des  mots 
qui  tanlùt  n'ont  aucun  sens,  tantôt  n'en  ont  qu'un 
vague,  comme  le  motif  d'une  sonate  >■.  Aujourd'hui, 
même  en  dehors  du  cercle  des  musiciens,  peut  se 
répandre  cette  conception  de  l'art  musical,  qu'af- 
l'ranchie  de  paroles  ou  d'idées  qui  la  précisent,  la 
musique  constitue  un  art  perfectioimé,  ayant  le 
privilège  merveilleux  de  permettre  à  chaque  audi- 
teur d'éprouver  une  impression  qui  lui  est  propre, 
et  qui  convient  aux  dispositions  du  moment.  Mais, 
au  temps  de  la  Hévolution,  la  nmsique  ne  vaut  que 
par  la  faculté  qu'elle  possède  de  faire  éprouver  à 
une  foule  une  même  impression;  d'imprimer,  sui- 
vant la  parole  de  Daunou,  à  des  multitudes  des 
alîections  simultanément  unanimes,  et  de  mettre 
en  accord  d'innombrables  volontés.  Cette  concep- 
tion de  l'art,  considéré  comme  moyen  de  gouverne- 
ment, n'aura  pas  seulement  comme  résultat  de  réunir 
les  gouvernants  et  les  musiciens  pour  que  le  rôle 
social  de  la  musique  soit  rempli,  mais  elle  suscitera 
des  œuvres  réclamant  des  moyens  d'espression  nom- 
breux, des  masses  de  voix  et  d'instruments,  qui 
feront  apparaître  la  nécessité  d'organiser  en  France 
l'éducation  musicale. 

2.  Situation  sociale  des  innslciens  en  1 189. 

C'est  en  vain  qu'au  début  de  la  Révolution  on  aurait 
proclamé  l'utilité  de  la  musique  et  défini  le  rôle 
social  de  cet  art,  si  les  musiciens  n'avaient  pas  été 
préparés  à  tenir  dignement  la  place  qu'on  leur  réser- 
vait dans  la  vie  nationale. 

Antérieurement,  considérés  comme  artistes,  mais 
méprisés  comme  hommes,  ils  avaient  peu  à  peu  con- 
quis, sous  le  régne  de  Louis  XVI,  droit  au  respect  de 
tous.  Crétry  a  laissé  sur  ce  sujet  de  précieux  rensei- 
gnements, qu'on  trouve  dans  plusieurs  chapitres  de 
son  ouvrage  ilc  la  Véritc,  écrit  pendant  la  Hévo- 
lution. Peu  d'années  avant  1789,  les  musiciens  étaient 
tenus  à  distance,  même  par  leurs  collaborateurs  gens 
de  lettres  : 

«  ...  Depuis  François  I"'  jusqu'à  Louis  XVI,  les 
savants,  et  surtout  les  gens  de  lettres,  ne  purent  voir 
les  prérogatives  brillantes  de  la  noblesse  sans  vou- 
loir y  participer;  ils  voulurent  être  les  premiers,  les 
plus  nobles  entre  les  gens  à  talents;  et  l'artiste,  plus 
simple,  plus  ingénu,   plus   rapproché  de  la  nature 


qu'il  imite  sans  cesse,  leur  semblait  d'une  classe 
inférieure.  Ils  ne  le  disaient  point,  mais  ils  le  faisaient 
sentir...  Les  lettrés  n'oubliaient  jamais  le  monsieur 
de  ...  en  nommant  l'homme  de  lettres,  et  l'artiste 
était  simplement  désigné  par  son  nom.  Ils  disaient  : 
«  Monsieur  de  Poinsinet  et  Philidor  vont  doimer  un 
«  opéra.  >•  Cependant,  le  premier  était  un  pygmée,  et 
le  second  un  homme  d'une  vigueur  de  tète  extraor- 
dinaire. Ils  le  savaient,  ils  le  disaient,  mais  ils  sui- 
vaient l'usage,  qu'ils  ne  combatlaienl  point  et  qu'ils 
favorisaient,  au  contraire.  Tel  auteur  dramatique 
affectait  de  ne  travailler  uniquement  que  pour  obli- 
ger son  musicien  et  pour  l'avantage  de  l'art;  mais 
il  courait  toujours  le  premier  chez  le  caissier  du 
théâtre...  J'ai  toujours  aimé  les  gens  de  lettres,  avec 
lesquels  j'ai  vécu  longtemps,  et  qui  m'ont  appris  à 
réfléchir;  mais  la  ligne  de  démarcation  qu'ils  met- 
taient entre  eux  et  les  artistes  les  plus  distingués 
me  faisait  pitié...  .le  ne  crains  pas  d'être  démenti  sur 
ces  faits,  la  moitié  de  la  France  encore  existante  en 
fut  le  témoin...  » 

Une  autre  page  de  Crétry  montre  le  relèvement 
social  des  musiciens  exécutants,  aux  approches  de 
l'heure  où  leur  art  va  collaborer  au  relèvement  social 
de  la  nation  entière  :  u  ...  J'ai  vu  naître  et  s'effectuer 
une  révolution  parmi  les  artistes  musiciens,  qui  a 
précédé  de  peu  la  grande  révolution  politique.  Oui, 
je  m'en  souviens,  les  musiciens,  que  l'opinion  mal- 
traitait, se  sont  levés  tout  à  coup  et  ont  repoussé 
l'humiliation  dont  on  les  accablait.  C'est  par  la  force 
que  se  font  toutes  les  révolutions,  il  n'est  pas 
d'autres  moyens  de  les  opérer.  Fn  déracinant  petit  à 
petit  les  abus  déjà  trop  multipliés,  mille  autres  s'é- 
tablissent chemin  faisant.  C'est  comme  une  pièce  de 
terre  couverte  de  mauvaises  herbes;  ôtez-en  seule- 
ment quelques-unes  chaque  jour,  bientôt  la  terre 
en  sera  jonchée.  Dans  ce  cas,  le  plus  court  est  de  la 
retourner. 

«  Sous  l'ancien  régime,  les  musiciens  n'étaient 
guère  regardés  que  comme  des  instruments  de  mu- 
sique, bons  à  déposer  dans  le  même  étui,  après  qu'ils 
avaient  joué.  Cependant,  ils  lisaient,  s'instruisaient 
commelerestedes  hommes.  Un  amateur  musicien,  très 
distingué,  doué  de  la  force  d'Hercule,  et  le  premier 
homme  de  son  siècle  dans  la  pratique  des  armes, 
rougissait  de  l'humiliante  position  des  musiciens  ses 
amis,  avec  lesquels  il  passait  sa  vie  dans  les  concerts. 
Saint-Georges  sut  profiter  de  leurs  conseils  en  mu- 
sique, et  les  musiciens  s'enflammèrent  à  son  mâle 
courage.  Bientôt  chaque  chef  d'orchestre  fut  un  homme 
intrépide  qui  soutint  l'honneur  de  son  corps.  Le  public 
assemblé  dans  les  spectacles,  ou  plutôt  les  roquets 
qui  faisaient  partie  du  public,  insultaient  souvent  les 
artistes  des  orchestres;  ils  virent  des  hommes  qui 
osèrent  leur  dire  :  «  Venez  tous  nous  parler  l'un  après 
«  l'autre,  vous  verrez  que  nous  ne  sommes  pas  des 
Il  gens  que  l'on  insulte  impunément.  »  Les  braves  du 
parterre  disaient  que  les  musiciens  avaient  raison 
et  criaient  bravo!  Une  autre  fois,  un  ci-devant  grand 
seigneur,  assis  au  parquet,  derrière  les  musiciens, 
dit  à  l'un  d'eux  de  plier  bagage  au  plus  tôt,  parce 
qu'il  l'empêchait  de  voir;  le  musicien  sourit,  et  le 
monsieur  continua  de  le  plaisanter  sur  sa  taille  et 
et  sur  ses  larges  épaules.  Le  lendemain  matin,  notre 
brave  fut  le  trouver  chez  lui,  lui  représenta  très  poli- 
ment qu'il  ne  serait  plus  reçu  parmi  ses  confrères,  si 
M.  le  marquis  n'avait  la  bonté^le  lui  faire  raison  des 
insultes  de  la  veille.  M.  le  marquis  lui  dit  que  sa 
noblesse  ne  lui  permettait  pas  de  se  battre  avec  un 
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homme  comme  lui.  '<  Il  serait  bien  plus  dégradant 
"  pour  votre  noblesse,  lui  dit  le  musicien,  si  vous  m'o- 
•  '  bligiez,  monsieur  le  marquis,  àvous  donner  unecor- 
"  rection  roturière.  »  Ils  lurent  au  bois  de  Boulogne;  le 
musicien  perça  le  bras  à  l'insolenl  marquis,  après  lui 
avoir  dit  :  «  Je  n'ai  pas  voulu  vous  tuer,  mais  seu- 
«  lement  vous  donner  une  petite  leçon  d'harmonie 
'<  sociale,  dont  vous  aviez  grand  besoin.  »  Quelques 
scènes  de  ce  genre  eurent  lieu  dans  dilïérents  en- 
droits et  relevèrent  considérablement  le  crédit  des 
musiciens...  » 

Au  début  de  la  Révolution,  les  musiciens  n'étaient 
pas  seulement  victorieux  des  préjugés  qui  les  avaient 
asservis  si  longtemps.  Sur  eux,  la  gloire  de  GbicU 
rayonnait.  Pour  une  question  de  musique,  Paiis  s'é- 
tait divisé  en  glucUistes  et  piccinnistes.  Partout,  en 
Krance,  leur  art  avait  pénétré.  Dans  la  philosophie, 
c'est  le  souvenir  de  Jean-Jacques  Housseaii,  musicien; 
dans  les  lettres,  c'est  l'agitation  persistante  entre  les 
anciens  combattants  de  la  fameuse  querelle;  dans 
les  sciences,  c'est  Lacépède,  le  continuateur  de  Bul- 
fon,  qui  a  commencé  par  être  le  disciple  de  Gluck  et 
a  publié  une  Poùlique  de  la  musique;  dans  la  peinture, 
c'est  Itavid,  qui  donne  à  la  pratique  du  violon  ses 
loisirs;  dans  l'armée,  ce  sont  de  jeunes  officiers  que 
la  musique  passionne  et  qu'une  place  altend  dans 
l'histoire  musicale  :  Rouget  de  Lisle,  lieinard  Sar- 
rette. 

Lorsque  l'heure  vint,  les  musiciens  étaient  donc 
prêts  et  les  circonstances  étaient  favorables  à  un  glo- 
rieux développement  de  leur  art. 


3.  Le  inonde  musical  en  -IT80. 

Quand  s'ouvre  la  période  héroïque  qui  va  de  1780 
à  1815,  des  compositeurs  dont  le  nom  appartient 
déjà  à  l'histoire  musicale  sont  capables  encore  d'ac- 
tivité artistique. 

Ce  sont,  dans  l'ordre  d'ancienneté  :  Piccinni,  né  en 
1728;  Monsigny,  né  en  1720;  Gossec,  né  en  1733; 
Grétry,  Martini,  Paisiello,  tous  les  trois  nés  en  1741; 
Dalayrac,  né  en  1753. 

Piccinni,  mort  en  1800,  donnera  seulement  un 
Hymne  à  l'hymen,  pour  la  célébration  des  mariages 
du  culte  décadaire,  en  1799. 

Monsigny,  mort  en  1817,  ne  sortira  de  la  retraite 
qu'il  s'impose  que  pour  être  pendant  deux  années, 
de  1800  à  1802,  inspecteur  du  Conservatoire.  Il  sera 
membre  de  l'Institut  et  chevalier  de  la  Légion  d'hon- 
neur. 

Paisiello,  mort  en  181  G,  après  s'être  signalé  à  l'at- 
tention de  lîonaparte,  en  Italie,  en  composant  une 
Musique,  funèbre  à  l'occasion  de  la  mort  du  général 
Hoche,  en  1797,  deviendra  maître  de  chapelle  de 
Napoléon  1^''  et  écrira  de  la  musique  religieuse  pour 
la  chapelle  des  Tuileries. 

Grétry,  mort  en  1813,  ne  se  désintéressera  pas  des 
événements  de  la  Révolution.  Il  écrira  même  plu- 
sieurs (euvres,  Denis  le  Tyran,  mailrr  d'école  à  Corin- 
tlic,  un  acte,  et  la  Rosiire  républicaine ,  un  acte,  à 
l'Opéra,  en  1794;  liarra,  un  acte,  et  ('allias,  un  acte, 
aux  Italiens,  en  179i;  puis  Lisbelli,  trois  actes,  aux 
Italiens,  et  Anacréon,  trois  actes,  a  l'Opéra,  en  1796. 
Pour  les  fêtes  de  la  première  République,  il  donnera 
une  ronde,  ta  Plantulion  de  l'arbre  de  la  Liberté. 
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AllegreKo  non  Iroppo 


'r^^'i  i 


w- 


^ 


â 


-^ 


U.  nis.sez     vos     c(]eurs  et  vos        bras.     En.  fants,  ci.to. 


^ 


EÊ 


^^F-F^ 


*=5 


f  M  c  r  r 


^ 


^ 


yens,  ma. gis  .  trats,  Plantons  l'ar.bre    sa  .  cré,  L'honneur  de   ce     r 


i 


M 


i 


^ 


va  .  ge! 


i 


ga; 


^ 


^ 


^ 


1*  La   Vérité,  iiilroduelion. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE  XVII<^  ET   XVIII'^  SIÈCLES.   —   FRANCE      1565 


ggg 


jf  P  f  I  ,    H  I P  r  r  I  r    P  t^  i  r  r  i 


^ 


de    la     gaî    .      té        La  tris  .  tesse  en    ce      jour    n  est  que   pour  l'es,  cla 


^m 


^ 


^ 


J 


^ 


^m 


ï 


va  .  ges,Lesjeux,les  chants  sont  un  hom  .  ma 
^ r^ 


9=tf     r      f 


i 


^ 


ge     Pour  les  auc   .  ces       les      suc     .     ces      des     Fran    .    çais  Les  jeux,  les 


chants  sont  un  hom  .  ma 


ge  Pour  le  suc.  ces    les    suc 


1  ."ir.fi 


EXCYCLOPÉniE  DE  LA  MrSfQUE  ET  DICTIOWAIRE  DU  COXf^ERVATOIlîE 


'>■■*  -ï>  C 


^ 


1        't 


'y-i  m 


^ 


^^ 


11  sera  meiiilire  de  l'In^litiil  et  chevalier  île  la  Léf-'ioii 
d'honneur.  Mais  ce  n'est  plus  à  des  travaux  di"  com- 
positeur qu'il  se  consacre.  Nommé  inspecteur  de  l'en- 
seignement, à  la  fondation  du  Conservatoire,  en  lîUo, 
il  démissionne  presque  immédiatement.  Hctiré  à  Mont- 
morency, dans  l'ermitage  de  Jean-Jacques  Uousseau, 
il  l'éédite  et  complète  ses  Mt-inuires  on  Essais  sur  ta 
musUiue,  qui  paraissent,  en  171)6,  imprimés  par  les 
soins  du  gouvernement,  en  trois  volumes.  Eu  1801, 
il  publie  un  nouvel  ouviage  en  trois  volumes,  be  la 
Véritr,  Ce  que  nous  /'unies,  Ce  que  nous  sommes.  Ce 
que  nous  devrions  être,  dédié  à  l'Institut  national  des 
Sciences  et  des  Aits.  Lorsque  la  mort  le  frappe  clans 
sa  retraite,  il  écrit  un  nouvel  ouvrage,  demeuré  iné- 
dit, Urflexious  d'un  solitnire,  dont  le  manuscrit  en 
plusieurs  cahiers  est  aujourd'hui  dispersé. 

Les  autres  compositeurs,  Clossec,  Martini,  Dalayrac, 
enthousiastes,  comme  Grétry,  de  la  llévolution,  pour- 
suiviont  leur  carrière  de  musicien  avec  une  vigueur 
nouvelle,  et  c'est  le  plus  vieux  d'entre  eux,  Gossec,  l'un 
des  plus  ignorés  de  notre  génération,  qui  donnera 
aux  musiciens  les  plus  Jeunes  l'exemple  de  la  verve 
inspirée  et  de  la  fécondité  heureuse. 

En  1*89,  les  jeunes  compositeurs  qui  n'ont  pas 
encore  conquis  la  renommée,  mais  ont  déjà  fait 
leurs  débuts  au  théâtre,  au  concert,  ou  dans  la  mu- 
sique de  chambre,  sont,  suivant  leur  âge  :  Ignace 
l'Ieyel,  né  en  1757  ;  Cherubiiii,  Lesueur,  tous  les  deux 
nés  en  1760;  MéhuI,  né  en  noii;  Henri  lîerton,  né 
en  17(17.  Un  tout  jeune  musicien  n'est  encore  que  le 
disciple  de  Gossec,  mais  il  ne  va  pas  tarder  h  comp- 
ter parmi  les  musiciens  les  plus  actifs.  C'est  Catel, 
né  en  1773. 

Un  autre  jeune  musicien  est  né  en  ilTo.  Mais  celui- 
là  ne  marquera  pas  dans  la  période.  Après  un  début 
an  théâtre  en  1707,  il  quittera  la  France,  en  1803, 
pour  rester  en  Hussie  jusqu'en  1811.  Il  figurera  glo- 
rieusement parmi  les  musiciens  célèbres  de  la  lles- 
tauration.  C'est  Hoieldieu. 

Les  virtuoses  contemporains  restés  les  plus  célè- 
bres sont  :  pour  le  violon,  Uodolphe  Kreutzer,  Baillot, 
Mode;  pour  la  IlOte,  Ueviennt-;  dans  l'art  du  cliaiit, 
Louise  Uugazon,  Garât,  Gaveaux. 

A  côté  de  ces  musiciens,  prennent  place  —  et  place 
prépondérante —  deux  hommes  qui  n'étaient  pas  tout 
d'abord  destinés  à  la  musique.  Tous  les  deux  appar- 
tiennent à  l'armée.  Ils  se  sont  préparés,  par  la  cul- 
ture artistique  qui  a  occupé  leurs  loisirs,  à  entrer 
dans  la  vie  musicale,  où  les  événements  les  condui- 
sent. L'un,  né  en  1760,  Hou^'et  de  Lisie,  donnera  à  la 
France  son  chant  national.  L'autre,  né  en  1765,  Rer- 
nard  Sarretle,  sera  le  fondateur  de  notre  Conserva- 
toire national  de  musique  et  de  déclamation. 


■'t.  Plan  ailoptô  dans  cette  <^tude 
de  lu  iiiusique  frun^-aisc  de  HMA  ù  1815. 

C'est  par  l'étude  de  Bernard  Sarrette  que  nous 
commencerons,  car  ce  fut  de  son  action,  au  début  de 
la  Hévolution,  que  sortit  le  mouvement  artistique 
populaire  qui  décida  de  l'orientation  nouvelle  de 
l'art  en  France,  et  son  histoire  (!st  celle  de  la  fonda- 
lion  du  Conservatoire.  .Nous  suivrons  par  l'étude  de 
Gossec,  ((ui  fut  le  premier  à  soutenir  rellort  de  Sar- 
retle, (jui  sut  le  vivifier,  y  entraîner  tous  les  autres 
musiciens  par  son  ardeur  convaincue,  et  dont  l'œu- 
vre vaste  résume  presque  complètement  l'histoire 
des  fêles  et  des  cérémoine  auxquelles  la  musique  fut 
mêlée  pendant  la  Hévolution. 

Knsuite  nous  retracerons  rapidement  ce  que  firent, 
pendant  cette  période,  Grétry,  Martini,  Dalayrac. 
l'uis  nous  étudierons  plus  complètenient  l'œuvre  des 
musiciens  qui  appartiennent  à  l'histoire  de  la  pre- 
mière lU'publique  et  du  premier  Empire  :  les  Pleyel, 
Cherubini,  Lesueur,  Rouget  de  Lisle,  Méhul,  Berlon, 
Catel. 

Ijilin,  pour  (ju'on  trouve  réunis  ici  des  documents 
historiques  aussi  complets  que  possible,  nous  consa- 
crerons quelques  pages  aux  moins  inconnus  parmi 
les  musiciens  qui,  en  continuant  à  écrire  de  tendres 
romances,  comme  au  temps  des  bergères  de  Tria- 
non,  maintinrent  curieusement,  en  pleine  ardeur 
révolutionnaire,  la  tradition  de  la  musiipie  aimable, 
insouciante  jusqu'à  la  naïveté,  que  le  Directoire  et 
l'Empire  devaient  rendre  à  la  vogue  la  plus  tloris- 
sante. 


II 

BERNARD  SARRETTE 
LA  FONDATION  DU  CONSERVATOIRE 

liernard  Sarrette  est  né  à  Bordeaux  le  27  novem- 
bre 176.').  Par  son  acte  de  naissance,  on  sait  que  son 
père  était  cordonnier;  mais  tout  ce  qui  concerne 
son  enfance  et  son  éducation  demeure  ignoié.  Un 
document  antérieur  à  la  Hévolution  prouve  qu'à 
l'âge  de  24  ans  il  était  à  Paris  et  prenait  part  aux 
manifestations  organisées  par  les  citoyens  dévoués 
aux  idées  nouvelles;  son  nom  figure  parmi  ceux  des 
signataires  d'une  adresse  transmise,  le  26  juin  1789, 
à  l'Assemblée  constituante,  afin  de  remercier  les 
représentants  du  clergé  et  de  la  noblesse  qui  avaient 
annoncé  leur  volonté  de  »  confondre  l'intérêt  particu- 
lier dans  l'intérêt  général  pour  le  bonheur  de  tous  » 
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A  partir  du  13  juillet  1780,  veille  de  la  HévoluUou, 
où  fut  orf;anisée,  en  face  des  troupes  étrangères  appe- 
lées par  la  cour,  la  milice  bourgeoise  d'où  allait  sortir 
la  garde  nationale,  le  rôle  de  Sarrette  peut  être  suivi 
avec  précision.  1,'assembléeiles  électeurs  avait  nommé 
le  commandant  général  La  Fayette  et  les  états-majors, 
et  laissé  à  chaque  district  la  charge  de  nommer  les 
officiers  et  sous-ofliciers  de  la  milice  du  district. 
Choisi  par  ses  concitoyens,  Sarrette  rassemble  au 
district  des  Tilles  .Saint-Thomas,  où  il  habite,  cent 
cinquante  soldats  de  dilTéreiits  régiments;  le  lende- 
main, il  les  arme,  puis  le  district  le  charge,  comme 
capitaine,  du  détail  et  du  commandement  de  ces 
troupes,  auxquelles  il  fait  l'aire  le  service  des  caisses 
publiques.  Quelques  jours  plus  tard,  pour  ne  point 
laisser  se  disperser  des  artistes  d'élite,  et  en  prévi- 
sion de  leur  nécessité  qu'il  entrevoit  prochaine,  il 
réunit  au  district  les  musiciens  et  les  élèves  du  dépôt 
des  gardes  françaises.  Désormais  Sarrette  appartient 
à  la  musique. 

Dans  le  tumulte  révolutionnaire  qui  bouleversa 
toutes  les  organisations  après  le  serment  du  Jeu  de 
Paume  et  la  prise  de  la  lîastille,  on  ne  s'était  point 
inquiété  de  ces  musiciens  du  corps  des  gardes  fran- 
çaises. Les  l'arisiens  cependant  avaient  marqué  leur 
prédilection  pour  ces  artistes,  en  suivant  assidûment 
les  concerts  qui,  depuis  la  guerre  de  Sept  ans,  à 
l'imilation  d'une  coutume  allemande,  étaient  donnés 
dans  les  endroits  publics.  Mais  la  fièvre  guerrière 
avait  gagné  les  âmes  les  plus  douces;  le  bruit 
rythmé  des  tambours  semblait  la  seule  musique 
nécessaire  au  peuple  en  marche  vers  la  liberté;  on 
ne  pensait  pas  que  l'enthousiasme  de  la  foule  victo- 
rieuse allait  bientôt  déborder  des  églises,  où  l'orgue 
et  l'orchestre  de  l'Opéra  suffisaient  à  soutenir  les 
chants,  pour  s'affirmer  dans  des  cérémonies  en  plein 
air,  où  il  serait  nécessaire  de  recourir  à  un  orchestre 
assez  nombreux  et  à  une  sonorité  assez  puissante 
pour  accompagner  la  voix  de  Paris.  Guidé  par  un 
zèle  civique  prévoyant  encore  plus  que  par  le  souci 
artistique  d'éviter  leur  dipersement,  Sarrette,  mem- 
bre du  comité  du  district  des  Filles  Saint-Thomas, 
recueillit  les  quarante-cinq  musiciens  et  élèves  du 
dépôt  des  gardes  françaises.  Il  veilla  à  leur  subsis- 
tance et  les  prépara  à  participer  aux  premières  ma- 
nifestations populaires  de  la  rue,  comme  le  retour  à 
Paris  de  la  députation  des  femmes  et  des  filles  d'ar- 
tistes venues  à  Versailles,  le  7  septembre  1789,  pour 
oli'rir  à  l'Assemblée  nationale,  délibérant  alors  sur 
les  moyens  d'acquitter  la  dette  publique,  les  bijoux 
"  qu'elles  rougissaient  de  porter  quand  le  patriotisme 
leur  en  commandait  le  sacrifice  »;  ou  comme  la 
réception  triomphale  de  Louis  XVI,  le  6  octobre, 
arraché  à  Versailles  par  les  femmes  de  Paris. 

En  reconnaissance  des  services  rendus,  le  district 
des  Filles  Saint-Thomas  avait  voté  ;'i  Sarrette  une 
épée;  mais  la  situation  de  ses  musiciens  n'en  restait 
pas  moins  irrégulière.  Deux  mois  après  la  prise  de 
la  Bastille,  le  1"^''  septembre  1789,  le  grade  de  capi- 
taine, donné  par  ses  concitoyens  du  district,  lui 
avait  été  maintenu  en  passant  dans  la  garde  soldée; 
mais  il  lui  fallut  attendre  plus  d'une  année,  jusqu'en 
octobre  1790,  pour  que  fût  régularisée  la  situation 
officielle  des  musiciens,  dont  le  logement,  la  nour- 
riture, l'entretien,  étaient  restés  à  sa  charge. 

Leur  participation  à  toutes  les  fêtes  et  cérémo- 
nies (jui  suivirent  la  prise  de  la  Bastille,  et  qui  furent 
couronnées  par  les  jours  d'enthousiasme  de  la  Fédéra- 
tion, où  ils  apparurent  véritablement  comme  l'or- 


chestre du  peuple,  méritait  cependant  la  sollicitude 
pour  eux  et  l'encouragement  pour  l'officier-citoyen 
qui  s'était  vaillamment  improvisé  leur  chef.  On  fut 
longtemps  à  le  comprendre,  car  personne  ne  pré- 
voyait alors  ce  que  la  grande  intelligence  de  Sar- 
rette, sa  ferme  volonté,  son  ardent  dévouement  à 
l'art  civique,  allaient  faire  naître  de  ce  noyau  de 
musiciens. 

En  octobre  1790,  quelques  jours  après  la  célébration 
de  la  cérémonie  funèbre  eu  l'honneur  des  citoyens 
morts  à  Nancy,  la  musique  de  la  garde  nationale, 
jusqu'ici  abandonnée  à  la  vigilance  de  Sarrette,  était 
installée,  par  la  municipalité  de  Paris,  dans  une  mai- 
son sise  rue  Saint-Joseph,  numéro  H.  Sarrette  voyait 
ainsi  reconnaître  officiellement  le  corps  do  musiciens 
dont  il  s'était  fait  l'organisateur,  au  temps  où  la 
nécessité  d'un  orchestre  pour  le  peuple  n'était  pas 
encore  comprise.  Par  la  participation  de  plus  en 
plus  active  de  ses  musiciens  aux  manifestations  de 
la  rue,  puis  ;'i  la  fête  de  la  Fédération,  et  surtout  à 
la  cérémonie  funèbre  du  20  septembre  1790,  où  ils 
avaient  exécuté  la  Marclic  Iwjuhi'c  composée  par 
Gossec  pour  la  circonstance,  Sarrette  avait  montré 
qu'il  ne  s'était  pas  Irompé  dans  son  pressentiment 
d'un  enthousiasme  assez  grandissant  pour  iiistituer 
l'habitude  des  fêtes  civiques,  et  donné  la  preuve 
qu'il  avait  su  admirablement  préparer  l'orchestre 
qui  convenait  pour  leur  célébration  en  plein  air. 
Aussi,  dès  le  l»"'  octobre,  mettant  en  exécution  la 
délibération  que  son  bureau  avait  prise  au  mois  de 
mai  1790,  de  veiller  (c  à  l'entretien  futur  de  la  musi- 
que de  la  garde  nationale  ",  la  municipalité  de  Paris 
donnait  à  Sarrette  les  moyens  de  pourvoir  à  la  sub- 
sistance des  musiciens,  de  continuer  l'exemple  donné 
aux  compositeurs,  désormais  préoccupés  des  émo- 
tions nationales,  et  de  poursuivre  l'ellort  artistique 
qui,  un  an  plus  tard,  le  17  octobie  1791,  devait  abou- 
tir à  la  mise  en  discussion,  devant  le  corps  municipal, 
de  son  projet  d'établir  une  école  pour  fournir  des 
sujets  à  toute  l'armée  et  assurer  le  service  ai'tistique 
des  fêtes  nationales.  En  1790,  il  était  encore  trop  tôt 
pour  que  Sarrette  put  tenter  la  réalisation  de  ce  pro- 
jet, d'où  l'Ecule  de  la  garde  nationale  devait  naître  en 
1792,  puis  l'Institut  national  de  musique  en  1793,  enfin 
le  Conservatoire  de  musique  en  179o.  Mais,  après  les 
circonstances  solennelles  qui  réunirent  le  peuple  au 
cours  de  l'année  n9o,  et  où  les  musiciens  de  la  garde 
nationale  eurent  un  rôle  prépondérant,  le  succès  s'af- 
firma avec  certitude. 

En  possession  de  la  maison  louée  par  la  muni- 
cipalité de  Paris  pour  les  musiciens  de  la  garde  na- 
tionale, Sarrette  se  voua  au  développement  et  au 
perfectionnement  de  son  œuvre  avec  une  ardeur  nou- 
velle. Des  insti-uments  nouveaux,  le  tuba  corva,  le 
buccin,  reconstitués  d'après  les  représentations  de  la 
colonne  Trajane  à  Home,  s'ajoutèrent  aux  clarinet- 
tes, bassons  et  cors  qui  formaient  la  base  de  l'or- 
chestre d'instruments  à  vent  au  xvni"  siècle,  et  aux 
autres  instruments  à  vent  dont,  jusqu'à  cette  épo- 
que, l'emploi  n'était  pas  habituel  dans  cette  forme 
d'orchestre,  les  hautbois,  flûtes,  petites  flûtes,  trom- 
pettes, tambours,  serpents.  Le  tam-tam  apparut, 
devançant  le  canon.  Bien  ne  fut  négligé  pour  assurer 
la  bonne  exécution  des  hymnes  composés  d'abord 
par  Gossec,  puis  par  ses  émules,  à  l'occasion  des 
fêtes.  Le  peuple  souverain  eut  désormais  sa  musique, 
comme  le  roi  avait  eu  la  sienne. 

Malgré  l'activité  déployée  au  cours  de  l'année  1791 
par  les  musiciens  de  Sarrette,  malgré  leur  partici- 
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palion  très  remarquée  aux  funérailles  de  Mirabeau, 
le  4  avril  1791,  qui  marquent  la  dernière  manifesta- 
tion religieuse  des  cérémonies  de  la  Révolution,  puis 
à  la  translation  de  Voltaire  au  Panthéon,  le  11  juil- 
let, et  à  la  fête  du  18  septembre  en  l'honneur  de 
l'achèvement  de  la  ConstiUition,  la  loi,  promulguée 
en  octobre  1791,  qui  organisait  la  garde  nationale 
comprit  Sarrette  parmi  les  officiers  ayant  droit  à  la 
retraite,  mais  aucun  article  ne  régla  la  situation 
des  musiciens  de  la  garde  nationale.  Sarrette  et  ses 
artistes  ne  se  laissèrent  point  aller  au  décourage- 
ment. Ils  continuèrent  à  prêter  leur  concours  à  des 
concerts  oiganisés  au  lycée  des  Arts  et  aux  fêtes 
célébrées  dans  la  première  moitié  de  l'année  17'.I2. 

Ce  zèle  persévérant  attira  sur  eux  l'intérêt  bien- 
veillant de  la  municipalité,  et  le  projet  de  fondation 
d'une  école,  que  Sarrette  n'avaitjaniais  désespéré  de 
voir  triom]iher,  put  enfin  être  réalisé.  Le  0  juin  1702, 
le  conseil  général  de  la  commune  de  Paris  décréta 
l'installation,  dans  la  maison  de  la  rue  Saint-Joseph, 
d'une  «  Ecole  de  musique  de  la  garde  nationale  )>, 
gratuitement  ouverte  à  cent  vingt  élèves  et  destinée 
à  faire  le  service  de  la  garde  nationale  et  des  fêtes 
publiques. 

Pour  la  première  fois,  fonctionnait  en  France  une 
école  populaire  de  musique;  pour  la  première  fois, 
l'enseignement  donné  ne  concernait  point  la  musi- 
que d'église,  comme  dans  les  maîtrises  de  cathédrale, 
ni  la  musique  de  théâtre,  comme  à  l'Ecole  royale  de 
chant.  Au  peuple  qui  avait  conquis  la  liberté  et  célé- 
bré la  fraternité,  Sarrette  apportait  l'organisme  né- 
cessaire aux  manifestations  artistiques  inspirées  par 
ses  enthousiasmes.  Il  avait  lutté  pour  le  créer,  il  sut 
renverser  tous  les  obstacles  dressés  contre  son  déve- 
loppement, et  lui  mériter,  après  les  sympathies  de 
la  municipalité,  celles  du  gouvernement  national, 
l'ort  des  services  rendus,  de  juin  1792  à  novembre 
1793,  par  les  professeurs  et  les  élèves  de  l'école,  à 
l'occasion  des  fêtes,  particulièrement  de  la  grande 
fêle  du  20  aoiU  1793,  à  laquelle  avaient  le  plus  acti- 
vement collaboré,  avec  le  peintre  David  et  le  poète 
M.-J.  Chénier,  Gossec,  maître  de  musique,  et  Sarrette, 
commandant  de  l'école;  et,  en  outre,  ayant  prouvé 
l'ulilité  de  son  elfort  par  la  formation  d'un  corps  de 
musique  pour  l'armée  de  l'Ouest,  Sarrette  vint,  le  8  no- 
vembre 1793,  à  la  Convention,  accompagné  de  tous 
ses  musiciens  et  d'une  députation  de  la  commune  de 
Paris.  Il  lut  une  pétition  demandant  lo  concours  de 
la  Convention  et  le  changement  de  «  l'Kcole  de  mu- 
sique de  la  garde  nationale  »  en  «  Institut  national 
de  musique  ».  Une  audition  des  professeurs  et  des 
élèves  suivit;  enfin  Chénier,  changeant  en  motion 
la  demande  du  pétitioimaire,  et  obtenant  un  vote 
immédiat,  fit  décréter  n  la  formation  d'un  Institut 
national  de  musique  dans  la  commune  de  Paris  et 

1.  Nous  reproduisons  ici  les  priucipalcs  liispositions  de  l;i  loi  de 
16  tliertnidor  an  III  —  '.',  août  179)  —  porlant  établisseiuenl  du  Cou- 
servatoire  de  musique.  Elles  précisent  nctlenieut  ce  que  fut  ritislilulion 
;\  son  origine  ; 

I.  —  Le  Conservatoire  de  musique  est  établi  pour  exécuter  et  ensei' 
ijner  la  musique.  II  est  compost  de  115  artistes. 

II.  —  Soux  te  rapport  d'ccrciitinn.  il  est  employé  à  céU'brer  les  fftes 
nationales;  sons  Ir  rapport  tl'ensrignewrrtt.  il  est  chargé  de  former 
les  élèves  dans  toutes  les  parties  de  l'art  musical. 

lu.  —  000  élèves  des  deux  sexes  reçoivent  gratuitement  rinslruction 
tlans  le  Conservatoire.  Ils  sont  choisis  proportionnellement  dans  tous 
les  déparlrments. 

IV.  —  La  surveillance  dans  toutes  les  parties  de  l'enseignement  et 
de  l'ext-cuiion  dans  1rs  fêles  publiques  est  conliée  il  5  inspecteurs  de 
l'enscignenieut,  choisis  parmi  les  compositeurs. 

V.  —  Les  cinq  inspecteurs  sout  nommés  par  1  Institut  national  des 
sciences  et  arts. 


le  renvoi  au  comité  d'instruction  publique  du  projet 
d'organisation  de  cet  établissement  ». 

Jusqu'au  mois  de  mars  179't,  di'S  mesures  provi- 
soires réglèrent  le  fonctionnement  de  l'Institut.  A 
cette  époque,  Sarrette  fut  arrêté. 

Mêlé  aux  mouvements  politiques  par  sa  partici- 
palion  aux  réunions  du  Comité  de  surveillance  de  la 
section  Rrulus,  il  fut  dénoncé  à  la  fois  comme  ennemi 
des  nobles  et  comme  favorisant  les  intrigues  des  aris- 
tocrates. Le  malentendu  se  prolongea  pendant  plus 
d'une  année,  jusqu'au  mois  de  mai  179b,  où  sa  mise 
en  liberté,  après  une  succession  d'arrestations  et  d'é- 
largissements, devint  définitive. 

Malgré  ces  entraves  apportées  aux  travaux  qu'il 
multipliait  pour  assurer  la  vitalité  de  son  iruvre, 
Sarrette  put  maintenir  l'institution,  que  ne  soutenait 
encore  aucune  organisation  ol'ficielb;.  Il  réussit  même 
à  lui  fournir  les  ressources  nécessaires  à  son  déve- 
loppement par  la  très  heureuse  création  du  «  Maga- 
sin de  musique  à  l'usage  des  fêtes  nalionales  ».  Les 
compositeurs,  devenus  leur  propre  éditeur,  et  unis 
par  le  dévouement  à  la  propagation  de  leur  idéal  ar- 
tistique commun,  publièrent  en  livraison  des  oeuvres 
écrites  pour  les  fêtes  nationales;  puis,  sous  forme 
de  périodique,  des  recueils  de  chants  civiques,  avec 
orchesire  réduit,  destinés  à  la  province  et  à  l'armée. 
Tant  de  lénacité  obtint  que  la  Convenlion  reconnut 
enfin,  suivant  l'expression  du  rapportom-,  que  «  l'on 
avait  mis  quelque  négligence  à  fonder  d'une  manière 
posilivc  cette  institution  »,  et  que  le  temps  était  venu 
de  se  préoccuper  de  l'adoption  du  projet  d'organisa- 
tion depuis  loiigtemps  proposé. 

Au  lendemain  d'un  concert  donné  au  théâtre  de  la 
rue  Feydeau  pour  l'exercice  annuel  des  élèves,  le 
poète  M.-J.  Chénier  présenta  à  la  Convention,  au  nom 
des  comités  de  l'Instruction  publique  et  des  Finances, 
un  rapport  sur  l'organisation  définitive  de  l'Institut. 
De  vifs  applaudissements  accueilliient  son  discours, 
ot'i  l'elfort  de  Sarrette  et  de  ses  collaborateurs  était 
célébré  avec  une  éloquence  convaincue.  L'clfet  fut 
décisif,  et,  le  3  aoi^t  1793,  la  Convenlion  promulgua 
la  loi  organisant  l'établissement  créé  en  1793  sous 
le  nom  d'Institut  national  de  musique,  et  lui  donnant 
désormais  le  nom  de  Conservatoire  de  musique.  Par 
une  lettre  de  Sarrette  adressée,  en  1842,  à  .M.  Tail- 
landier, et  conservée  dans  les  manuscrits  de  la  Hiblio- 
Ihèque  nationale,  on  sait  la  raison  de  ce  changement 
de  nom  :  Daunou  avait  demandé  de  renoncer  au  mot 
institut,  «  dont  il  avait  besoin  pour  Vlnutiliit  natio- 
nal des  Sciences  et  des  Arts  »;  et,  sentant  l'impor- 
tance de  la  demande,  Sarrette  avait  prié  Chénier, 
avant  la  discussion,  de  «  remplacer  le  mot  Institut 
par  celui  de  Cutiscridloire,  comme  indiquant  juste- 
ment le  but  de  cet  établissement'  ». 

Le  but  de  Sarrette  était  atteint.  Toutefois,  des  dif- 


XV.  —  Le  Conservatoire  fournit  tous  les  jours  un  corps  de  musiciens 
pour  le  service  de  la  garde  nationale  prés  le  Corps  législatif. 

La  loi  stipulait  ainsi  la  «  formation  »  : 

EssEKj.NKMKNT.  —  Prufesscurs  de  soltegc,  14;  clarinette,  19;  Hôte.  G; 
hautbois,  4;  basson.  1^;  cor,  12;  trompette,  2;  trombone,  1;  serpent, 
■l  ;  buccins  et  lub.i'  corv.-p,  1  ;  timbalier,  1  ;  violon,  8;  basse,  4;  contre- 
basse, t  :  clavecin.  6;  orgue,  1  ;  vocalisahioii,  3;  chant  simple,  4;  chant 
déclamé,  2:  arcompagnement,  3;  composition,  7. 

Total  ;  115. 

KxÊcuTlo.N,  —  Compositeurs  dirigeant  l'cxéculion,  i»  ;  chef  d'orches- 
tre eiéculanl,  1  ;  clarinettes,  30;  (liUcs,  10;  cors,  li;  bassons,  18  ;  ser- 
pents. 8  ;  trombones,  3  ;  trompettes,  4  ;  lub.e  corvœ,  li  ;  buccins,  3  ; 
tind;aliers,  i  ;  cymbaliers,  i;  tambours  turcs,  2;  triangles,  'J  ;  grosses 
caisses,  2;  non-eiéculanls  employés  â  diriger  les  élèves  chantant  OU 
exéiulant  dans  les  fêles  publiques,  10. 

Total  ;  115. 
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ficultés  matérielles  retardèrent  l'ouverture  de  l'éta- 
blissement pendant  plus  d'un  an.  Ce  n'est  que  le 
!='■  brumaire  an  V  — ■  22  octol)re  1796  —  que  toutes 
les  questions  concernant  l'installation  dans  les  bâti- 
ments de  l'Hôtel  des  Menus  Plaisirs  furent  complè- 
tement réglées,  et  que  la  cérémonie  d'ouverture  put 
être  faite,  en  présence  du  ministre  de  l'intérieur,  d'un 
délégué  de  l'Instikit  national  des  Sciences  et  des  Arts 
et  des  divers  personnages  officiels. 

Sarretle  y  prononça  un  discours  dont  il  n'est  pas 
inutile  de  rappeler  le  passage  consacré  aux  instru- 
ments à  vent,  car  il  explique  la  très  grande  part  faite 
à  l'enseignement  et  à  la  pratique  de  ces  instru- 
ments, dans  l'organisation  des  fondateurs  du  Con- 
servatoire : 

...  Les  nouvelles  inslitutions  du  Gouvernement  républicain 
dans  rinstruction  publique  font  un  devoir  au  Conservatoire  de 
diriger  ses  soins  vers  \u  perfe.'tion  et  la  multiplicité  des  instru- 
ments à  vent.  En  effet,  la  célébration  des  fêtes  nationales  devant 
se  faire  en  plein  air,  ne  laisse  aucun  doute  sur  l'importante  uti- 
lité de  ces  instruments  :  on  sait  que  leur  volume  de  son  et  la 
résistance  qu'ils  opposent  à  l'intempérie  de  l'air  ne  permettent 
aucune  espèce  de  comparaison  avec  ceux  k  cordes.  Chargés  du 
service  des  fêtes  publiques,  les  instruments  à  vent  ont  une  nou- 
velle carrière  à  parcourir  ;  alors,  prenant  la  place  des  violons  et 
des  basses,  soit  dans  les  symphonies,  soit  daus  l'accompagne- 
ment des  iiymnes,  leur  partie  devient  entièrement  principale. 
Ce  nouvel  emploi,  et  la  nécessité  de  propager  et  d'étendre  les 
moyens  de  ces  instruments,  réclament  Impérieusement  un  sys- 
tème d'enseignement  beaucoup  plus  étendu  que  celui  qui  jus- 
qu'ici fut  pratiqué  par  les  écoles  de  musique  militaire.  Mais, 
quel  que  soit  le  mode  d'enseignement  adopté  pour  cette  partie, 
il  est  deux  puissants  moyens  qui  doivent  être  employés  pour 
multiplier  les  grands  artistes  que  la  nation  possède  dans  ci; 
genre  :  le  premier,  c'est  de  donner  aux  instruments  à  vent,  arri- 
vés k  un  certain  degré  de  perfection,  la  pratique  d'un  instrument 
à  cordes  afin  que  l'élève,  introduit  dans  l'exécution  des  bons 
ouvrages  à  cette  partie,  puisse  y  prendre  le  sentiment  de  la  bonne 
musique,  et  devenir  lecteurà  force  d'occasions  de  lire;  le  second, 
d'inviter  les  harmonistes  à  écrire  plus  souvent  qu'ils  ne  l'ont 
fait  pour  cette  utile  portion  de  leur  art... 

Le  Conservatoire  de  musique  fondé  et  son  fonc- 
tionnement organisé,  Sarrette  voulut  céder  la  place 
aux  musiciens  de  profession.  Mais  ceux-ci  compri- 
rent de  quelle  force  ils  seraient  privés,  si  l'homme 
d'énergie  toute-puissante  qui ,  d'une  petite  phalange 
<le  musiciens  militaires,  avait  fait  la  plus  grande 
école  de  musique  de  l'Europe,  venait  à  leur  man- 
quer. Grétry,  Gossec,  Cherubini,  MéhuI  et  Lesueur, 
les  cinq  inspecteurs  de  l'enseignement,  demandèrent 
à  la  Convention  que  Sarrette  fût  placé  à  la  tête  de 
l'établissement  dont  il  avait  été  le  premier  à  con- 
cevoir le  projet  et  le  plus  ardent  à  vouloir  la  réalisa- 
tion. Sarrette  fut  nommé  commissaire  du  gouverne- 
ment; puis,  sous  le  Directoire,  ce  titre  fut  changé  en 
celui  de  directeur,  qui  fut  maintenu  sous  l'Empire. 

A  mesure  que  s'affirma  le  retour  vers  les  usages 
et  les  idées  du  passé,  Sarrette  et  ses  collaborateurs 
durent  s'éloigner  de  la  tradition  artistique  féconde 
qu'ils  avaient  instituée,  en  voulant  mettre  l'art  en 
•communion  avec  le  peuple,  et  se  borner  à  des  progrès 
ne  concernant  que  l'enseignement,  tels  que  la  publi- 
cation de  méthodes,  la  création  de  classes  de  décla- 
mation, d'un  pensionnat  pour  les  élèves  de  chant, 
d'une  bibliothèque,  d'une  salle  de  concert.  Ils  eurent 
aussi  à  se  défendre  contre  de  violentes  attaques  sus- 
■eitées  par  ceux  qui  voulaient  le  rétablissement  des 
anciemies  maîtrises  dans  les  cathédrales,  et  dont  les 
intrigues  parvinrent  à  briser  les  liens  d'amilié  qui, 
jusque-là,  avaient  uni  Lesueur  à  Sarretle,  mais  ne 
purent  rien  pour  détacher  du  Conservatoire  et  de 
son  organisateur  t'iossec,  Cherubini,  Mébul,Catel.  Il 
reste  acquis  à  la  mémoire  de  Sarrette  qu'il  s'efl'orça 
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de  réagir  contre  l'abandon  de  la  tradition.  La  meil- 
leure preuve  en  fut  donnée  lorsqu'il  refusa  d'adjoin- 
dre à  la  direction  du  Conservatoire  et  à  la  direction 
des  fêtes  nationales,  dont  il  avait  réclamé  la  réunion, 
celle  de  l'Opéra,  qu'on  jugeait  utile  et  logique  de 
lui  confier.  Cette  fidélité  au  passé  lui  valut  d'être 
chassé  du  Conservatoire,  lorsque  les  Bourbons  res- 
taurèrent la  monarchie,  et  poussèrent  la  haine  des 
œuvres  nées  de  la  Kévolution  jusqu'à  etlacer  le  titre 
«  Conservatoire  »  pour  le  remplacer  par  l'ancienne 
appellation  «  Ecole  royale  de  musique  ». 

Le  2S  décemhre  1814,  quelques  jours  après  sa 
nomination  au  grade  de  chevalier  de  la  Légion  d'hon- 
neur, l'abbé  de  Monlesquiou  lui  avait  transmis  l'avis 
de  sa  destitution.  Sarrette  se  retira  dans  un  coin  de 
Paris,  où  il  prit  l'habitude  d'être  oublié.  Aiirès  1830, 
le  gouvernement  lui  oITrit  de  reprendre  la  direction 
du  Conservatoire,  qui  avait  cessé  de  s'appeler  Ecole 
royale  de  musique.  Mais  la  direction  était  aux  mains' 
de  son  ami  Cherubini,  et  Sarrette  ne  voulut  pas  qu'elle 
en  sortit.  Il  demeura  dans  sa  retraite.  Dix  ans  plus 
tard,  en  1840,  d'anciens  élèves  se  souvinrent  de  lui 
et  organisèrent  un  banquet  eu  son  honneur.  Il  y  prit 
place  en  face  de  Cherubini,  et  rappela  qu'il  avait  eu 
«  le  bonheur  de  le  retenir  en  France  dans  des  temps 
difficiles  ».  lîerton,  Adam,  Habeneck,  Tulou,  Vogt, 
Dauprat,  Dourlen,  Halévy,  Panseron,  Leborne,  Pon- 
chard,  Samson,  de  la  Comédie  française,  Zimmer- 
man,  Henry  Lemoine,  Léonard,  pour  ne  citer  que  les 
plus  célèbres,  étaient  groupés  autour  de  lui.  Après  les 
toasts,  l'acteur  Samson  improvisa  quelques  vers,  qui 
restent  comme  un  témoignage  de  ralfoction  qu'a- 
vaient pour  Sarrette  tous  ceux  qui  s'étaient  appro- 
chés de  lui  : 

De  celui  qui  fonda  notre  Conservatoire 

Dans  ce  banquet  heureux  nous  célébrons  la  gloire. 

11  revoit  ses  enfants  qui  sont  un  peu  l)arbons; 

Les  cheveux  ont  blanchi;  toujours  jeunes  et  bons. 

Les  cœurs  n'ont  pas  changé.  Dans  ce  moment  prospère 

Nous  nous  sentons  enfants,  en  voyant  notre  père. 

Dix-huit  ans  après  ce  banquet,  en  l8o8,  le  gouver- 
nement prit  la  décision  de  placer  le  buste  de  Sarrette 
dans  une  des  salles  du  Conservatoire.  Quelques  jours 
plus  tard,  le  H  avril  18o8,  âgé  de  9.3  ans,  Sarrette  mou- 
rut. Les  obsèques  furent  solennelles,  et  des  discours 
émus  furent  prononcés  à  l'inhumation,  au  cimetière 
Montmartre.  Puis  le  silence  se  fit.  On  ne  se  souvint 
pas  que  Sarrette  avait  laissé  un  lils  dont  la  piété 
filiale  obtint  qu'après  32  ans,  en  1890,  une  rue  de 
Paris  prit  le  nom  du  fondateur  du  Conservatoire.  On 
la  choisit  au  Petit-Montrouge,  très  loin  du  quartier 
des  musiciens,  oii  sainte  Cécile  a  sa  rue,  et  où  Uer- 
nard  Sarrette  est  oublié. 


III 


GOSSEC 
LES    FÊTES    DE    LA    PREMIÈRE    RÉPUBLIQUE 


1.  Gosscc.  —  Sa  carrière  jusqu'à  US». 

François-Joseph  Gossec,  de  son  vrai  nom  Gossé, 
est  né  le  17  janvier  1734  à  Vergnies,  village  de  la 
prévôté  de  Maubeuge,  que  Louis  XIV  avait  fait  fran- 
çais, et  qui  est  redevenu  belge  depuis  ISUi. 
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l'ils  d'un  laboureur  1res  pauvre,  il  lut  occupé,  dès 
la  leiidie  enfance,  à  garder  les  vaches.  Poussé  par 
l'instinct  musical  qui  l'aniuinit,  il  remplit  les  longues 
heures  vécues  dans  les  champs,  en  écoutant  chanter 
les  oiseaux  et  en  improvisant  de  naïves  mélodies 
qui  leur  répondaient.  Puis,  après  avoir  entendu  le 
ménétrier,  il  se  fit,  avec  un  sabot,  une  espèce  de  vio- 
lon, sur  lequel  il  s'efforça  de  reproduire  les  sons  qui 
chantaient  en  lui.  Bientôt  tout  le  village  s'intéressa 
au  petit  pâtre  musicien,  et  un  oncle  plus  fortuné  prit 
.soin  d'aider  au  développement  de  son  intelligence 
et  de  ses  dispositions  musicales  si  précoces. 

On  le  mil  à  l'école  et  à  l'église,  pour  qu'il  chantât 
au  lutrin  avec  les  enfants  de  chœur.  Quelques  mois 
plus  lard,  Gossec  était  admis  à  la  maîtrise  de  la  ca- 
thédrale d'Anvers,  où,  pendant  huit  années,  il  étudia 
la  musique.  Lorsqu'il  en  sortit,  à  l'âge  de  dix-sept 
ans,  il  savait  jouer  du  violon,  et  ses  connaissances 
en  contrepoint  et  en  fugue  étaient  suffifisantes  pour 
lui  permettre  de  composer  correctement.  De  riches 
amateurs  de  musique  réunirent  alors  les  ressources 
nécessaires  à  la  réalisation  du  désir  ardent  qui  lui 
vint  de  se  rendre  à  Paris. 

Il  y  airiva  en  ITol,  avec  une  lettre  de  rccninman- 
dation  pour  Hameau.  Le  maître  accueillit  paternelle- 
ment son  jeune  confrère,  reconnut  en  lui  un  talent 
et  une  énergie  dignes  d'être  encouragés,  et  lui  pro- 
cura l'emploi  de  directeur  de  la  musique  chez  le 
fermier  général  La  Popelinière. 

L'orchestre  du  célèbre  financier  avait  été  formé 
pour  l'exécution  des  œuvres  nouvelles  de  Rameau, 
(iossec,  en  dirigeant  avec  une  consciencieuse  recon- 
naissance l'étude  et  l'interprétation  des  ouvrages  de 
son  protecteur,  ac(iuit  rapidement  une  grande  expé- 
rience de  chef  d'orchestre  et  compléta  son  éduca- 
tion de  compositeur.  Dés  l'année  17o4  il  l'ut  en  étal 
de  se  produire  à  côté  du  maître  glorieux;  et,  pour 
l'orchestre  dont  il  avait  la  direction,  il  écrivit  ses 
premières  si/iiijihonies.  Leur  apparition  attira  sur  lui 
i'atlenlion  de  tous  les  musiciens.  11  inaugurait  en 
effet  un  genre  que  personne  n'avait  encore  essayé 
en  France,  et  qui  ne  devait  fleurir  en  Allemagne  que 
cinq  ans  plus  tard,  avec  Haydn.  Le  répertoire  des 
concerts  se  bornait  jusque-là  à  des  pièces  pour  le 
clavecin,  à  des  sonates  pour  violon  ou  viole  avec 
clavecin,  à  des  ouvertures  pour  orchestre.  Les  sym- 
phonies de  (iossec  assurèrent  à  l'art  musical  tout 
entier  une  extension  féconde,  qui  s'étendit  au  déve- 
loppement des  formes  et  au  perfectionnemeut  de 
l'instiunientation.  La  place  de  Ciossec  était  désormais 
marquée  dans  l'histoire  do  la  musique.  .Ses  contem- 
porains lui  ont  l'eudu  justice,  en  ne  sacritiant  pas  sa 
gloire  a  celle  d'Haydn.  Parlant  de  la  »  Symphonie  », 
au  livre  premier  de  ses  Essiiis  sur  In  musique,  Grétry 
écrira  :  <■  Quoi  qu'en  ait  dit  Fontenelle,  nous  savons 
ce  que  nous  veut  une  bonne  sonate,  et  surtout  une 
symphonie  de  Haydn  ou  de  Gossec.  » 

Le  feimier  général  La  Popelinière  ayant  licencié 
son  orchestre,  Gossec  devint  directeur  de  la  musique 
chez  le  prince  de  Conti.  Il  y  fit  exécuter  de  nouvelles 
symphonies,  puis  ses  premiers  quatuors,  qui  parurent 
en  dîS'.i.  A  la  même  épo(pie,  il  doima  son  premier 
essai  dramatique,  la  P^rii/nurdine .  opéra-comique 
en  un  acte,  représenté  chez  le  piince  de  Conli. 
Une  Messe  îles  Morts,  solennellement  interprétée  à 
Saint-Roch  en  1702,  lui  valut  des  témoignages  d'ad- 
miration particulièrement  |irécieux,  comme  celui  de 
Philidor,  déclarant,  après  l'audition,  ipi'il  "  donne- 
rait tous  ses  ouvrages  pour  avoir  fait  celui-là  ».  Tous 


les  théâtres  s'ouvrirent  alors  à  fiossec,  et,  sans  inter- 
rompre la  publication  de  ses  symphonies,  quatuors 
et  trios,  il  donna  : 

Le  Faux  Lord,  en  1764;  les  Péclieurs,  en  1766;  /'■ 
Double  Déijiiisnneiil,  Toinon  et  Toiiiette.  deux  actes 
représentés  à  la  Comédie  italienne,  en  1767;  puis 
Sahinus,  cinq  actes,  à  l'Académie  royale  de  musique, 
en  1774;  et,  sur  diverses  scènes,  Alejis  et  Dapinir, 
Philémon  et  Baiirls,  en  1735;  la  Vcte  du  village,  en 
1778;  Thésée,  trois  actes,  en  1782;  Unsine,  trois  actes, 
en  1780;  la  musiiiue  des  chœurs  de  la  tragédie  Elec- 
Ira,  en  1783;  celle  des  chœurs  d'Atlialie,  de  Racine, 
en  1786. 

L'extraoï'dinaire  activité  de   Gossec  se  manifesta 
aussi  en  dehors  de  la  composition.  Kn  1770,  il  avait 
fondé,  dans  les  salons  de  l'hôtel  de  Soubise,  avec  le 
chevalier  de  Saint-tleorges,  le  Concert  des  Amateurs, 
pour  l'exécution  de  la  musique  symphonique;  puis, 
en  1773,  il  prit  la  diiectiou,  avec  Gaviniès  et  Leduc, 
du  Concert  spirituel,  dont   les  séances,  très  suivies, 
étaient  doimées  pendant  le  carême,  et  pour  lesquelles 
il  écrivit  deux  oratorios.  In  Nativité,  l'Arclie  d'idliance. 
puis   un  0  salutaris  à  trois  voix  sans  accompagne- 
ment, devenu    bientôt  célèbre,  et  dont  la  musique, 
adaptée  à  d'autres  paroles,  devait  être  souvent  chan- 
tée pendant  la  Révolution,  pour  célébrer  la  Liberté. 
Gossec  fut  aussi  un  professeur  de  grand  talent  et 
un  organisateur  de  renseignement  musical,  ardem- 
ment dévoué  au  progrés  de  son  art.  La  nécessité  de 
créer  une  Ecole  royale  de  chant  était  apparue  depuis 
longtemps    aux    musiciens    et    aux    fonctionnaires- 
royaux  chargés  des  rapports  avec  l'Opéra.  Pendant 
l'année  1783,  la  création  de  l'école  avait  été  décidée. 
Mais  aucun  dos  musiciens  qualifiés  pour  en  prendre 
la  direction  ne  se  décidait  à  assumer  cette  tâche.  Le 
glorieux  émule  de  (jluck,  Piccinni,  le  surintendant 
de  la  muslipie  du  roi,  Dauvergue,  refusaient  leur  con- 
cours. L'énergie  et  l'abnégation  de  Gossec  raiient  fin 
aux  incertitudes  et  aux  attentes.  Il  donna  à  Louis  .\VI 
son  concoins  le  plus  complet.  Le  3  janvier  1784,  un 
arrêt  du  Conseil  d'Etat   organisait  l'Ecule  roi/nle  île 
chant,  qui  ouvrait  le    l''""  avril,  sous  la  direction  de 
Gossec.  Il  y  avait  appelé  les  meilleurs  professeurs. 
Son  activité  fut  un  stimulant  pour  tous,  et  d'heureux 
résultats  se  manifestèrent  rapidement.  Lorsque,  vingt 
ans  plus  tard,  la  République  décidera  de  développer 
considéiablement     l'œuvre     d'éducation     artistique 
commencée  par  la  royauté,  elle  trouvera  eu  Gossec 
le  collaboiateur  nécessaire,   formé   par  une   longue 
expérience,  et  dont  le  dévouement  se  montrera  alors 
encore  plus  ardent,  parce  qu'il  ne  s'agira  plus  de  ser- 
vir l'intérêt  artistique  de  quelques  privilégiés  seule- 
ment, mais  celui  de  la  nation  tout  entière. 

Kn  1789,  Gossec  avait  acquis,  par  ses  œuvres  et 
par  son  zèle  artistique,  assez  de  gloire  pour  immor- 
taliser son  nom  et  mériter  l'admiration  reconnais- 
saute  des  musiciens.  Il  avait  ouvert  la  voie  à  ses 
successeurs,  en  donnant  les  premiers  modèles  de 
symphonie,  en  créant  des  concerts,  en  développant 
l'orchestre  par  l'introduction  des  clarinettes,  des 
cors,  des  trombones  à  l'opéra,  par  la  recherche 
d'efl'ets,  comme  le  chœur  invisible  de  l'oratorio  la 
Nnlirité,  chantant  dans  la  coupole,  qu'on  retrouve 
dans  Pnrsil'al  du  Richard  Wagner,  comme  l'orchestre 
de  trompettes,  cors,  trombones,  clarinettes  et  bas- 
sons, placé  dans  une  tribtme  élevée  et  répondant, 
pour  le  «  Tuba  miriim  "  de  la  Messg  des  Morts,  à  l'or- 
cliestre  occupant  la  place  habituelle,  exemple  dont 
s'inspireront  Lesueur  et  Berlioz. 
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On  a  oublié  ses  symphonies  depuis  Haydn,  ses  opé- 
ras depuis  le  triomphe  de  ceux  de  Gluck,  la  Messe  des 
Moiis,  depuis  le  Heijiiieiii  de  Mo/.art,  et  toutes  ses  ini- 
tiatives depuis  les  heureuses  imitations  qui  en  furent 
faites.  Mais  il  reste  à  Gossec  une  gloire  qui  n'a  point 
été  éclipsée  :  celle  d'avoir  été  le  plus  grand  musicien 
de  la  liévolution. 

Quand  elle  éclata,  il  avait  cinquante-cinq  ans,  et 
sa  renommée  était  faite.  Cependant,  il  va  s'aflîrmer 
le  plus  ardent  parmi  les  jeunes  musiciens  qui  se 
grouperont  autour  de  son  enthousiasme,  et  le  plus 
actif  parmi  ceux  qu'entlammera  son  ardeur.  11  sera 
le  compositeur  des  premières  fêles  célébrées  en 
noO,  à  qui  se  joindront  Catel,  Pleyel,  Rouget  de 
I,isle,  en  1701,  Méhul,  en  1793,  Cherubini,  Dalayrae, 
Devienne,  Lesueur,  en  1794,  Berton,  Gaveaux,  en 
179;i;  et,  aux  dernières  fêtes  célébrées  en  1799,  il 
paraîtra  encore.  11  prendra  une  part  prépondérante 
dans  la  fondation  du  Conservatoire,  en  1793,  et  col- 
laborera à  toutes  les  méthodes  rédigées  pour  l'ensei- 
gnement des  élèves.  Pendant  di.x  années,  il  sera  l'a- 
pôtre convaincu  de  la  doctrine  artistique,  qui  veut 
l'art  en  communion  avec  le  peuple.  Et,  dans  l'histoire, 
le  nom  de  Gossec  restera  glorieusement  représen- 
tatif, avec  ceux  de  David  et  de  J.-M.  Chénier,  de  l'art 
né  de  la  Kévolution,  du  mouvement  à  la  fois  social, 
philosophique,  artistique,  qui  institua  les  fêtes  de  la 
première  République. 

Les  premières  manifestations  de  ce  mouvement, 
depuis  1789,  au  lendemain  de  la  piise  de  la  Bastille, 
jusqu'en  1792,  au  lendemain  de  la  première  fête  de 
la  Liberté,  sont  particulièrement  utiles  à  connaître. 
Nous  les  retracerons  donc  ici  avec  le  développement 
nécessaire. 

2.  Les  Fêtes  de  la  première  Képiililiqiie* 
Pi-emière  période  :   1788»  à   ITÎU. 

Ce  n'est  point  dans  la  rue  que  furent  célébrées  les 
premières  fêtes  de  la  Hévolution,  mais  dans  les  égli- 
ses, et  avec  de  la  musique  religieuse.  Le  lendemain 
de  la  prise  de  la  Bastille,  on  chanta  un  Te  Dcum  à 
Notre-Dame.  Comme  l'ont  écrit  Edm.etJ.de  Concourt, 
«  le  bon  Dieu  eut,  aux  premiers  jours  de  la  Hévolu- 
tion, la  popularité  de  Louis  XVI  ».  Et  ils  ont  cité 
cette  profession  de  foi  imprimée  dans  un  journal  du 
temps  :  «  Le  père  des  humains  peut-il  être  un  aris- 
tocrate? L'arc-en-ciel  qui  couronne  sa  tête  majes- 
tueuse n'est-il  pas  une  assez  belle  cocarde  patriotique 
et  directement  aux  couleurs  de  la  nation"?...  « 

Pour  accueillir  Louis  .\VI  arrivant  de  Versailles  à 
Paris,  le  17  juillet,  ce  fut,  il  est  vrai,  à  un  opéra- 
comique  en  vogue  de  Grélry,  Liicilc.  que  le  peuple 
emprunta  son  chant  de  bienvenue  :  Où  peut-on  èlre 
mieux  qu'au  sein  de  sa  famille;  mais,  au  matin  de  la 
nuit  du  4  août,  où  noblesse  et  clergé  avaient  abdiqué 
leurs  droits  territoriaux  et  personnels,  ce  furent  des 
chants  liturgiques  et  un  sermon  qui  préludèrent  au 
mouvement  populaire  dont  Paris  fut  animé,  à  l'issue 
du  service  funèbre  célébré  «  pour  le  repos  des  citoyens 
morts  à  la  défense  de  la  cause  commune  ». 

Ce  jour-là,  le  tambour  fut  la  seule  musique  qui 
retentit  dans  la  rue. 

L'enthousiasme  ne  devait  atteindre  l'art  que  peu  à 
peu.  Le  peuple  avait  été  appelé  à  l'église  pour  hono- 
rer la  mémoire  des  citoyens  morts  à  la  prise  de  la 
Bastille.  C'est  là  aussi  que,  quatre  jours  après,  le 
dimanche  9  aoiM,  il  fut  convié  pour  fêler  les  soUlats- 
ciloyens  de  la  garde  nationale,  au  jour  où,  inaugu- 


rant leurs  uniformes,  des  bataillons  se  réunirent  dans 
plusieurs  districts  pour  la  bénédiction  des  drapeaux. 

Le  lendemain,  Paris  était  encore  en  fête.  Les  dames 
du  marché  Saint-.Martin  se  réunirent  au  prieuré  pour 
se  rendre  à  l'église  Sainte-Geneviève,  ayant  à  leur 
lète  des  tambours,  de  la  musique  et  un  détachement 
de  la  garde  nationale.  Arrivées  à  l'église,  ces  dames 
"  assistèrent  à  une  messe  solennelle  et  musicale, 
ainsi  qu'à  un  Te  Deum  en  action  de  grâce  de  l'heu- 
reuse révolution  qui  venait  de  s'opérer  »  {Révolutions 
de  Paris). 

Puis,  le  mois  suivant,  les  hommes,  eux  aussi,  vou- 
lurent mettre  en  action  leur  enthousiasme,  et,  le 
14  septembre,  vers  l'église  de  la  patronne  de  Paris, 
monta  le  nouveau  corlège. 

On  verra  par  le  compte  rendu  de  cette  manifesta- 
tion, extrait  de  la  Chronique  de  Paris,  que  déjà  le 
peuple  aspiiait  à  exprimer  sa  joie  de  la  liberté  con- 
c[uise,  en  une  fête  célébrée  hors  des  enceintes  qui  ne 
pouvaient  le  contenir  tout  eutier  : 

I>e  faubouri;  Saint-Antoine  s'est  rendu  en  processioa  à  Sainte- 
Geneviève.  Le  nombre  prodigieux  des  femmes,  toutes  vêtues  de 
blanc  et  rangées  sur  deux  liles,  leur  air  religieux  et  l'ordre  dans 
lequel  elles  marchaient,  les  armes  ornées  de  bouquets  qui  s'éle- 
vaient au  milieu  du  sexe  désarmé,  douze  cents  hommes  de  la 
milice  bourgeoise  en  uniforme,  le  bruit  du  tambour,  le  son  des 
instruments  et  jusqu'au  choix  des  airs,  la  représentation  en  bois 
de  cette  formidable  forteresse,  portée  sur  les  épaules  des  braves 
gardes-français  qui  l'ont  prise,  le  concours  du  peuple  et  les  applau- 
dissements qui  partaient  des  rues,  des  croisées  remplies  de  spec- 
tateurs, tout  donnait  un  vif  intérêt  U  celte  fêle  patriotique,  dont 
la  pompe  a  dû  être  superbe  du  côté  de  la  rue  Saint-Antoine,  où 
elle  a  pu  bien  mieux  se  développer. 

Enfin,  elle  nous  donnait  une  idée  de  ce  que  doit  être  un  jour  la 
fête  dont  la  célébration  doit  sans  doute  suivre  la  clôture  de  la 
conslitulion  et  dont  l'anniversaire  sera  notre  première  fêle  natio- 
nale. 

Mais  l'heure  n'était  pas  venue,  et  c'est  encore  à 
l'occasion  d'une  cérémonie  religieuse  que,  le  27  sep- 
tembre, le  peuple  fraternisa.  A  l'église  Notre-Dame 
l'ut  renouvelée,  avec  un  appareil  extraordinairemenl 
[lompeux,  pour  les  drapeaux  des  soixante  bataillons 
des  soixante  districts,  la  solennité  delà  bénédiction; 
et  l'abbé  l'auchet,  devenu  le  «  prédicateur  ordinaire 
du  peuple  parisien  »,  depuis  un  sermon  où  il  avait 
appelé  Jésus-Christ  n  la  divinité  concitoyenne  du 
genre  humain  »,  y  glorifia  la  liberté. 

Cependant,  la  musique  s'organisait;  le  capitaine 
Bernard  Sarrette,  avec  les  musiciens  et  les  élèves  du 
dépôt  des  gardes  françaises,  soldés,  habillés  et  pour- 
vus d'instruments  à  ses  frais,  avait  formé  la  musique 
de  la  garde  nationale,  et  Gossec  écrivait  pour  elle 
des  marches  dont  la  joyeuse  sonorité  mettait  en  fête 
les  rues  de  Paris.  Jusque-là,  le  peuple  n'avait  guère 
chanté  qu'au  son  de  l'orgue;  désormais  il  allait  pou- 
voir chanter  dans  la  rue,  au  son  de  la  musique  mili- 
taire. 

Le  mouvement  artistique  commençait  seulement 
à  se  dessiner,  lorsque  la  première  fête  en  plein  air  de 
la  Révolution,  la  Fédération,  fut  décrétée  par  l'As- 
semblée nationale.  La  musique  n'y  tint  point  la  place 
qu'elle  devait  occuper  dans  les  fêtes  suivantes;  mais, 
ce  jour-là,  l'élan  fut  donné,  et  l'indifférence  avec 
laquelle  fut  accueillie  l'exécution  du  Te  Dewii  de  Gos- 
sec, transplanté  de  l'église  Notre-Dame  dans  l'immen- 
sité du  champ  de  Mars,  montra  la  nécessité  de  créer 
des  œuvres  nouvelles,  de  renoncer  aux  architec- 
tures sonores  des  cathédrales,  de  ne  plus  continuer, 
dans  les  jours  de  fêtes,  suivant  l'expression  d'un  audi- 
teur, i<  à  assourdir  le  peuple  de  l'hymne  latine,  qui  ne 
peut  émouvoir  son  conir,  ni  peindre  ses  affections  ». 

Bernard  Sarrette  était  en  avance  sur  les  compo- 
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siteurs,  et,  avec  ses  musiciens  de  la  garde  nationale, 
il  accompagna  l'enthousiasme  du  peuple  non  seule- 
ment au  jour  de  la  fêle,  mais  pendant  les  semaines 
qui  précédèrent  et  qui  remplirent  le  champ  de  Mars, 
aménasé  par  les  cilovens  eux-mêmes,  d'une  allé- 
gresse formidable. 

Les  musiciens  n'étant  pas  encore  venus  à  lui,  le 
peuple  se  donna  une  chanson  pour  soutenir  sou  en- 
thousiasme. Au  dicton  populaire  qui  exprimait  naïve- 


•X• 


ment  sa  foi  :  Ça  ira,  ça  ira...,  il  adapta  l'air  d'une 
contredanse  fameuse, /e  Carillon  nulional,  sur  lequel 
on  avait  tant  dansé  chez  Marie-Antoinette,  et  ce  fut 
le  chant  national,  dont  la  France  entière  retentit, 
quand  les  provinces  libérées  se  préparèrent  à  venir 
s'unir  fraternellement  à  Paris.  Pour  avoir  devancé  la 
MursciUaisc,  le  Ça  ira  a  mérité  que  Michelel  lui  con- 
sacrât une  page  immortelle  dans  son  Histoire  de  la 
Révolution. 
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C'est  une  formidable  poussée  d'enthousiasme  qui, 
renversant  les  hésitations  de  l'Assemblée  nationale 
et  les  objections  des  réactioimaires,  décida  la  fiUe  de 
la  Vvdiralion,  célébrée  au  champ  de  Mars  le  14  juil- 
let 1790. 

A  la  volonté  du  peuple  de  Paris  qui  désirait  ar- 
demment commémorer  la  prise  de  la  Bastille,  s'était 
ajoutée  la  volonté  du  peuple  des  départements,  qui, 
délivré  des  antiques  barrières  provinciales,  aspirait 
à  solenniser  l'unité  de  la  patrie.  Dès  la  lin  de  i789,  à 
Valence,  à  Montélimar,  en  Bretagne,  dans  le  Jura,  des 
citoyens  s'étaient  réunis  pour  abjurer  la  province  et 
affirmer  la  joie  de  la  destruction  des  petites  patries 
locales  et  de  l'avènement  de  la  nation  soumise  à 
une  loi  commune;  peu  à  peu,  l'enthousiasme  avait 
gagné  le  pays  tout  entier,  et,  dès  les  premiers  beaux 
jours  de  l'année  ITOO,  les  i'arisiens  savaient  que, 
lorsqu'ils  s'assembleraient  au  champ  de  .Mars  pour 
fêler  la  France  libre,  les  représentants  de  tous  les 
départements  se  joindraient  à  eux  pour  fêter  la  fra- 
ternité des  Français.  Aussi,  contre  cet  immense  mou- 
vement, tous  les  obstacles  accumulés  devaient-ils  être 
impuissants  à  empêcher  que  la  célébration  de  la  date 
anniversaire  de  l'atTranchisseraent  ne  devînt  la  date 
anniversaire  de  l'union. 

On  avait  mis  de  la  mauvaise  volonté  à  préparer  le 
champ  de  Mars;  mais,  en  quelques  jours,  le  peuple 
avait  bouleversé  le  terrain  et  l'avait  transformé  en 
un  vaste  amphithéâtre  garni  de  gradins,  au  milieu 
duquel  s'élevait  l'autel  de  la  Patrie,  où  l'on  montait 


par  quatie  escaliers  terminés  chacun  par  une  plate- 
forme couronnée  de  cassolettes  antiques;  puis  il  avait 
édifié,  du  coté  de  l'Fcole  militaire,  une  haute  tribune 
drapée  en  bleu  et  en  blanc  et,  du  côté  de  la  Seine, 
un  gigantesque  arc  de  triomphe. 

Pour  cette  première  manifestation  en  dehors  de 
l'I-lglise,  on  n'avait  point  recherché  autre  chose  que 
la  pompe  reli^iicuse,  et  ce  fut  une  messe  qui  précéda 
la  cérémonie  du  serment  civique.  Cinq  mois  aupara- 
vant, le  14  février  1700,  une  même  cérémonie  avait  eu 
lieu  à  .Notre-Dame,  où  les  membres  de  l'Assemblée 
nationale  avaient  juré  fidélité  à  la  nation,  à  la  loi  et 
au  roi.  Les  journaux  avaient  constaté  la  froideur  de 
la  fêle;  mais,  au  champ  de  Mars,  le  14  juillet,  l'enthou- 
siasme du  peuple  fit  la  fêle  grandiose. 

l'n  souvenir  du  formidable  enthousiasme  de  la  Fé- 
dération nous  reste.  C'est  le  Citant  du  I A  juillet,  de 
fiossec,  sur  uu  poème  de  Chénier. 

L'iiHivre  ne  fut  point  entendue  à  la  cérémonie  du 
champ  de  .Mars,  où  l'on  exécuta  un  Te  Diiim  com- 
posé par  Cossec,  ni  dans  les  jours  de  fête  qui  précé- 
dèrent et  suivirent,  où  l'on  chanta  le  refrain  entraî- 
nant du  Ça  ira.  Dans  cette  première  fêle  célébrée 
hors  de  l'église,  mais  demeurée  attachée  à  la  pompe 
religieuse  par  la  célébration  de  la  messe  sur  l'autel 
de  la  patrie  érigé  au  champ  de  Mars,  il  n'y  avait  pas 
place  pour  l'art,  né  de  l'enthousiasme  du  peuple. 
Cependant,  l'œuvre  était  née  le  14  juillet  1790,  car 
les  journaux  publiés  au  commencement  du  mois 
citent  les  vers  les  plus  caractéristiques  du  poème,  et 
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l'émouvante  sincéi'ité  de  la  musique  marque  l'heure 
d'exaltalion  et  de  foi  en  la  liberté  qui  l'inspira.  Elle 
demeure  pour  rappeler  de  quels  sentiments  furent 
pénétrés  nos  aïeux,  lorsque  l'anniversaire  de  laliberté 
conquise  les  unit  daus  le  même  espoir  de  fraternité, 
et  ce  serait  aujourd'hui  le  chant  national  des  Fran- 
çais, si  n'avait  point  surgi  la  MaiseiUaise,  devenue, 
avec  assez  de  gloire,  le  chant  guerrier  de  la  France 
victorieuse,  pour  que  fût  délaissé  le  chant  pacifique 
de  la  France  affranchie. 

Moins  de  deux  mois  après  la  fête  delà  Fédération, 
une  nouvelle  tragique  bouleversait  Paris  :  plusieurs 
centaines  de  soldats  de  la  garnison  de  >"ancy,  appar- 
tenant au  régiment  Mestre-de-Camp,  à  celui  du  Roi, 
à  celui  des  Suisses  de  Chùteauvieux,  avaient  été  mas- 
sacrés, le3l  août, parla  troupe  des  gardes  nationales 
de  la  Meurthe  et  des  départements  voisins,  comman- 
dée par  le  général  Bouille. 

L'exaspération  des  Parisiens  menaçait  de  devenir 
dangereuse,  lorsque  l'Assemblée  nationale  décida  de 
donner  au  champ  de  Mars  une  fête  funèbre  en  l'hon- 
neur des  citoyens  morts  à  Nancy;  et,  le  20  septembre 
■1790,  Paris  s'assembla  au  champ  de  la  Fédération, 
où,  en  présence  de  la  garde  nationale  et  d'une  dépu- 
tation  des  régiments  de  Nancy,  sur  l'autel  de  la 
Patrie,  qu'entouraient  soixante  aumôniers  revêtus 
de  leurs  ornements  sacerdotaux  de  deuil,  fut  célé- 
brée, à  la  mémoire  •(  des  victimes  de  l'amour  de  la 
patrie  et  des  victimes  de  la  loi  »,  la  cérémonie  expia- 
toire. Dans  le  compte  rendu  qu'en  donna  la  Oironiqnc 
de  Paris  nous  voyons  apparaître  une  nouvelle  préoc- 
cupation :  celle  d'associer  pleinement  la  musique  aux 
fêtes,  par  des  œuvres  écrites  spécialement. 

La  fête  funèbre  du  champ  de  la  Fédéralion  a  été  imposante. 
L'autel  de  la  Patrie  était  tendu  en  noir  drapé  de  blanc,  entouré 
de  cyprès  et  de  quatre  cassolettes  d'où  sortait  une  fumée  épaisse; 
il  était  surmonté  d'une  forteresse.  La  galerie  était  drapée  comme 
l'autel.  Les  six  divisions  sont  entrées  en  même  temps  par  les 
jirincipales  ouvertures,  les  armes  bas  et  dans  le  plus  grand  ordre  ; 
elles  portaient  un  étendard  à  la  romaine,  surmonté  d'une  cou- 
ronne de  cyprès.  La  musique  a  exécuté  Vourcrlure  de  Demopfion 
et  quelques  marches.  On  aurait  désiré  des  morceaux  mieux 
adaptés  à  la  circonstance... 

D'après  ce  témoignage  contemporain,  aucune  mu- 
sique spéciale  n'aurait  été  composée  à  l'occasion  de 
celle  fête  funèbre.  Quelques  maiches  sont  seulement 
signalées,  avec  l'ouverture  de  l'opéra  de  V'ogel,  Di'ino- 
phon,  représenté  en  1789,  qu'un  autre  récit  du  temps 
dit  avoir  été  exécutée  auchamp  de  Mars,  le  20  septem- 
bre, par  c<  douze  cents  instruments  à  vent  ».  Cepen- 
dant, un  portrait  de  Gossec,  exposé  dans  la  biblio- 
thèque du  Conservatoire,  montre,  sur  le  pupitre  ser- 
vant d'appui  au  compositeur,  des  feuillets  de  musique 
qui  portent  ce  titre  :  Marche  lugubre  pour  les  honneurs 
funéraires  qui  doivent  être  rendus  au  champ  de  la, Fé- 
dération, le  20  septendjre  1790,  nu.r  mânes  des  citoyens 
morts  à  l'affaire  de  yancij.  La  très  grande  impression 
que  produisit  cette  marche  lugubre  de  Gossec,  quel- 
ques mois  plus  tard,  aux  obsèques  de  Mirabeau,  et 
qui  fut  éprouvée  par  tous,  rend  peu  vraisemblable 
l'exécution  à  la  cérémonie  funèbre  du  20  septembre. 
C'est  là  une  question  d'histoire  peu  passionnante  et 
dont  nous  ne  nous  serions  point  inquiété,  si  elle  ne 
nous  avait  donné  l'occasion  de  mettre  en  relief  la 
très  significative  remarque  de  la  Chronique  de  Paris 
sur  la  musique,  qu'on  aurait  désirée  «  mieux  adaptée 
à  la  circonstance  ». 

Cette    préoccupation   marque    qu'en    dehors    des 


artistes,  comme  Sarrette  et  Gossec,  déjà  orientés 
vers  un  art  musical  nouveau,  commençait  à  s'affir- 
mer universellement  le  rôle  prépondérant  de  la  mu- 
sique dans  les  fêtes  de  la  Révolution;  et  que,  deux 
mois  après  la  Fédération,  où  l'on  n'avait  point  fait 
place  à  la  musique,  on  s'inquiétait  de  la  part  qu'elle 
avait  prise  à  la  cérémonie  funèbre  en  l'honneur  des 
soldats  morts  à  Nancy,  et  on  conviait  les  musiciens 
à  créer  des  œuvres  pour  les  cérémonies  futures. 

Le  4  avril  1791,  Paris  tout  entier  conduisit  Mira- 
beau au  Panthéon.  On  avait  proposé  d'abord  l'inhu- 
mation sous  l'autel  de  la  Patrie,  érigé  au  champ  de 
la  Fédération;  mais  bientôt  on  avait  compris  que  le 
héros  de  la  liberté  ne  serait  dignement  honoré  que 
si  l'hommage  rendu  préparait  l'instauration  du  culte 
à  l'humanité  libre,  et  on  avait  décidé  de  mener  dans 
un  triomphe  le  corps  de  Mirabeau  à  l'église  Sainte- 
Geneviève,  vouée  par  la  patrie  reconnaissante  à  la 
mémoire  des  grands  hommes  et  choisie  pour  être 
leur  panthéon. 

La  sévère  beauté  et  la  majesté  de  l'édifice  évo- 
quaient des  pensées  dont  Edgar  Quinet  s'est  fait 
l'interprète  éloquent  :  «  Voilà  pourquoi  cette  vaste 
enceinte  ressemblait  à  un  forum;  c'est  la  place  où 
se  réunira  le  peuple  pour  rendre  son  jugement  sur 
les  morts.  »  Voilà  pourquoi  cette  colonnade  portait 
si  haut  ses  splendeurs;  pourquoi  la  coupole  se  dres- 
sait comme  une  couronne  sur  la  tête  de  Paris.  Il 
s'agit  ici  de  l'apothéose  non  d'une  bergère,  mais  de 
la  France,  de  la  patrie,  sous  la  figure  des  grands 
hommes  qui  vont  surgir  au  souffie  d'un  monde 
nouveau...  » 

Pendant  que  l'Assemblée  nationale  décidait  l'a- 
pothéose de  Mirabeau,  le  peuple  avait  empli  la  ville 
de  son  agitation  inquiète  et  émue;  mais  quand  était 
venu  le  moment  de  la  cérémonie,  il  était  entré 
dans  le  recueillement,  et  il  n'en  sortit  point  pendant 
tout  le  temps  que  dura  la  pompe  funèbre  de  Mira- 
beau, la  plus  vaste,  "  la  plus  populaire  qu'il  y  ait 
eu  au  monde  avant  celle  de  Napoléon  »,  a  écrit 
Michelet. 

L'exécution,  à  la  pompe  funèbre  de  Mirabeau,  de 
la  Marche  lugubre,  de  Gossec,  où  le  compositeur  avait 
employé  le  lam-tam,  laissa  aux  contemporains  un 
profond  souvenir.  Les  Rérolutions  de  Paris  écrivirent  : 
K  ...  Les  prêtres  étaient  précédés  d'un  corps  de  mu- 
siciens, exécutant  sur  divers  instruments  étrangers, 
naturalisés  depuis  peu  en  France,  une  marche  véri- 
tablement funèbre  et  religieuse;  les  notes,  détachées 
l'une  de  l'autre,  brisaient  le  cœur,  arrachaient  les 
entrailles  et  peignaient  d'avance  la  situation  où  on 
allait  se  trouver  à  la  vue  du  cercueil...  »  Le  Moniteur 
rappela  <•  le  roulement  lugubre  du  tambour  et  les 
sons  déchirants  des  instruments  funèbres  qui  répan- 
daient dans  l'âme  une  terreur  religieuse...  »  Long- 
temps après,  M™=  de  Genlis  évoqua  la  mémoire  de 
cette  cérémonie  et  de  l'émotion  créée  par  la  Marche 
lugubre  :  «  ...  Je  ne  connais  point  de  compositions 
musicales  de  concerts  où  l'on  ait  imaginé  de  placer 
des  silences  complets  de  tous  les  instruments;  cepen- 
dant, dans  le  genre  religieux  et  funèbre,  le  plus  beau 
de  tous,  des  silences  composés  d'une  ou  deux  me- 
sures produisent  un  effet  prodigieux  ;  ceux  qui  ont 
entendu  la  musique  funèbre  exécutée  à  l'enterrement 
de  Mirabeau  peuvent  en  juger.  Cette  musique  était 
admirable,  les  silences  faisaient  frémir,  c'était  véri- 
tablement le  silence  de  la  tombe.  » 
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Si  piofonde  avait  été  l'impression  produite  par  la 
marche  lugubre  de  Gossec,  dont  les  harmonies  dou- 
loureuses avaient  rythmé  la  marche  du  cortège  dans 
la  nuit,  que  désormais  la  musique  eut  sa  place  défi- 
nitivement reconnue  dans  toutes  les  fêtes  de  la  Hévo- 
lution,  et  qu'elle  s'y  manilesta  non  seulement  par 
l'orchestre  d'inslrumenls  de  cuivre  et  de  hois  dont 
Sarrette  avait  pressenti  la  nécessité,  mais  encore  par 
des  œuvres  spécialement  composées  pour  l'événement 
célébré. 

Trois  mois  après  la  pompe  funèbre  de  Mirabeau, 
Voltaire  entrait  au  Panihéon;  et  déjà  les  chœurs 
s'unissaient  aux  instruments  pour  l'exécution  gran- 
diose d'hymnes  qui  restent  parmi  les  plus  beaux  de 
ceux  qu'a  produits  l'art  de  la  Révolution. 

Dès  l'année  1790,  Charles  Villelte,  mari  delà  fille 
adoplive  de  Voltaire,  avait  demandé  la  translation 
du  corps  de  Voltaire  à  Paris,  où  la  sépulture  lui  avait 
été  refusée  en  1778,  et  proposé  la  consécration  aux 
grands  hommes  d'un  temple  de  la  capitale  : 

«  D'après  les  décrets  de  l'Assemblée  nationale, 
l'abbaye  de  Sellières  est  vendue.  Le  corps  de  Vol- 
taire y  repose.  SoufTrirez-vous  que  cette  précieuse 
relique  devienne  la  propriété  d'un  particulier'?... 
Vous  approuverez  sans  doute,  messieurs,  la  trans- 
lation de  Voltaire  à  Paris  ;  il  s'agit  de  déterminer  le 
lieu  où  il  doit  être  déposé...  Si  les  Anglais  ont  réuni 
leurs  grands  hommes  dans  Westminster,  pourquoi 
hésiterions-nous  à  placer  le  cercueil  de  Vollaire  dans 
le  plus  beau  de  nos  temples,  dans  la  nouvelle  Sainte- 
Geneviève,  en  face  du  mausolée  de  Descartes,  que 
l'on  alla  chercher  de  même  à  Stockholm,  seize  ans 
après  sa  mort?  C'est  là  que  j'offre  de  lui  élever  un 
monument  à  mes  frais...  ■) 

Poussée  par  l'enthousiasme  du  peuple,   qui  vou- 


lait affirmer  dans  la  pompe  des  fêles  civiques  son 
avènement  à  la  libellé  et  à  la  fraternité,  l'Assemblée 
nationale  saisit  l'occasion  qu'apportait  la  circons- 
tance imprévue  de  la  vente  de  l'abbaye  de  Sellières, 
et,  le  30  mai  1791,  elle  décréta  la  translation  des 
cendres  de  Voltaire  au  Panthéon. 

Pour  cette  tète,  qui  ne  réclamait  point  de  chants 
funèbres,  et  dont  aucun  rite  ne  prévoyait  là  célébra- 
tion, on  fil  appel  au  concours  de  tous  les  arts:  le 
peintre  David  en  fut  l'ordonnateur,  et  l'architecte 
Cellerier  l'exécuteur;  le  poète  M.-J.  Chénier  écrivit 
des  odes  et  des  hymnes,  le  compositeur  (iossec  les 
mit  en  musique,  et  Bernard  Sarrette  en  assura  l'in- 
terprétation. 

A  l'elFort  de  ces  talents  se  joignit  celui  de  tous  ceux 
qui  avaient  fait  la  Révolution,  et  dont  la  manifesta- 
tion se  produisit  sous  les  formes  les  plus  diverses. 

Fixée  d'abord  au  4  juillet  1701,  la  translation  des 
cendres  de  Voltaire  fut  retardée  au  H  juillet  par  la 
fuite  du  roi  et  son  arrestation  à  Varennes.  Mais  les 
esprits  oublièrent  pour  un  moment  leur  inquiétude 
de  l'avenir,  et  une  grande  exaltation  anima  Paris 
pendant  les  jours  que  dura  la  glorification  de  Vol- 
taire. 

Le  dimanche  10  juillet,  le  char  portant  son  corps 
entrait  dans  la  capitale  après  un  trajet  triomphal  à 
travers  les  provinces  enthousiastes. 

Les  restes  de  Voltaire  furent  conduits  à  la  place  do 
la  Kastille  et  déposés  sur  un  cénotaphe  de  lauriers  et 
de  roses,  élevé  à  l'endroit  où,  depuis  deux  ans,  n'é- 
taient plus  les  cachots  qui  avaient  jadis  emprisonné 
le  poète.  Un  immense  pèlerinage  s'empressa  vers  le 
cercueil  Oeuri,  et  rien  n'aurait  troublé  la  majesté  de 
cet  hommage  émouvant  si  quelques  malveillances  ne 
s'étaient  ofiorcées  de  créer  un  mouvement  de  proies- 
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■  talion,  en  prétextant  l'indignité  scandaleuse  d'une 
cérémonie  où  l'on  n'avait  point  convié  la  religion  qui 
avait  rejeté  Voltaire,  et  aussi  l'imprévoyance  admi- 
nistrative de  l'Assemblée  nationale,  qui  dilapidait  des 
linances  en  fêtes  inulilenienl  pompeuses. 

Pour  répondre  à  ces  tentatives  de  désordre, 
Charles  Villette  donna  la  preuve  que  la  dépense  de 
l'Etat  se  bornait  ;i  IS.OOO  livres.  Et  le  rédacteur  des 
Hi'n-olutions  de  l'aria  s'opposa  au  reproche  de  scan- 
dale, en  rappelant  la  glorification  du  poète  italien 
Pétrarque,  où  le  pape  lui-même  avait  pris  place, 
sans  étonnement,  à  côté  des  dieux  mytholoj;iqiies 
ligures.  La  cérémonie  de  la  translation  des  cendres 
de  Voltaire  au  Panthéon,  le  lundi  11  juillet  1791, 
put  s'accomplir  avec  la  sérénité  et  la  grandeur  qui 
convenaient  à  l'acte  de  gloriflcation  accompli  par  un 
peuple  alTranchi  envers  le  génie  libérateur.  Gossec 
avail  écrit  un  chœur  à  trois  voi.Y  d'homme,  avec  har- 
monie. Peuple,  rreille-ldi,  sur  un  fragment  de  f<anisoH 
de  Voltaire,  qui  fut  exécuté  devant  l'opéra;  puis  un 
chant,  avec  harmonie,  sur  un  poème  de  Chéider,  Ce  ne 
sont  plita  de  jileuix.  qui  fut  exécuté  devant  la  maison 
de  Voltaire,  (piai  des  Théàtins,  devenu  quai  Vidtaire, 
le  jour  même  de  la  cérémonie. 

La  place  qui  convient  aux  arts  leur  avait  été,  pour 
la  première  fois,  donnée  sans  pavcimoide,  dans  la 
translation  de  Voltaire  au  Panthéon.  Aussi,  désor- 
mais, à  l'habitude  déjà  prise  de  mettre  en  action  les 
enthousiasmes  du  peuple,  au  moyen  de  l'êtes  et  de 
cérémonies,  s'ajoute  celle  de  ne  plus  recourir  aux 
l'iles  consacrés  de  la  liturgie,  pour  la  célébration 
solennelle  des  événements  patriotiques  et  des  vertus 
civiques.  Les  esprits  étaient  encore  sous  l'impression 
du  spectacle  grandiose  de  la  translation  de  Vollaire 
au  Panthéon,  le  11  juillet  17'J1,  lorsque  vint  le  jour 
de  la  commémoration  de  la  prise  de  la  Hastille, 
devenu,  depuis  le  14  juillet  1790,  l'anniversaire  delà 
Fédération. 

Le  peuple  s'assembla  au  champ  do  Mars,  mais  ne 
s'y  anima  point.  Le  goût  lui  était  venu  de  (cérémo- 
nies moins  prévues  et  plus  "  analogues  au  temps  », 
que  la  célébration  de  la  messe  sui- l'autel  de  la  Patrie 
par  l'évêque  de  Paris.  Kn  outre,  à  cette  heure,  que 
l'arrestation  du  roi  dans  sa  fuite  vers  l'étranger  et 
les  hésitations  de  l'Assemblée  nationale  rendaient 
anxieuse,  cette  répétition  stricte,  où  même  l'élément 
liturgique  était  diminué,  de  la  cérémonie  accompa- 
gnant le  serment  de  lidélité  à  la  nation  célébrait  si 
pauvrement  le  deuxième  anniversaire  de  l'alfranchis- 
sement  de  la  patrie  et  le  premier  anniversaire  de 
l'union  des  citoyens,  que  le  peuple  ne  se  souvint  de 
son  triomphe  à  la  Bastille  et  de  son  enthousiasme  à 
la  Fédération,  que  pour  ressentir  plus  douloureuse- 
ment la  déception  de  son  immense  espoir. 

Le  lendemain  lii  juillet,  l'inquiétude  de  l'avenir 
l'avait  repris  tout  entier.  Dix  mille  citoyens  signè- 
rent, ce  jour-là,  sur  l'autel  de  la  Patrie,  une  pétition 
à  l'Assemblée  nationale,  qui  discutait  alors  l'inviola- 
bilité de  la  personne  du  roi.  L'Assemblée  avait 
espéré  faire  le  calme  en  rendant  un  décret  qui  met- 
tait en  accusation  le  général  de  Bouille  pour  avoir 
préparé  la  fuite  du  loi,  et  un  décret  qui  mettait 
Louis  XVI  hors  de  toute  accusation. 

On  avait  espéré  faire  le  calme;  ce  fut  l'agitation 
qui  sortit  de  cette  décision  précipitée.  Toutes  les 
sociétés  patriotiques  se  donnèrent  rendez-vous  au 
champ  de  Mars,  le  17  juillet,  et  plus  de  quarante 
mille  personnes  se  préparèrent  à  signer,  sur  l'autel 
de  la  Patrie,  une  nouvelle  pétition  demandant  à  l'As- 


semblée nationale  de  revenir  sur  le  décret  qui,  avec 
un  trop  grand  empressement,  innocentait  le  roi. 

L'apparition  subite  de  dix  mille  gardes  nationaux 
en  armes,  accompagnés  d'un  détachement  de  cava- 
lerie, interiompit  brusquement  les  danses  et  les 
chants  de  ceux  qui  tronqiaient  ainsi  l'impatience 
d'apposer  leur  signature.  Puis  les  têtes  s'all'olèrent 
devant  tout  cet  appareil  de  violence,  qui  déliait  la 
liberté  d'opinion;  les  gardes  nationaux  furent  inju- 
riés, ils  répondirent  par  des  coups  de  fusil;  des 
hommes,  des  femmes,  des  enfants  réfugiés  près  de 
l'autel  de  la  Patrie  y  furent  massacrés.  Pour  ne  point 
avoir  su  prévoir  l'oubli  des  sommations  préalables, 
auxquelles  la  foule  eût  obéi,  le  maire  Bailly  et  La 
Fayette  mirent  à  leur  popularité  celte  tache  de  sang 
inell'açable,  et  les  atroces  exaspérations  de  la  Terreur 
furent  devancées. 

Les  espérances  de  réaction  que  fit  naître  cette 
lugubre  journée  du  14  juillet  1791  ne  devaient  pas 
durer  longtemps. 

L'Assemblée  nationale,  en  s'empressant  de  mettre 
le  roi  hors  de  cause,  n'avait  pas  trompé  la  conliance 
du  peuple.  On  le  comprit,  lorsque  les  esprits  com- 
mencèrent à  revenir  au  calme.  Dans  la  constitution 
dont  elle  allait  achever  l'élaboration,  un  article 
reconnaissait  l'abdication  du  roi  au  cas  où  le  ser- 
ment prêté  par  lui  ne  serait  pas  lidèlemcnt  tenu.  La 
générosité  de  la  mesure  politique  qui  avait  innocenté 
Louis  XVI  au  retour  de  Varennes  apparut  alors,  et 
la  proclamation  prochaine  de  la  Constitution  sembla 
la  promesse  certaine  d'une  ère  de  paix  fraternelle. 
On  accueillit  avec  Joie  la  décision  prise  par  l'Assem- 
blée nationale  de  fêter  solennellement  la  proclama- 
tion de  la  Constitution,  et  quand  vint  le  jour  lixé, 
le  18  septembre  1791,  le  peujde  montra,  par  son 
enthousiasme,  qu'il  était  revenu  à  la  confiance  et  à 
l'espoir. 

La  proclamation  de  la  Constitution  solennellement 
faite  le  18  septembre  1791  marque  dans  notre  his- 
toire une  date  inoubliable,  car,  en  ce  jour,  avec  le» 
devoirs  liant  les  gouvernés  aux  gouvernants,  furent 
déclarés  les  droits  de  l'homme.  A  la  célébration  de- 
cette  fête  civique,  qu'on  avait  voulue  sans  apparat, 
sans  décor,  simplement  grandiose,  la  musique  avait 
été  jugée  digne  d'être  conviée.  L'hymne  de  Gossec, 
déjà  exécuté  à  la  translation  de  Vollaire  au  Paiv- 
t Iléon,  l'ciipir,  rieillr-toi ,  liomps  tes  fers,  y  deviat 
l'expression  de  l'enthousiasme  du  peuple  français, 
soulevé  par  la  sincérité  de  sa  foi  jusqu'à  la  certitude 
de  la  Liberté  et  de  la  I''raternité.  Abandonnant  leurs 
armes,  les  soldats  de  la  ;.'arde  nationale  portèrent 
Gossec  en  triomphe,  quand  résonnèrent  les  dernières- 
notes  de  l'hymne. 

Les  musiciens  peuvent  se  souvenir  avec  orgueil 
de  la  place  que  tint  leur  art  à  la  fête  où  furent  pro- 
clamés, par  la  déclaration  des  droits  de  l'homme  et 
du  citoyen,  les  principes  qui  sont  demeurés  l'évani- 
gile  de  la  Hévolution.  Kt  pour  cette  manifestation, 
glorieuse,  ils  doivent  une  reconnaissance  particulière- 
à  leur  ancêtre  (iossec. 

A  l'occasion  du  retour  à  Paris  des  Suisses  du  régi- 
ment de  Cliàteauvieux,  fut  célébrée  la  première 
H  fête  de  la  Liberté  ». 

Complètement  éclairée  par  les  arrière-pensées  réac- 
tioiniaires  du  général  de  Bouille,  qui  avait  voulu  la» 
condamnation  de  ces  soldats  républicains  en  1790  et 
qui  avait  préparé  la  fuite  du  roi  à  l'é-tranger  en  1791, 
l'Assemblée  nationale  s'était  décidée,  dès  le  com- 
mencement de    l'année    1792,  à  amnistier  les  survi- 
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vanfs  du  régiment  de  Cliàteauvieux.  Elle  n'avait  songé 
qu'à  accomplir  un  acte  de  justice;  mais  ceux  en  qui 
les  derniers  événements  avaient  exaspéré  l'attache- 
ment aux  anciennes  instilulions  y  voulurent  voir  un 
encourai'emeut  à  l'insubordinatinn,  et  ils  créèrent  un 
mouvement  de  protestation.  1,'organisation  d'une 
fête  de  la  Liberté,  pour  accueillir  les  graciés,  fut  la 
réponse  du  peuple. 

Malgré  les  obstacles  accumulés,  les  préparatifs 
furent  poussés  avec  tant  d'activité,  que  la  dale  de  la 
célébration  put  être  fixée  au  i'.i  avril,  et  que  rien  ne 
manqua  à  l'éclat  de  la  journée,  pas  même  les  décora- 
tions imaginées  par  le  peinlre  David,  au.xquelles  on 
avait  proposé  de  renoncer  pour  ne  pas  retarder  la 
fête,  qui  suscitait  des  récriminations  de  plus  en  plus 
bruyantes. 

Impuissants,  les  détracteurs  de  la  fête  de  la  Liberté 
durent  assister  à  son  succès.  Tous  les  arts  s'étaient 
unis  pour  la  faire  triomphante.  Le  peintre  David 
avait  oi'ganisé  le  cortège  et  orné  le  char  de  la  Liberté 
de  peintures  dignes  d'un  musée.  Le  musicien  fiossec 
avait  exprimé  l'allégresse  populaire  en  une  Uonde 
nationale,  que  tous  chantèrent  et  dansèrent,  au  son 
de  l'orchestre  d'harmonie  de  Sarrette,  et  en  un 
Hymne  à  la  Libertr,  sur  un  poème  de  Cliénier,  Premier 
bien  des  mortels,  ii  Liberlc,  qui  mêla  à  la  gaieté  de  la 
danse  chantée  la  pure  émotion  d'un  gracieux  can- 
tique. 

Le  récit  que  nous  trouvons  de  cette  fêle  dans  le 
Moniteur  montre  qu'il  y  avait  alors  assez  d'unanimité 
dans  les  esprits  du  plus  grand  nombre  pour  qu'on  ne 
redoutât  point  les  occasions  de  rassembler  le  peuple, 
et  que  la  fête  de  la  Liberté,  célébrée  le  13  avril  1792, 
fut  assez  impressionnante  pour  qu'apparût,  dès  ce 
moment,  la  préoccupation  de  voir  instituer  des  fêtes 
nationales,  régulièrement  lixées  à  diverses  époques 
de  l'année  : 

...  I^a  fête  tic  la  Liberté  a  été  célél)rée  avec  une  affluencc, 
une  allégresse,  un  ordre,  une  paix,  une  etïusion  franche  de  bien- 
veillance et  de  joie  populaire  qui  doit  laisser  un  souvenir  doux 
dans  l'àine  de  tous  les  patriotes,  un  sentiment  de  confusion 
dans  celle  des  ennemis  impuissants  du  bien  public,  et  un  regret 
cuisant  dans  le  cœur  de  quelques  écrivains  qui,  opposant  à  cette 


fête  une  contradiction  aussi  absurde  qu'opiniâtre,  ont  risqué  de 
la  rendre  sanglante... 

...  Le  peuple  est  digne  d'être  libre.  Livré  à  lui-même  dans 
l'effort  d'un  triomphe  qu'on  lui  a  disputé,  il  a  su  à  la  fois  s'y  livrer 
et  s'y  contenir.  Il  était  Va  dans  toute  sa  force,  et  il  n'en  a  point 
abusé. 

Pas  une  arme  pour  réprimer  les  excès,  mais  pas  un  excès  à 
réprimer.  Nous  dirons  aux  administrateurs  :  Donnez  souvent  de 
ces  fêtes  au  peuple;  répétez  celle-ci  chaqueannée  Je  1.')  avril  ;  que 
la  fête  de  la  Liberté  soit  notre  fête  printanière,  que  d'autres 
solennités  civiques  signalent  le  retour  des  autres  saisons  de 
l'année... 

Les  fêtes  populaires  sont  la  meilleure  éducation  du  peuple... 

L'élan  est  en  effet  donné,  et  désormais  l'habitude 
de  se  réunir  dans  des  fêtes  et  dans  des  cérémonies 
est  prise.  Beaucoup,  par  esprit  de  réaction,  avaient 
tenté  de  s'opposer  à  cette  fête  de  la  Liberté,  célébrée 
le  13  avril  1792.  Mais  ceux-là  mêmes  s'empresseront 
de  vouloir  répondre  au  succès  de  la  fête  obtenu  contre 
eux,  en  instituant  une  autre  fête.  Dans  une  émeute, 
le  maire  d'Etampes,  Simoneau,  a  été  tué.  La  glorifi- 
cation de  sa  mémoire,  en  une  cérémonie  funèbre  au 
champ  de  Mars,  sera  la  raison  de  celte  fête,  dite  «  fête 
de  la  loi  ».  Elle  eut  lieu  le  3  juin  1792,  et,  pour  la 
circonstance,  Gossec  composa  un  nouvel  hymne, 
le  Triomphe  de  la  loi. 

A  celle  préoccupation  unanime  de  réunions  popu- 
laires solennelles,  les  événements,  en  cette  lin  d'avril 
1792,  vont  encore  ajouter.  L'Autriche  a  déclaré  la 
guerre  à  la  Fiance,  le  2o  avril,  el  quelques  semaines 
après,  la  lîussic  el  la  Prusse  seront  alliées  à  l'Autriche. 
C'est  l'heure  où  l'Assemblée  législative  proclamera  la 
patrie  en  danger.  La  fièvre  patriotique  anime  tous  les 
Français.  Le  soir  de  la  déclaration  de  guerre,  à  Stras- 
bourg, nait  le  Chant  de  (jucrre  pour  l'armée  du  Rhin, 
que  son  auteur,  le  capitaine  lîouget  de  Liste,  dédie  au 
maréchal  Lukner.  Trois  mois  plus  tard,  les  Marseillais, 
tians  la  journée  du  10  aoilt,  le  chanteront  pour  entraî- 
ner le  peuple  aux  Tuileries.  Paris,  qui  chante  déjà  le 
(\i  ira,  la  Carmaijnole,  Veillons  au  salut  de  l'nnpire, 
adoptera  alors  la  Marseillaise,  bienlût  chant  national, 
et,  quand  viendront  les  occasions  de  se  réunir,  ce 
chant,  que  tous  connaissent  et  dont  l'ardeur  est  res- 
sentie par  tous,  sera  l'éloquente  expression  du  senti- 
ment colleclif. 
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La  commémoration  du  It  juillet  1789  est  célébrée 
en  n02,  au  champ  de  Mars.  On  y  chante  le  Chant  du 
H  juillet  Je  Chénier  et  de  Gossec,  et  une  œuvre 
nouvelle  des  mêmes  auteurs  intilulée  Ditliijrumhc 
pour  lu  Fi'-dcration  :  «  Vive  à  jamais,  vive  la  liberté!  » 
Les  esprits  cependant  sont  en  pleine  aiïitalion.  Le 
20  juin,  les  fauljourgs  Saint-Marceaii  clSainl-Anloine, 
commandés  par  Santerre,  ont  envahi  les  Tuileries  ot 
forcé  le  roi  à  porter  le  bonnet  rouge.  L"orage,  qui  écla- 
lera  le  10aoiit,'gronde  déjà.  Mais  rien  ne  peut  contre 
le  désir  général  de  se  réunir  au  jour  de  l'anniversaire 
glorieux.  De  plus  en  plus,  la  musique  prend  une  place 
prépondérante.  Tous  ces  musiciens,  toutes  ces  voix 
d'hommes  et  de  femmes,  collaborant  à  l'exécution  de 
la  même  o'uvre,  apparaissent  comme  le  svmhole  des 
sentiments  d'union  et  d'enthousiasme  qui  appellent 
tout  un  peuple,  le  même  jour,  dans  le  même  lieu. 

La  journée  du  10  août  même  est  immédiatement 
célébrée  par  une  cérémonie  funèbre,  improvisée  dix- 
sept  jours  après  l'événemenl,  le  27  août.  Celte  fête 
commémorative  eut  lieu,  à  neuf  heures  du  soir,  au.\ 
Tuileries,  à  l'endroit  où  étaient  tombés  les  moris 
dont  on  honorait  le  souvenir.  Elle  fut  très  impres- 
sionnante et  laissa  aux  assistants  une  douloureuse 
émotion,  que  Michelet  a  notée  dans  Vllistoire  de  la 
RcvohUion  :  »...  Les  chants  sévères  de  Chénier,  la  mu- 
sique âpre  et  terrible  de  Gossec,  la  nuit  qui  venait  et 
qui  apportait  son  deuil,  tout  remplit  les  cœurs  d'une 
ivresse  de  mort  et  de  pressentiments  sombres...  » 

Enfin  la  proclamation  de  la  République,  le  22  sep- 
tembre 17'.i2,  va  marquer  le  progrès  décisif  des  idées 
nouvelles.  C'est  l'avènement  de  la  démocratie.  Tout 
ce  qui  est  conforme  à  l'organisation  sociale  que  la 
France  se  donne,  et  peut  la  fortifier,  se  développera 
naturellemeni  et  librement.  On  ne  discute  plus  dans 


les  clubs,  dans  les  journaux,  sur  l'utililé  des  l'êtes.  Le 
temps  est  proche  où  les  gouvernants  voudront  ériger 
en  système  et  établir  avec  une  régularité  périodique 
les  manifestations  jusqu'alors  inspirées  par  l'enthou- 
siasme du  moment  ou  la  fierté  des  souvenirs.  Celles 
de  la  fin  de  l'année  1702  et  celles  de  l'année  1793 
orientèrent  définitivement  la  pensée  des  hommes  au 
pouvoir  vers  cette  préoccupation. 

En  cette  fin  de  l'année  1792,  le  mouvement  s'éten- 
dit hors  Paris.  Après  la  victoire  de  Valmy,  le  géné- 
ral Kellermann  organise  une  fête  triomphale  sur  le 
champ  de  bataille.  Il  veut  faire  chanter  un  Te  licum, 
mais  le  ministre  de  la  guerre,  Servan,  lui  écrit,  à  la 
date  du  26  septembre  :  i<  La  mode  des  Te  Iteum  est 
passée.  Faites  chanter  solennellement,  el  avec  la 
même  pompe  que  vous  auriez  mise  au  Te  ]>cuiii, 
VHijuine  des  Murseillain.  que  je  joins  ici  à  cet  ell'et.  » 
Le  o  octobre,  Carnot  et  Lamarque  arrivent  à  Bor- 
deaux, pour  se  rendre  en  mission  prés  de  l'armée 
des  Pyrénées.  Leur  passage  est  l'occasion  d'une  céré- 
monie au  champ  de  Mars,  en  l'honneur  de  ■  l'inau- 
guration de  la  République  )i.  Uu  20  septembre  au 
12  octobre,  la  victoire  de  Valmy,  la  conquête  de  la 
Savoie,  la  dissolution  de  l'armée  des  princes,  le  recul 
de  l'armée  des  alliés  au  delà  du  Rhin  et  dans  les  Pays- 
Bas,  ont  e.xalté  l'ardeur  patriotique.  Dès  le  28  sep- 
tembre, le  ministre  de  la  guerre  a  proposé  à  la  Con- 
vention de  décréter  l'exécution  solennelle  à  Paris  de 
VHi/mne  des  Marseillais,  sur  la  place  Louis  XV,  qui  va 
devenir  la  place  de  la  Révolution.  Le  14  octobre,  la 
fêle  est  célébrée  en  l'honneur  de  «  la  conquête  de 
la  Savoie  ».  On  n'y  entendit  pas  d'autre  musique 
que  VHi/ihne  des  MaiseUlais,  qui,  dans  le  compte 
rendu  du  Moniteur,  le  17  octobre,  reçoit  déjà  le 
titre  d'«  hymne  de  la  République  >■. 


Celle  premic'-Te  version  de  la  Slnrseillnisc  est  donnée  ici  îi  UIil'  iln  cuiiosilé,  avec  toutes  les  défectuosités  de  la  première  impression, 
faite  à  Strasbiiurg.  (Suie  de  réilitcur.) 
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Avec  l'année  179:î  commença  l'agilalion  révolu- 
tionnaire tumultueuse  et  san^;lante.  Louis  XVI  est 
exécuté,  Marat  assassiné,  la  France  en  guerre  avec 
l'Europe;  la  Vendée  se  soulève,  une  nouvelle  consti- 
tution est  promulguée  au  mois  de  juin.  Le  14  juillet 
passe  sans  qu'on  le  commémore.  Mais,  pour  l'ainii- 
versaire  du  10  août,  une  fête  grandiose  se  prépare. 
Elle  n'avait  pas  seulement  pour  but  de  rappeler  la 
date  qui  marquait  la  chute  du  pouvoir  royal,  mais 
de  proclamer  la  nouvelle  constitution  et  son  accep- 
tation par  le  peuple.  En  cette  journée  du  10  aoiH 
1793,  on  s'arrache  au  souvenir  des  événemonls  tragi- 
ques, et  par  toute  la  France,  dans  toutes  les  assem- 
blées primaires,  célébrant  à  la  même  heure  la  "  fêle 
de  l'L'nion  ,  de  l'Unité  et  de  l'Indivisiliilité  françaises  », 
règne  un  immense  espoir  d'apaisement  et  de  frater- 
nité. A  .Strabourg,  dans  le  milieu  de  patriotisme  exu- 
bérant où  la  MarscUlaist',  est  née,  Ignace  l'Ieyel  a 
composé  la  Ilrrolulion  du  10  nont,  ou  le  Toscin  allégo- 
rique, dont  l'exécution  réunit  un  oho'ur  immense  et 
un  orchestre  auquel  s'ajoutent  sept  cloches  réquisi- 


Larghetto 


tionnées  dans  les  églises,  des  tambours,  trompettes, 
fifres  et  du  canon.  A  Paris,  le  peintre  David  a  tracé 
le  plan  de  la  cérémonie,  (iossec  a  écrit  quatre  œuvres, 
pour  chœur  de  voix  d'hommes  et  de  femmes,  avec 
accompagnement  d'instruments  à  vent  :  llyiiini:  à  la 
liberti-,  dit  ensuite  lli/inne  a  la  nature,  dit  ensuite 
Hymne  à  l'i'tjiilitr,  (Jurl  peuple  iinmense,  et  Ih/iiiiii'  à  la 
statue  de  la  liberté,  dit  cnsuile  Hymne  à  la  liberté.  La 
première  de  ces  œuvres  est  dévelo|i[)ée;  elle  comporte 
trois  parties  avec  une  introduction  instrumentale,  et 
elle  reste  l'une  des  plus  belles  et  des  plus  intéres- 
santes productions  musicales  de  la  période  (*).  La  fête 
elle-même  fut  la  plus  émouvante  des  cérémonies  ins- 
tituées par  les  hommes  de  la  Révolution,  lîien  de  ce 
qui  peut  mettre  aux  prises  les  diverses  opinions  poli- 
tiques ou  religieuses  ne  s'y  trouva  mêlé.  En  d'autres 
fêles,  la  part  de  la  musique  sera  plus  grande  et  don- 
nera lieu  à  des  manifestations  d'art  plus  complètes, 
mais  jamais  la  même  unanimité  dans  l'enthousiasme 
ne  sera  retrouvée. 
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Par  des  citations  caractéristiques  de  documents 
contemporains,  nous  avons  essayé  de  montrer  com- 
ment les  premières  manifestations  de  la  rue,  où  la 
musique  tient  peu  de  place,  créèrent  peu  à  peu  l'ha- 
bitude des  l'iHes,  où,  de  plus  en  plus,  la  musique  sera 
agissante.  Il  faut  aussi  connaître,  dans  ses  détails, 
exprimés  par  le  style  du  temps,  la  fête  du  10  aoftt 
1793,  dont  le  président  de  la  Convention,  Hérault  de 
Séchelles,  dans  son  discours  au  pied  de  la  fontaine 
de  la  «  Régénération  ",  put  diie  qu'elle  était  «  le 
jour  le  plus  beau  qu'ait  éclairé  le  soleil  depuis  qu'il 
est  suspendu  dans  l'immensité  de  l'espace  ». 

Le  récit  qu'on  en  trouve  dans  les  Tableaux  de  la 
RvvoliUion  n'est  que  «  la  transposition  au  passé  du 
programme  qui  avait  été  rédigé  par  David  ». 

Les  Français  réunis  pour  célébrer  la  fête  de  l'Unité  et  de 
l'Indivisibilité  se  son!  levés  avant  l'aurore;  la  scène  touchante  de 
leur  réunion  a  été  éclairée  par  le  premier  rayon  de  soleil;  cet 
astre  bienfaisant,  dont  la  lumière  s'étend  sur  tout  l'univers,  a  été 
pour  eux  le  symbole  de  la  vérité,  à  laquelle  ils  ont  adressé  des 
louanges  et  des  hymnes. 

Premikrb  station.  —  I^e  rassemblement  s'est  fait  sur  rem- 
placement de  la  Bastille  :  au  milieu  de  ces  décombres  on  a  vu 
s'élever  la  fontaine  de  la  tiégt'iiérution,  représentée  par  la  Salure. 
\)e  ses  fécondes  mamelles,  qu'elle  a  pressées  de  ses  mains,  a 
jailli  avec  abondance  l'eau  pure  et  salutaire  dont  ont  bu,  tour  k 
tour,  quatre-vingt-six  commissaires,  envoyés  des  assemblées 
primaires,  c'est-à-dire  un  par  département;  le  plus  ancien  d'âge 
a  eu  la  préférence;  une  même  coupe  a  servi  pour  tous... 

Le  cortège  a  dirigé  sa  marche  par  les  boulevards.  En  tète 
étaient  les  sociétés  populaires  réunies  en  masse...  Le  second 
groupe  a  été  formé  par  la  Convention  nationale  marchant  en 
corps...  Le  troisième  groupe  était  formé  par  toute  la  masse  res- 
pectable du  souverain.  Ici  tout  s'éclipse,  tout  se  confond  en  pré- 
sence des  assemblées  primaires;  ici,  il  n'y  a  plus  de  corporation, 
tous  les  individus  de  la  société  ont  été  indistinctement  confondus, 
quoique  caractérisés  par  leurs  marques  distinclives  :  ainsi  l'on  a 
vu  le  président  du  conseil  exécutif  provisoire  sur  la  même  ligne 
que  le  forgeron;  le  maire  avec  son  écharpe  à  cùté  du  bûcheron  et 
du  maçon;  le  juge,  dans  son  costume  et  son  chapeau  à  plume, 
auprès  du  tisserand  ou  du  cordonnier;  le  noir  .africain,  qui  ne 
diffère  que  par  la  couleur, a  marché  à  coté  du  blanc  européen; 
les  intéressants  élèves  de  l'institution  des  aveugles,  traînés  sur 
un  plateau  roulant,  ont  offert  le  spectacle  touchant  du  malheur 
honoré...  Enlin,  parmi  cette  nombreuse  et  industrieuse  famille,  on 
a  remarqué  surtout  un  char  vraiment  triomphal,  qu'a  formé  une 
simple  charrue  sur  laquelle  étaient  assis  un  vieillard  et  sa  vieille 
épouse,  traînés  par  leurs  propres  enfants  :  exemple  touchant  de 
piété  filiale  et  de  vénération  pour  la  vieillesse...  Un  groupe  mili- 
taire a  succédé  à  celui-ci;  il  conduisait  en  triomphe  un  char 
contenant  une  urne  dépositaire  des  cendres  des  héros  morts  glo- 
rieusement pour  la  patrie... 

SiicoNiiE  srATiuN.  —  Le  cortège,  étant  arrivé  dans  cet  ordre 
au  boulevard  Piàssonnière,  a  rencontré  sous  un  portique  un  arc  de 
triomphe  des  héroïnes  du  5  et  du  6  octobre  17S9,  assises,  comme 
elles  étaient  alors,  sur  leurs  canons  ;  les  unes  portaient  des  bran- 
ches d'arbres,  les  autres  des  trophées,  signes  non  équivoques  de 
la  victoire  éclatante  que  ces  courageuses  citoyennes  remportèrent 
sur  les  serviles  gardes  du  corps.  La,  elles  ont  reçu  des  mains  du 
président  de  la  Convention  nationale  une  branche  de  laurier; 
puis,  faisant  tourner  leurs  canons ,  elles  ont  suivi  en  ordre  la 
marche,  et,  toujours  dans  une  attitude  Hère,  elles  se  sont  réunies 
au  souverain... 

Troisième  station.  —  Sur  les  débris  évidents  de  la  tyrannie 
était  élevée  la  statue  de  la  Liberté,  dont  l'inauguration  s'est  faite 
avec  solennité...  Aussitôt  a])rès,  des  milliers  d'oiseaux  rendus  à 
la  liberté,  iiortant  à  leur  cou  de  légères  banderoles,  ont  pris  leur 
vol  rapide  dans  les  airs,  et  portèrent  au  ciel  le  témoignage  de  la 
liberté  rendue  à  la  terre. 

Quatrième  station.  —  Elle  s'est  faite  sur  la  place  des  Inva- 
lides. Au  milieu  de  la  place,  sur  la  cime  d'une  mont.agne,  a  été 
représenté  en  sculpture,  par  une  figure  colossale,  le  Peuple  fran- 
çais, de  ses  bras  vigoureux  rassemblant  le  faisceau  départemental; 
l'ambitieux  Fédéralisme  sortant  de  son  tengeux  marais,  d'une 
main  écartant  les  roseaux,  s'ell'orce  de  l'autre  d'en  détacher  quel- 
ques parties;  le  Peuple  français  l'aperçoit,  prend  sa  massue,  le 
frappe  et  le  i:ait  rentrer  dans  ses  eaux  croui>issantes,  pour  n'en 
sortir  jamais. 

CiNQciiîME  station.  —  Enfin  la  cinquième  et  dernière  station 
a  eu  lieu  au  cliiim/)  ilc  Mars.  Avant  d'y  entrer  on  a  rendu  hom- 
mage h  l'égalité  par  un  acte  authentique  et  nécessaire  dans  une 
république;  on  a  passé  sous  ce  portique  dont  la  nature  seule  sem- 
blait avoir  fait  tous  les  frais  ;  deux  termes,  symboles  de  l'Egalité 
et  de  la  Liberté,  ombragés  par  rm  épais  feuillage,  séparés  et  en 


face  l'un  de  l'autre,  tenaient  k  une  distance  proportionnée  une 
guirlande  tricolore  et  tendue,  h  laquelle  était  suspendue  un  vaste 
niveau,  le  niveau  national;  il  planait  sur  toutes  les  têtes  indistinc- 
tement :  orgueilleux,  vous  avez  courbé  la  tête!...  Le  peuple  s'est 
rangé  autour  de  t'autel.  Lk,  le  président  de  la  Convenlion  natio- 
nale, ayant  déposé  sur  l'autel  de  la  Patrie  tous  les  actes  de  recen- 
sement des  votes  des  assemblées  primaires,  le  va?u  des  b'rançais 
sur  la  Convention  a  été  proclamé  sous  la  voûte  du  ciel... 

Le  terme  de  toutes  ces  cérémonies  a  été  un  banquet  superbe  : 
le  peuple,  assis  fraternellement  sur  l'herbe  sous  des  tentes  pra- 
tiquées k  cet  effet  au  pourtour  de  l'enceinte,  a  consommé  avec 
ses  frères  la  nourriture  qu'il  avait  apportée  ;  enfin  il  a  été  construit 
un  vaste  théâtre  où  étaient  représentés  par  des  pantomimes  les 
principaux  événements  de  notre  Révolution. 

Sur  les  fêtes  de  l'année  1793,  qui  suivirent  la  céré- 
monie grandiose  du  10  aoilt,  influèrent  les  tendances 
politiques  s'affirmant  contraires  avec  une  précision 
croissante,  les  sourdes  tentatives  des  ennemis  de  la 
république  auxquelles  répondent  des  manifestations 
d'un  caractère  nettement  révolutionnaire,  la  guerre 
toujours  plus  étendue  avec  l'Europe  et  avec  la  Vendée. 

Lorsque,  le  27  octobre  1793,  le  peuple  se  réunit 
pour  l'inauguration  des  bustes  de  Le  Pelletier  de 
Saint-Fargeau,  tué  pour  avoir  voté  la  mort  du  roi, 
et  de  Marat,  <i  martyr  de  la  fureur  despotique  »,  la 
France  a  été  «  déclarée  en  révolution  »,  par  un  décret 
du  28  août,  et,  depuis  le  1"  octobre,  —  dit  10  vendé- 
miaire an  II,  —  le  calendrier  grégorien  a  été  aboli 
et  remplacé  par  le  calendrier  républicain  de  Fabre 
d'Eglantine,  qui  ouvre  une  ère  nouvelle,  depuis  le 
22  septembre  1792,  —  dit  I'"'' vendémiaire  ani, — jour 
de  la  proclamation  de  la  llépublique.  Cette  fête  du 
27  octobre,  6  brumaire  an  II,  l'ut  en  quelque  sorte  un 
«  concert  du  peuple  ».  Devant  l'Opéra,  devenu  «  le 
temple  des  Arts  et  de  la  Liberté  »,  les  bustes  furent 
couronnés.  La  troupe  du  théâtre  et  les  musiciens  de 
Sarrette  et  de  Gossec  interprétèrent  le  Citant  du 
li  juillet  de  Chénier  et  (jossec,  le  <c  serment  »  de  la 
tragédie  lyrique  de  Philidor,  Eniclinde,  puis  l'oeuvre 
composée  pour  la  circonstance  par  Gossec,  Chant 
patriotique  pour  rinawjuralion  des  bustes  de  Marat  et 
Le  Pelletier,  vigoureuse  mélodie  pour  voi.ic  de  bary- 
ton, qui  restera  au  répertoire  des  fêtes  républicaines, 
sous  le  titre  de  Chant  en  l'honneur  îles  martyrs  de  la 
liberté. 

Le  Conseil  général  du  département  avait  fixé  au 
20  brumaire  an  II,  10  novembre  1793,  une  (c  fête  de 
la  Liberté  »,  dont  la  célébration  devait  avoir  lieu 
au  jardin  du  Palais-lioyal.  Gossec  avait  composé  un 
nouvel  hymne  à  la  Liberté  :  Descends,  ô  liberté,  fille 
de  la  nature,  dont  les  paroles  de  Chénier  seules  sub- 
sistent, et  que  les  musiciens  de  la  garde  nationale 
exécutèrent,  le  8  novembre,  devant  la  Convention, 
en  présentant  la  pétition  qui  demandait  la  création 
d'un  Institut  national  de  musique.  Mais,  trois  jours 
avant  la  date  fixée,  le  17  brumaire,  l'archevêque  cons- 
titutionnel de  Paris,  liobcl,  vint  renoncer,  devant  la 
Convention,  aux  fonctions  du  culte  et  recevoir  l'ac- 
colade du  président,  dont  la  réponse  proclamait  que 
«  l'Être  suprême  ne  veut  pas  d'autre  culte  que  celui 
de  la  raison,  et  que  ce  sera  désormais  la  religion 
nationale  ».  L'église  Notre-Name  allait  devenir  désor- 
mais le  temple  de  la  Raison.  »  Pour  célébrer  le  triom- 
phe remporté,  dans  cette  séance  de  la  Convenlion, 
par  la  raison  sur  les  préjugés  de  dix-huit  siècles,  )> 
le  Département  et  la  Commune  décidèrent  alors  que 
la  fête  projetée  n'aurait  pas  lieu  au  Palais-Royal,  mais 
que,  le  20  brumaire  an  II,  la  Liberté  serait  célébrée 
a  devant  l'image  de  cette  divinité  des  Français,  dans 
l'édifice  ci-devant  dit  l'église  métropolitaine  '). 

La  cérémonie  du  20  brumaire  réunit,  à  dix  heures 
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du  matin,  les  représentants  du  Département  et  de 
la  Commune  à  Notre-Dame.  Au  milieu  de  la  nef  se 
dressait  une  "  montagne  n,  portant  un  temple  j,'rec, 
dédié  <'  à  la  pliilosophie  ».  Au  pied,  sur  un  autel, 
rayonnait  «  le  tlambeau  de  la  Vérité  »,  symbolisant 
la  liaison.  Après  une  marche  instrumentale,  parut 
un  cortège  de  femmes  vêtues  de  blanc,  qui  s'éleva  au 
sommet  de  la  montagne,  de  cliacjue  côté  d'un  siège 
de  verdure  sur  lequel  vint  prendre  place  <<  la  Libellé  », 
personnifiée  par  l'une  des  interprètes  de  Gluck  et  de 
Méliul  à  l'Opéra,  vêtue  d'une  robe  blanche,  d'un  man- 
teau bleu,  d'un  bonnet  rouge.  VHj/mne  à  la  liberU, 
de  (jossec,  fut  exécuté.  La  même  cérémonie,  renou- 
velée à  la  fin  de  la  journée,  réunit  aux  leprésentants 
du  département  et  de  la  Commune  ceux  de  la  Con- 
vention. 

Ainsi  fut  improvisée  la  c<  Fête  de  la  liaison  »,  dont 
le  souvenir,  confondu  avec  celui  des  mascarades  qui, 
plus  tard,  animèrent  les  rues  de  la  capitale  de  scènes 
burlesques  antireligieuses,  a  été  propagé  par  les  écri- 
vains du  XIX''  siècle,  subissant  l'irdluetice  contre-révo- 
lutioimaire,  pour  discréditer  et  railler  toutes  les  fêtes 
instituées  par  la  première  liépublique. 

Les  historiens  les  plus  récents  ont  précisé  le  carac- 
tère du  mouvement  dont  la  fête  du  20  brumaire 
an  II  était  la  première  manifestation  retentissante  à 
Paris. 

Nullemont  itialoi'ialiste ,  (Ut  M.  Aiilard,  le  mouvement  fut 
joyeux  et  suporliciel  tant  que  le  peupli?  s'en  mêla,  pédant  et  sté- 
rile quand  il  ne  fut  plus  entretenu  que  par  quelques  lettrés.  En 
province,  au  contraire,  il  y  eut  de  firaves  et  sincères  tentatives 
pour  abdiquer  la  religion  ancienne  id  établir  la  nouvelle.  Les 
déesses  de  la  Uaison  y  fun^nt  presque  partout,  et  les  témoins 
hostiles  ne  le  nient  pas,  de  belles  et  vertueuses  jeunes  iilles, 
apjiartenant  à  l'élite  de  la  bourgeoisie. 

Il  y  eut,  dit  M.  Gabriel  Monod,  beaucoup  de  candeur  parfois 
dans  les  fêtes  de  la  Raison.  Michelel  rappelle  que  souvent  les 


jeunes  tilles  des  meilleures  familles  y  représentaient  la  Raison  ou 
la  I-ilierté.  Flaubert  aimait  à  raconter  qu'une  de  ses  parentes  avait 
lîguré  la  Lilierlé  dans  je  ne  sais  plus  quelle  ville  normande.  Elle 
portait  un  t)onnet  phrygien,  avec  une  banderole  sur  laquelle  était 
écrit  :  Ne  me  tournez  pas  en  licence.  >. 

M.  Mathiez,  professeur  d'histoire  au  lycée  de  Caen, 
èci  it  dans  son  Easiii  sw  l'histoire  religieuse  de  la  Hévo- 
Uilioii,  publié  en  1904  : 

Laissés  longtemps  en  suspens  par  l'opposition  des  Jacobins, 
qui  craignaient,  avec  Robespierre  et  Danton,  de  compromettre  la 
cause  de  la  liberté  i-n  la  privant  de  l'appui  du  clergé  constitu- 
ti-iiuiel,  les  projets  de  «  culte  civique  >'  furent  partiellement  réa- 
lisés, lors  des  grands  périls  de  U3,  par  Chaumette,  Kouché  et 
leurs  amis.  Le  culte  de  la  Raison  consista  essentiellement  en  un 
essai  désordonné,  mais  sincère,  de  propagande  jiatriotique,  par 
des  chansons,  des  discours  et  îles  spectacles.  Le  culte  de  l'KIre 
suprême,  que  les  contemporains  ne  distinguent  pas,  ou  distin- 
guent mal  du  culte  de  la  Raison,  n'en  fut,  h  vrai  dire,  qu'un  per- 
fectionnement. 

Knfin,  contre  la  légende  de  scandale  et  de  déver- 
gondage, restent  les  documents  artistiques  de  l'épo- 
que. L'n  mois  après  la  cérémonie  du  20  brumaire, 
une  fête  de  la  liaison  fut  célébrée,  le  20  frimaire 
an  II,  10  décembre  179.'!.  Cessée  a  été  suivi.  On  y  exé- 
cute :  de  Catel,  une  Oincrture  pour  instruments  n  vent 
et  une  Ode  patriotique,  en  trois  parties,  pour  chœur 
de  voix  d'hommes,  avec  accompagnement  d'instru- 
ments à  vent;  de  MéhuI,  une  iUncrlure  pour  instru- 
iiifiils  II  lent  et  un  Ih/iiute  ù  la  liaison  ('},  pour  trois 
voix  d'hommes,  sans  accompagnement,  et  chœur  ii 
quatre  voix  mixtes  avec  accompagnement  d'orchestre 
symphonique;  de  liouget  de  Lisie,  un  lli/uine  à  la 
liaison,  chœur  à  trois  voix.  En  province,  la  Uaison 
est  aussi  célébrée.  lioïeldieu,  âgé  de  dix-huit  ans, 
écrit,  à  Rouen,  un  Citant  populaire  de  la  fêle  de  la 
liaison.  Les  o'uvres  de  Catel  et  de  Méhul  nous  sont 
parvenues.  Elles  comptent  parmi  les  plus  intéres- 
santes et  les  plus  caractéristiques  de  la  période. 


Lent  et  religieux. 
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Commencée  à  l'occasion  des  fêles  de  la  Haison,  la 
collalioration  d'autres  musiciens  que  Gossec  aux  fêtes 
de  la  Mévolution  ne  cessera  plus  désormais.  A  la  fin 
de  l'année  179:!,  le  10  nivôse  an  II,  30  décembre, 
pour  célébrer  la  reprise  de  Toulon  sur  les  Anglais 
et  les  victoires  des  armées  républicaines,  la  Conven- 
tion organise  la  «  fête  des  triomphes  de  la  Uépulili- 
que  ».  Suivant  le  plan  dressé  par  David,  quatorze 
chars  remplis  de  soldais  blessés  au  combat,  escortés 
par  des  Jeunes  fdiesporlant  des  [lalmes  el  précédant 
le  char  de  la  Victoire,  se  réunirent  aux  Tuileries, 
firent  une  station  devant  les  Invalides  cl  vinrent  au 
champ  de  Mars,  où  fut  exécutée  l'u-uvre  com()osée 
pour  la  ficconslancp,  \'IIi/innc  sur  la  prise  de  Toulon, 
poème  de  Chénier.  Les  journaux  écrivirent  que  la 
musique  était  de  (jossec.  La  publication  de  l'a-uvre, 
six  ans  plus  tard,  donne  le  nom  de  Catel.  Vraisem- 
blablement, les  témoins  de  la  fête  l'ignorèrent,  car 
c'est  vers  cette  époque  que  Y Alnianach  des  Spec- 
tacles écrivait  :  «  Quekiues  artistes  se  plaignent 
que  le  citoyen  Gossec  ait  le  privilège  exclusif  de 
toutes  les  fêtes  civiques.  Cela  blesse  l'égalité  et  la 
liberté,  c'est  une  aristocratie  digne  de  l'ancien  régime, 
que  d'étouffer  le  talent  de  ses  frères.  Le  citoveii  (los- 
sec,  homme  libi'C,  doit  savoir  que  les  succès  obtenus 
imposent  l'obligation  de  se  prêter  à  ceux  de  ses 
semlilables.  » 

Le  rôle  d'apôtre  et  de  précurseur  appelle  l'injuste 
critique.  Depuis  1780,  sans  défaillance,  Gossec  avait 
rempli  ce  rôle  avec  une  activité  trop  généreuse  et  un 
succès  trop  complet  pour  être  épargné.  Quand  vient 
l'année  1794,  son  exemple  est  suivi  par  tous  les  musi- 
ciens; l'Institut  national  de  musique,  bientôt  Consei- 
vatoire,  né  de  ses  elTorts  et  de  ceux  de  Sairelte,  est 
organisé  et  groupe  les  artistes  nécessaires  à  la  célé- 
liratidU  des  fêtes;  l'organisation  régulière  cl  pério- 
dique des  fêtes  est  à  l'ordre  du  jour  de  la  Conven- 
tion. Dans  la  séance  du  (i  frimaiie  an  11  (iO  novembre 
179:ij,  Danton  a  dit  : 

Le  ppiiple  entier  doit  ci^lc'brcr  les  grandes  actions  de  noire 
Kcvolulion.  Il  faut  qu'il  se  réunisse  dans  un  vaste  temple,  el  je 
demande  que  les  artistes  les  plus  dislin^'uùs  concriurent  pour 
l'élévation  de  cel  édiTice  où,  au  jour  indiqué,  seront  célébrés  des 
jeux  nalinnaux.  !Si  la  Grèce  eut  des  jeux  Olympiques,  la  France 
solennisera  aussi  ses  jours  sans-culotlides...  Donnons  des  armes 
à  ceux  qui  peuvent  les  porter,  de  l'instruction  à  la  jeunesse,  et 
des  fétcs  nationales  au  peuple. 

Le  décret  du  14  frimaire  an  II,  4  décembre  1793, 
qui  organise  le  gouvernement  révolutionnaire,  a  pré- 
paré l'habitude  de  fêtes  patriotiques  en  décidant  que 
«  chaque  décadi,  les  lois  seront  lues  aux  citojens, 


dans  un  lieu  public,  soit  par  le  maire,  soit  ])ar  un 
officier  municipal,  soit  par  les  présidents  de  sec- 
lion  ». 

Les  premiers  mois  de  l'année  1794  virent  le  pre- 
mier essai  d'organisation  nationale,  sous  le  litre  de 
I'  fêtes  décadaires  »,  à  propos  de  la  «  Fêle  à  l'Etre 
suprême  »,  qui  vint  après  une  "  fêle  de  l'ouverture 
des  travaux  pour  l'extraction  des  salpêtres  »,  célébrée 
en  février,  et  une  "  fête  des  élèves  pour  la  fabrication 
des  canons,  jinudre  et  salpêtre  »,  célébrée  en  mars, 
qu'il  faut  nKMitionner,  parce  qu'il  reste  de  la  pre- 
mière le  S(////('(je  rrpidiliciiiii ,  de  Cherubini,  qui 
venait  prendre  place  à  côté  de  Gossec,  Catel  et  Mé- 
hul,  avec  une  souriante  et  spirituelle  chanson,  en 
attendant  l'occasion  des  grandes  œuvres,  et  parce 
qu'il  reste  de  la  seconde  des  Stances  de  Catel  el  de 
Dalayrac. 

Décrétée  par  la  Convention  le  18  floréal  an  II,  7  mai 
1794,  après  le  rapport  lu  par  Robespierre,  au  nom 
du  comité  de  salut  public,  «  sur  les  rapports  des 
idées  religieuses  et  morales  avec  les  principes  répu- 
blicains el  sur  les  fêtes  nationales  ■■,  la  «  Kète  do 
l'Elri'  suprême  »  fut  célébrée,  un  mois  plus  lard,  le 
20  juairial,  8  juin,  à  Paris,  et  dans  toutes  les  com- 
munes de  la  Uépubli()ue.  Le  plan  proposé  par  David 
pour  la  féto  de  Paris  avait  été  adopté.  Il  comprenait 
une  cérémonie  aux  Tuileiies  et  une  autre  au  champ 
de  .Mars,  alors  champ  de  la  Itéunion.  Le  Détail  des 
ci'-rémonies,  de  l'ordre  ii  observer  dans  la  fête  de  l'Être 
supuhne.  et  ['Instruction  particulière  pour  les  commis- 
saires charges  des  détails  de  la  fête,  complétèrent  le 
plan,  en  préparant  l'exécution  parfaite  de  toutes  les 
parties  de  la  fêle,  dont  la  fin,  au  champ  de  Mars,  com- 
portait le  chant  d'un  hymne  à  l'Être  suprême  et  à  la 
patrie  par  le  peuple  tout  entier.  Celte  grandiose  et 
audacieuse  conception  de  Hobespierie,  inspirateur 
de  la  fête,  put  être  pleinement  réalisée.  Ce  concert 
immense,  unissant  les  mille  el  mille  voix  de  tout 
un  peuple  assemblé,  reste  l'événement  caractéristique 
de  la  fêle  de  l'Etre  suiirêrae.  Il  est  un  fail  unique  dans 
l'histoire  musicale  de  tous  les  pays,  et,  dans  l'histoire 
musicale  de  la  France,  il  marque  le  triomphe  défi- 
nitif des  ellorts  accomplis,  depuis  les  premiers  temps 
de  la  Kévolulion,  pour  mêler  la  musique  à  la  vie 
sociale  et  la  mettre  au  rang  des  autres  arts. 

Dans  la  préparation  de  celte  apothéose,  tous  les 
musiciens  rivalisèrent  de  dévouement.  Il  avait  été 
décidé  que,  dans  chacune  des  quarante-huit  sections 
de  Paris,  dix  vieillards,  dix  jeunes  gens,  dix  mères 
de  famille,  dix  jeunes  tilles,  dix  enfants,  formant  un 
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chœur  de  2.400  voix,  seraient  réunis  pour  chanter, 
avec  les  arlistes  de  l'Institut  national  de  niusiiiue  et 
des  tliiN'iIres,  aux  Tuileries,  l'hymne  à  l'Être  supn'-nie, 
au  cham|i  de  Mars,  les  strophes  il  l'Ktre  suprême 
et  à  la  l'ati'ie  "  sur  l'air  des  Marseillais  »,  dont  le 
refrain  d  v.iit  être  repris  par  tout  le  peuple.  Pour 
chaque  sedion,  un  musicien  fut  désigné  et  chargé 
des  répélitions.  Les  archives  du  temps  apprennent 
que  Mehul  fut  désigné  pour  la  seclion  des  Tuileries, 
Catel  pour  la  section «Marat,  Devienne  pour  la  section 
Guillaume-l'ell,  Dalayrac  pour  la  section  des  Lom- 
hards,  Kreutzer  pour  la  section  des  Piques.  Lesueur 
était  dans  une  autre,  et  aussi  Cherubini,  comme  l'a 
rappelé  Henri  Blanchard  dans  la  Guzctte  muxicale 
du  4  aoiU  IS44  :  <(  11  nous  souvient  d'avoir  entendu 
ilire  à  f^hiTubini  que,  malgré  sa  qualité  d'étranger, 
il  se  mil  à  enseigner  aux  dames  de  la  halle,  violon 
en  main,  el  dans  le  lieu  même  de  leur  commerce 
journaliei-,  ce  lameux  chant  national  qui  poussait  nos 
soldats  à  la  victoire  ou  les  faisait  mourir  gaiement 
pour  la  gloire  du  pays  ».  La  veille  de  la  fête,  le 
19  praiiial,  7  Juin,  tout  le  peuple  répandu  dans  les 
rues  appiit  des  musiciens  le  refrain  linal  des  stro- 
phes adaplées  par  Cliénier  à  la  Marseillaise  : 


Avant  de  di'-poser  nos  glaives  triomphants. 
Jurons  d'anéantir  le  crime  et  les  tyrans. 

Un  tableau  du  peintre  Lefebvre,  à  la  bibliothèque 
du  Conservatoire,  depuis  1870,  conserve  cet  émou- 
vant souvenir.  Il  représente  Méhul,  sur  un  tréteau, 
près  de  la  rue  Montmartre,  entouré  d'une  foule  atten- 
tive au  chant  du  violon. 

Gossec  avait  composé,  sur  un  poème  de  Chénier, 
une  œuvre  développée,  pour  chœur  à  voix  mixtes  et 
accompagnement  d'instruments  à  vent.  Hymne  à  l'É- 
lie  suprême,  et,  sur  deux  strophes  du  même  poème, 
un  chant  populaire  destiné  à  l'exécution  par  le  peu- 
ple, aux  Tuileries.  A  la  suite  de  circonstances  encore 
ignorées  des  historiens  (presque  certainement  parce 
que  les  idées  exprimées  par  Chénier  ne  répondaient 
pas  à  la  pensée  de  Robespierre),  Gossec  dut  adapter  à 
la  musique  écrite  un  poème  de  Desorgues,  parodié 
sur  celui  de  Chénier.  En  outre,  la  version  développée 
pour  chœurs  n'eut  pas  à  être  exécutée.  On  ne  se  servit 
que  de  la  version  populaire  en  deux  strophes  de 
VHijnine  à  l'Etre  suprême,  simple  cantique  qui  devint 
le  chant  le  plus  populaire  de  Gossec,  et  que,  long- 
temps après  ces  temps  héroïques,  on  lui  rappelait 
pour  égayer  sa  vieillesse. 
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La  veille  de  la  fête,  toutes  les  maisons  furent  ornées. 
«  Une  mer  de  fleurs,  écrit  Michelet,  inonda  Paris  : 
les  roses  de  vingt  lieues  à  la  ronde  y  furent  appor- 
tées, et  des  Heurs  de  toutes  sortes,  ce  qu'il  fallait 
pour  lleurir  les  maisons  et  les  personnes  d'une  ville 
de  700.000  âmes  >i.  Cène  pouvait  èlre  l'ardent  et  una- 
nime enthousiasme  de  la  fête  du  10  août  1793,  où  la 
proclamation  de  la  constitution  nouvelle  apportait 
l'espoir  de  la  réconciliation  nationale  et  de  la  paix 
avec  l'étranger.  Mais,  en  celte  journée  du  S  juin  1794, 
Paris  tout  entier  avait  été  préparé  à  l'union  et  à  la 
joie,  par  la  musique,  qui  allait  donnei'  à  la  fétc  la 
collaboration  de  tous.  Un  beau  soleil  de  printemps 
fit  le  reste. 


.\ux  Tuileries,  Kobespicrre  prononça  un  discours, 
qu'il  interrompit  pour  mettre  le  feu  à  un  monstri' 
symbolisant  l'athéisme,  dont  les  débris  fumants  s'a- 
batlirenl  au  pied  de  la  statue  de  la  Sagesse.  Puis 
les  musiciens,  avec  les  2.400  voix  réunies  dans  les 
iH  sections,  chantèrent  ïllymnc  à  l'ÈIre  suprcme  de 
Desorgues  et  Gossec.  —  «  Les  hymnes,  écrit  Tissot 
dans  Vllisloirc  coinptrle  de  la  Jk-colulion  franraisc, 
empreints  d'un  caractère  éminemment  grave  et 
religieux,  et  bientôt  répétés  par  tout  le  peuple,  sem- 
blaient être  des  chants  sortis  de  tous  les  cœurs, 
qui  s'élevaient  vers  le  ciel  sur  les  ailes  de  l'ardente 
espérance.  »  Le  cortège  se  forma  au  champ  de  Mars,, 
suivant  l'ordre  et  les  dispositions  arrêtés  par  David. 
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et  que  les  commissaires  avaient  fait  connaître  à  tous. 
Le  peuple,  groupé  dans  ses  48  sections,  se  divisa  en 
deux  colonnes,  l'une  formée  des  hommes,  l'autre  for- 
mée des  femmes.  Entre  les  deux  colonnes  prirent 
place  les  professeurs  et  les  élèves  de  l'Institut  natio- 
nal de  musique,  dont  les  symphonies  rythmèrent  la 
marche,  et  la  Convention  avec  Robespierre,  escortant 
un  char  traîné  par  huit  bœufs,  qui  portait  un  chêne 
abritant  la  Liberté,  au  pied  de  laquelle  étaient  une 
charrue  et  une  presse  d'imprimerie. 

Lorsque  l'immense  cortège  parvint  au  champ  de 
Mars,  ainsi  organisé,  tout  était  disposé  pour  l'exécu- 
tion grandiose  des  strophes  adaptées  à  la  Marseillaise 
par  le  peuple  tout  entier.  A  la  place  de  l'autel  de  la 
Patrie,  une  montagne  avait  été  élevée.  Elle  était  sur- 
montée d'une  colonne,  où  Sarrette  pouvait  diriger 
les  signaux  annonçant  les  diverses  reprises  du  chant 
au  peuple  d'e.xécutants  rangé  sous  la  baguette  de 
Gossec.  Sur  le  sommet  de  la  montagne,  la  Conven- 
tion prit  place.  Au-dessous  de  la  Convention,  dans 
le  milieu  de  la  montagne,  se  rangèrent  les  artistes 
de  l'Institut  national  de  musique  et  des  théâtres.  De 
chaque  côté  s'étagèrent  les  2.400  voix,  choisies  dans 
les  48  sections,  les  voix  d'homme  du  côté  où  s'éten- 
tendait,  jusqu'aux  extrémités  du  champ  de  Mars,  la 
colonne  formée  par  les  femmes.  Les  artistes  chan- 
tèrent le  Clianl  du  li  juillet  de  Chénier  et  Gossec,  et 
jouèrent  une  des  symphonies  composées  pour  la  mu- 
sique de  Sarrette.  Puis  l'heure  du  peuple  vint. 

Le  détail  des  cérémonies  avait  réglé  l'exécution  des 
strophes  de  Chénier  adaptées  à  la  Marseillaise  pour 
célébrer  l'Être  suprême  et  la  Patrie  : 

Les  vieillards  et  les  adolescents  qui  seront  sur  la  montagne 
chanteront  une  première  stroi)he  sur  l'air  des  Marseillais,  et  jure- 
ront ensemble  de  ne  poser  les  armes  qu'après  avoir  anéanti  les 
ennemis  de  la  République. 

Tous  les  hommes  répandus  dans  le  champ  de  la  Réunion  répé- 
teront en  chœur  le  refrain. 

Les  mères  de  famille  et  les  jeunes  filles  placées  sur  la  monta- 
gne chanteront  une  seconde  strophe  ;  celles-ci  promettront  de 
n'épouser  que  des  citoyens  qui  auront  servi  la  patrie,  et  les  mères 
remercieront  l'Être  suprême  de  leur  fécondité. 

Toutes  les  femmes  répandues  dans  le  champ  de  la  Réunion 
répéteront  ensemble  le  refrain. 

La  troisième  et  dernière  strophe  sera  chanlée  par  tout  ce  qui 
sera  sur  la  montagne. 

Le  peuple  entier  répétera  en  chœur  le  dernier  refrain. 


Ces  iuslructions,  données  dans  les  sections  parles 
musiciens-répétiteurs,  étaient  présentes  à  l'esprit  de 
tous,  au  moment  solennel.  Elles  furent  suivies  par 
tout  le  peuple,  que  disciplinait  l'art.  Rien  ne  troubla 
la  majesté  du  splendide  concert,  rien  ne  diminua  l'a- 
polhéose,  audacieusement  conçue,  de  la  fête. 

Le  jour  du  10  août  1793  avait  pu  être  proclamé  «  lo 
plus  beau  qu'ait  éclairé  le  soleil  ».  Ce  chant  de  la 
Marseillaise,  le  8  juin  179'i.,  méritait  d'être  proclamé 
le  plus  beau  concert  qu'aient  entendu  les  hommes. 

L'n  témoignage  nous  reste  de  la  forte  impression 
laissée  parmi  les  musiciens,  au  lendemain  de  leur 
collaboration  avec  le  peuple.  C'est  une  lettre  de  Méhul, 
conservée  au  musée  des  Archives  nationales.  Elle  est 
datée  du  29  prairial  an  II,  17  juin  1794,  neuf  jours 
après  la  célébration  de  la  fête  de  l'ÊUe  suprême,  et 
adressée  à  un  membre  de  la  commission  d'instruction 
publique,  à  propos  d'un  hymne  à  l'Être  suprême  de 
Uésaugiers,  qu'on  proposait  à  Méhul  de  mettre  en 
musique,  pour  le  répertoire  des  fêles  futures. 

Je  m'empresse,  citoyen,  de  répondre  à  l'invitation  de  la  Com- 
mission d'instruction  publique,  et  de  l'assurer  qu'elle  me  trou- 
vera toujours  disposé  à  lui  consacrer  mon  temps  et  mes  faibles 
talents,  lorsqu'il  s'agira  d'être  utile  à  la  chose  publique.  Je  vais 
donc  m'occuper  sur-le-champ  de  l'hymne  de  Désaugiers,  mais 
avant  je  voudrais  connaître  les  intentions  de  la  commission  sur 
les  moyens  d'exécution  qu'elle  désire.  L'hymne  se  chantant  à 
l'Opéra  peut  prendre  un  caractère  dramatique;  il  peut  offrir  des 
peintures  musicales,  des  récitatifs,  des  airs  et  des  chœurs  ;  mais 
s'il  n'était  destiné  qu'à  être  chanté  par  le  peuple  dans  les  fêtes 
décadaires,  il  faudrait  nécessairement  lui  donner  plus  de  sim- 
plicité. 

Le  peuple  français  n'est  pas  encore  musicien,  quoiqu'il  soit 
très  sensible  à  la  musique;  mais  avec  le  temps  il  chantera  et 
chantera  bien,  si  les  artistes  musiciens,  bien  pénétrés  de  la  dignité 
de  leur  art,  et  surtout  de  l'influence  qu'il  peut  avoir  sur  l'esprit 
public,  oublient  leurs  chants  efféminés,  pour  donner  à  leurs  nou- 
veaux accords  la  grandeur  et  la  fermeté  qui  doit  caractériser 
l'artiste  républicain. 

Fais-moi  donc  savoir,  citoyen,  si  le  peuple  doit  chanter  l'hymne 
de  Désaugiers,  ou  si  la  musique  que  la  Commission  me  demande 
ne  sera  exécutée  qu'à  l'Opéra.  Pour  moi,  il  me  semble  que  le 
peuple  doit  chanter,  et  que  c'est  à  l'Opéra  à  adopter  le  chant  du 
peuple. 

Salut  et  fraternité.  Méhul. 

En  Méhul,  la  conviction  était  sincère  et  ardente. 
Entre  cette  lettre  du  17  juin  1794  et  une  fête  pour 
célébrer  Fleurus,  donnée  aux  Tuileries  le  4  juillet 
1794,  où  on  l'entendra  pour  la  première  fois,  Méhul 
écrit  le  Chant  du  départ,  «  la  seconde  Marseillaise  n. 
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3.  Dcnxi<>nie  période  :  170  1  :t  1800. 

Dans  l'histoire  des  fêtes  de  la  première  Hôpublique, 
la  fètc  de  l'Être  suprême  marque  la  fin  d'une  période 
el  en  inaugure  ime  autre.  Le  rapport  lu  par  liobes- 
pierre  à  la  Convention,  le  18  floréal  an  II,  7  mai  179f, 


n'avait  pas  seulement  pour  but  de  faire  décréter  la 
célébration  de  la  fête  de  l'Ktre  suprême.  Il  avait  net- 
tement affirmé  la  nécessité  politique  d'instituer  des 
fêtes  nationales  : 

Rassemblez  les  hommes,  vous  les  rendrez  meilleurs;  car  le»  ■ 
hommes  rassemblés  cherchent  à  se  plaire,  et  ils  ne  pourront  se 
plaire  que  par  les  choses  qui  les  rendent  estimables.  Donnez  à 
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leur  rcunion  un  grand  motif  moral  ft  politique,  et  l'amour  des 
choses  honnêtes  entrera  avec  le  plaisir  dans  tous  les  cœurs,  car 
les  hommes  ne  se  voient  pas  sans  plaisir.  Un  système  de  fêtes  na- 
tionales bien  entendu  serait  à  la  fois  le  plus  doux  lien  de  frater- 
nité et  le  plus  puissant  moyen  de  régénération. 

Ayez  des  fêtes  générales  et  plus  solennelles  pour  toute  la  répu- 
blique; ayez  des  fêtes  particulières  et  pour  chaque  lieu,  qui  soient 
des  jours  de  repos  et  qui  remplacent  ce  que  les  circonstances 
ont  détruit... 

En  conséquence,  Robespierre  proposait  l'institution 
de  fêtes  régulièrement  périodiques,  commémorant 
les  anniversaires  glorieux,  tels  ceux  du  14  juillet,  du 
10  août,  du  21  janvier,  et  l'institution  des  fêtes  déca- 
daires —  le  décadi  remplaçait  le  dimanche  —  célé- 
brant la  nature,  le  genre  humain,  le  peuple  français, 
les  bienfaiteurs  de  l'humanité,  les  héros  de  la  liberté, 
les  martyrs  de  la  république. 

La  Convention  vota  le  projet,  qui  concluait  en  fixant 
au  20  prairial,  8  juin,  la  célébration  d'une  fête  natio- 
nale en  l'honneur  de  l'Être  suprême.  Un  mois  plus 
tard,  le  lU  thermidor,  28  juillet,  Robespierre  tombait. 
Mais  l'organisation  systématique  des  fêtes  n'est  pas 
abandoiniée  après  le  10  lliermidor  par  la  Convention. 
Au  comité  d'Instruction  publique,  Chénier  et  ses  col- 
lègues reslent  préoccupés  de  la  question.  Le  rappor- 
teur Eschassériaux  apporte  à  la  tribune  de  la  Con- 
vention, le  17  pluviôse  an  III,  5  février  1795,  un 
nouveau  rapport  : 

...  Le  peuple  soupire  après  les  fêtes  nationales  avec  la  même 
ardeur  qu'il  a  reçu  U  constitution  que  vous  lui  avez  donnée.  Il  faut 
<les  institutions  pour  achever  la  Uévolution. 

Les  lois  politiques  fondent  la  liberté;  ce  sont  les  institutions 
qui  leur  impriment  la  durée  et  la  vénération  des  siècles;  ce  soni 
elles  qui  créent  la  morale  du  peuple  et  qui  forment  le  caractère 
national...  elles  sont  le  rempart  de  la  liberté...  La  tyrannie  et  la 
superstition  ont  désolé  la  terre;  vous  l'avez  vengée  de  l'une,  légis- 
lateurs, vous  devez  soulager  les  maux  de  l'autre,  vous  devez 
éclairer  les  erreurs...  Chaque  fête  civique  offrira  une  vertu,  un 
bienfait  de  la  nature,  de  la  société  ou  de  la  révolution  à  célébrer... 
C'est  aux  patriarches  des  générations  à  présider  les  représentations 
<le  la  vertu... 

...  Nous  nous  sommes  rappelés  que  ce  furent  les  sons  de  l'har- 
monie qui  arrachèrent  le  sauvage  de  ses  forêts  qu'il  ensanglantait 
par  ses  combats...  C'est  dans  les  fêtes  civiques  que  les  hommes  de 
tous  les  ouïtes  viendront  se  réunir. 

Lorsque,  après  avoir  voté,  le  30  thermidor  an  III, 
17  août  179o,  la  constitution  dite  de  l'an  III,  la  Con- 
vention se  sépare,  le  4  brumaire  an  IV,  26  octobre 
1795,  elle  a  institué,  la  veille  de  sa  clôture,  par  la 
loi  du  3  brumaire,  au  titre  VI,  sept  fêtes  nationales  . 

Articlk  ^^  —  Dans  chaque  canton  de  la  République,  il  ser;i 
célébré  chaque  année  sept  fêtes  nationales,  savoir  ;  celle  de  lu 
fondation  de  la  République,  le  1"^''  vendémiaire;  celle  de  la  jeu- 
nesse, le  10  germinal;  celle  des  époux,  le  10  floréal;  celle  de  la 
reconnaissance,  le  10  prairial;  celle  de  l'agriculture,  le  10  mes- 
sidor; celle  de  la  liberté,  les  9  et  10  thermidor;  celle  des  vieillards, 
le  10  fructidor. 

Article  II.  —  La  célébration  des  fêtes  nationales  des  cantons 
■consiste  en  chants  patriotiques,  en  discours  sur  la  morale  du 
citoyen,  en  banquets  fi-aternels,  en  divers  jeux  publics  propres  à 
■chaque  localité,  et  dans  la  distribution   des  récompenses. 

«  Ce  que  nous  vous  proposons,  avait  dit  le  rap- 
porteur Daunou,  n'est  qu'un  esini.  qui  devra,  dans  des 
temps  meilleurs,  recevoir  des  développements  uti- 
les >i.  Pendant  tout  le  Directoire,  du  13  brumaire 
•an  IV  (4  novembre  1795)  au  18  brumaire  an  VIll  (9  no- 
vembre 1799)  sans  interruption,  après  le  coup  d'Etat 
du  18  fructidor  an  V  (4  septembre  1797),  les  hom- 
mes au  pouvoir  s'ell'orceront  de  fortifier  par  «  des 
développements  utiles  •<  l'œuvre  commencée  par  la 
•Convention.  En  messidor  an  IV,  juin  1796,  le  député 
de  Maine-et-Loire,  Leclerc,  intime  ami  de  MéhuI,  et 
i;rand  admirateur  de  Gluck,  publiera  un  Essai  sur  la 
propaijiition  ik  lu  musique  en  France,  sa  conservai  ion 
^'t  ses  rapports  avec  le  youvernement,  qui  montre  le 


développement  des  fêles  lié  au  développement  de 
l'éducation  musicale  de  la  France  et  établit  la  néces- 
sité de  créer  dans  les  villes  de  province,  dans  les  vil- 
lages même,  des  institutions  dépendant  du  Conser- 
vatoire. Au  nom  du  Directoire,  pour  répondre  à  des 
railleries  contre  une  fête  de  la  vieillesse,  célébrée  le 
10  fructidor  an  IV,  27  août  1796,  le  directeur  La  Bé- 
veillére-Lepeaux  fera  insérer  dans  le  Hédaclcur,  jour- 
nal officiel,  du  2.1  fructidor  an  IV,  9  septembre  1796, 
ces  fermes  déclarations  : 

La  République  existait,  mais  les  lumières,  les  coutumes,  les 
institutions  qui  doivent  la  consolider  n'existaient  pas  encore. 

11  ai)partenait  au  gouvernement  actuel,  chargé  par  les  lois  et 
par  la  propension  de  ses  principes,  autant  que  par  l'intérêt  de 
son  existence,  de  l'honorable  soin  de  la  consolider,  d'employer  à 
ce  but  l'utile  moteur  des  fêtes  publiques,  d'en  faire  chérir  les 
maximes,  par  l'attrait  naturel  des  délassements  et  des  specta- 
cles, et  de  mettre  en  quelque  sorte  en  représentation  les  vertus 
les  plus  propres  à  lui  servir  d'appui  pour  en  rendre  le  culte 
agréable  et  familier. 

Tous  les  législateurs  des  peuples  libres  ont  su  ménager  et 
employer  habilement  ces  espèces  de  commotions  électriques,  qui 
impriment  à  la  fois  à  tout  un  peuple  une  même  pensée,  celle 
d'une  vertu,  qui  identifient  tous  les  citoyens  par  l'esprit  de  fra- 
ternité qu'inspirent  des  jouissances  communes,  instants  de  bon- 
heur pour  les  âmes  sensibles,  goûtés  d'avance  par  l'espoir  de  les 
voir  renaître,  goûtés  après  qu'ils  se  sont  écoulés  par  le  souvenir 
qui  les  perpétue... 

Ceux  qui  ont  cherché  à  verser  le  ridicule  sur  une  telle  fête 
par  cela  seul  qu'elle  n'était  pas  dénature  Ji  provoquer  un  rassem- 
blement de  citoyens,  n'ont  pas  observé  que  pour  remplir  son 
but,  il  suffisait  qu'elle  fut  l'occasion  d'une  exhortation  familiêru 
que  chaque  père  de  famille  a  pu  faire  le  même  jour  h.  se.s  enfants, 
et  ils  ont  oublié  surtout  combien  une  institution  publique  ajoute 
de  force  à  ces  sortes  de  leçons  sur  l'esprit  de  la  jeunesse. 

Une  instruction  «  sur  la  célébration  des  fêtes  natio- 
nales, à  l'usage  des  commissaires  du  Directoire  près 
des  administrations  départementales  et  municipa- 
les »,  sera  rédigée,  en  ventôse  an  V,  mars  1797,  par 
le  ministère  de  l'Intérieur,  dont  la  direction  générale 
de  l'Instruction  publique,  occupée  par  Ginguené, 
comporte  l'instruction  publique,  la  morale  publique, 
les  fêtes  nationales,  les  institutions  républicaines.  Le 
«  bureau  des  fêtes  nationales,  des  théâtres  et  des 
monuments  ■>  y  est  chargé  de  la  '<  partie  morale  » 
des  fêtes,  dont  la  «  partie  esthétique  «  reste  dépen- 
dante du  Conservatoire. 

Enfin,  l'un  des  plus  actifs  minisires  de  l'intérieur 
du  Directoire,  François  de  Neufchâteau,  ne  se  préoc- 
cupe pas  seulement  de  tracer  lui-même  le  programme 
de  fêtes  qui  seront  l'origine  de  nos  expositions  uni- 
verselles, de  nos  concours  agricoles;  il  rappellera, 
dans  de  fréquentes  circulaires,  le  but  élevé  poursuivi 
par  le  gouvernement  du  Directoire.  <i  Une  pensée  phi- 
losophique, écrit-il  dans  une  circulaire  du  17  ven- 
tôse an  VII,  7  mars  1799,  a  présidé  à  l'ordonnance 
du  système  des  fêtes.  Elles  sont  politiques  ou  mora- 
les. Les  premières  ont  pour  but  de  rappeler  à  l'uni- 
versalité des  citoyens,  par  des  images  imposantes,  le 
sentiment  de  leur  dignité,  de  leurs  droits  et  de  leurs 
devoirs,  ou  de  solenniser  les  époques  mémorables  et 
les  grands  souvenirs  des  triomphes  de  la  République. 
Les  autres  présentent  des  tableaux  moins  vastes,  mais 
gracieux,  mais  revêtus  de  l'intérêt  le  plus  touchant; 
elles  retracent  les  vertus  des  dilférents  âges,  des 
professions  diverses;  elle  répandent  et  approprient 
l'instruction  à  toutes  les  époques,  à  toutes  les  cir- 
constances les  plus  marquantes  de  la  vie,  et  c'est 
ainsi  que  l'institution  des  fêtes  contribue  à  former 
à  la  fois  l'homme  et  le  citoyen.  )>  Des  instructions 
détaillées  seront  adressées  par  lui  aux  adminis- 
trations centrales,  pour  la  célébration  des  fêtes  poli- 
tiques du  9  thermidor,  du  10  août,  du  18  fructidor,  du 
1"'  vendémiaire,  du  2  pluviôse  (21  janvier),  du  30  ven- 
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tose  (souveraineté  du  peuple),  des  lèles  morales  du 
10  fierminal  (jeunesse),  du  10  tloréal  (épouxi,  du 
10  messidor  lapricuUurei,  du  10  prairial  (reconnais- 
sance), du  10  fructidor  (vieillesse). 

En  outre,  François  de  Keulchâteau  voudra  facili- 
ler  la  célébration  des  fêtes,  dans  tout  le  pays,  par  la 
publication  officielle  de  musique  et  de  chanls  spé- 
ciaux. Déjà,  dès  le  mois  de  mars  1704,  les  artistes  de 
l'Institut  national  de  musique  avaient  créé  le  ;l/«- 
(jasin  (le  musiqrie  à  l'usinje  îles  files  nnliondles,  dont 
on  a  conservé  les  douze  livraisons,  parues  de  ger- 
minal an  II,  avril  17',)4,  à  ventôse  an  111,  mars  179o, 
en  un  formai  réduit,  Ouvrai/e  périodique  de  cUansons 
et  romances  ciriques.  François  de  Neufchàteau  com- 
mencera en  17911  la  publication  du  liecueit  des  épo- 
ques de  la  Uérolution  française,  qui  réédite,  avec  un 
accompagnement  restreint  à  2  clarinettes,  2  cors, 
2  bassons,  les  principales  œuvres  écrites  pour  les  fêtes 
antérieures.  Le  18  brumaire  arrêtera  cette  publica- 
tion, qui  devait  comporter  trois  parties  :  livre  I ,  des 
Epoques  de  la  Révolution  française;  livre  2,  des  Fêtes 
nationales;  livre  3,  tics  Epoques  de  la  vie  de  l'homme. 
Le  seul  spécimen  du  Recueil  des  époques  qui  ait  été 
retrouvé,  un  exemplaire  d'épreuve  conservé  à  la 
bibliothèque  du  Conservatoire,  montre  l'impression 
arrêtée  au  début  du  livre  3. 

Au  18  brumaire,  à  la  fin  de  l'année  1709,  l'orga- 
nisation des  fêtes  nationales,  léguée  par  la  Conven- 
tion, a  été  poursuivie  sans  défaillance  par  le  Direc- 
toire; mais  elle  n'a  pu  être  définitivement  établie. 
Dans  un  rapport  au  ministre  de  l'intérieur,  en  1797, 
Ginguené  signalait  parmi  les  principales  causes  des 
difficultés  de  la  propagande  civique  officielle  :  les 
manœuvres  des  prêtres,  la  modicité  des  fonds  con- 
sacrés aux  fêtes,  la  malveillance  attaquant  les  fêtes 
par  l'arme  terrible  du  ridicule,  le  peu  d'empresse- 
ment des  administrations  composées  de  royalistes 
déguisés  ou  de  républicains  li'és  tiédes,  enfin  les  sou- 
venirs de  la  Terreur,  dont  le  culte  républicain  semble 
ctre  une  survivance...  A  ces  causes,  M.  Malliiez,  dans 
son  Essai  sur  l'histoire  religieuse  de  la  Révolution, 
ajoute  cette  considération  : 

...  La  ]iropagande  ,  qui  était  surtout  i>atriotiqui',  politique, 
devient  de  plus  en  plus  morale.  Les  iiisliluliiuis  piililiiiiies  onl 
perdu  leur  prestige,  on  s'aperçoit  de  plus  en  plus  de  ce  que 
valent  les  hommes,  et  changer  la  forme  du  gouycrnement  appa- 
raît une  (l'uvre  assez  vaine  tant  que  les  hommes  restent  les 
mêmes.  Aussi  compte-t-on  de  moins  en  moins  sur  les  pouvoirs 
publics  pour  opérer  la  transformation  nécessaire,  et  davantage 
sur  l'action  individuelle,  sur  l'exemple  des  lions  citoyens.  On 
liai-le  plus  rarement  di'S  institutions  républicaines,  et  plus  sou- 
vent des  iiislilulimis  diimesti'iiies. 

Par  l'institution  de  fêtes  où  la  propagande  devient 
de  plus  en  plus  morale,  de  moins  en  moins  poli- 
tique, l'Eglise  était  particulièrement  menacée.  Arra- 
chée aux  périls  do  03,  peu  h  peu  renaissant  au  pres- 
tige et  à  l'autorité,  elle  ne  pouvait  pas  no  point 
lutter  contre  ce  mouvement.  Sa  première  victoire 
sera  de  voir  le  Consulat,  pendant  la  première  année, 
en  1800,  se  désintéresser  des  résultats  acquis  dans 
l'organisation  des  fêtes,  abandonner  la  propagande 
morale  à  des  efl'orts  privés,  tels  que  ceu.x  des  théo- 
idiilanthropes,  et  ne  conserver  de  la  propagande 
politique  que  deux  manifestations  :  la  célébration 
de  l'anniversaire  du  2o  messidor  (14  juillet)  et  celle 
•  de  l'anniversaire  du  1'=''  vendémiaire  (22  septembre). 
L'avenir  lui  appartiendra  lorsque,  après  1800,  le 
Consulat  prépaiera  l'empire,  par  des  manifestations 
exclusivement  militaires,  par  des  revues  au  Carrou- 
sel, où  la  musique  n'est  plus  représentée  que  par 


des  marches  qu'interprète  le  corps  de  musique  de 
la  garde  consulaire,  formé  de  musiciens  détachi-s  du 
Conservatoire,  dont  la  tradition  est  désormais  brisée 
et  la  fonction  limitée  à  l'enseignement  d'une  aristo- 
cratie d'artistes. 

Le  peuple  n'est  pas  mêlé  à  l'histoire  de  la  deuxième 
période  des  fêtes  de  la  première  république,  comme 
à  l'histoire  de  la  première.  Il  n'en  est  pas  de  même 
pour  les  musiciens.  Si  la  première  période  appar- 
tient pres([ue  exclusivement  à  (jossec,  la  deuxième 
réunit  tous  les  maîtres  du  moment  dans  le  même 
etfort.  Une  admirable  lloraison  d'cruvres  corameuce 
en  1794.  Elle  s'achèveia  magnifiquement  en  1800 
par  deux  œuvres  considérables,  le  Citant  national  du 
li  juillet,  de  MêhuI,  le  Citant  du  /''•  venilriniaire,  de 
Lesueur,  véritables  oratorios  laïques,  qui  demeurent 
pour  attester  la  généreuse  vitalité  de  l'arl  républi- 
cain au  début  du  xix''  siècle. 

De  1790  à  1794,  en  dehors  de  la  fête  de  la  Raison 
et  de  la  fête  de  l'Être  suprême,  l'objet  des  fêtes  et 
des  a;uvres  qu'elles  inspirèrent  avait  été  la  commé- 
moration d'anniversaires  glorieux,  des  cérémonies 
funèbres,  la  glorification  des  grands  citoyens,  la 
célébration  des  victoires  des  armée.s.  Les  fêtes  de 
la  fin  de  l'année  170'i-  à  1800,  et  les  o'uvn's  eurent 
le  même  objet,  lleprenant,  sous  une  forme  moins 
accentuée,  ce  qui  avait  été  tenté  avec  la  fêle  de  la 
Itaison  et  la  fête  de  l'I^tre  suprême,  les  fêtes  civiques 
du  Directoire  apporlèrent  un  élément  nouveau,  où  la 
musique  aurait  trouvé  un  essor  fécond,  si  leur  durée 
avait  été  moins  éphémère. 

Les  principales  leuvres  de  la  deuxième  période  de 
l'histoire  des  fêtes  de  la  première  République,  de 
1794  à  1800,  sont  : 

Pour  la.   CO.MMÉMORATION  dk  l'anmvkusauik  du 

14  JUILLET  : 

citant  uitlitinnl  tlu  1  i  juillet,  exécuté  dans  le  tem- 
ple de  Mars,  le  2o  messidor  an  VIII  [W  juillet  1800, 
scène  lyrique  avec  récitatifs,  soli,  duos,  trois  cho'urs 
à  voix  d'hommes  et  de  femmes,  et  ii  trois  orches- 
tres, de  Fonlanos  et  Méhul. 

Dk  l'annivkusaiiie  di'  10  aoit  : 

Ilymttc  du  10  aoiit,  exécuté  le  23  thermidor  an  III, 
10  aoiU  179i),  cho'ur  à  quatre  voix,  avec  harmonie, 
de  Chénier  et  Catel. 

Chant  républicain  tlu  10  août,  exécuté  à  la  même 
date,  choïur  à  quatre  voix,  avec  harmonie,  de  Lebrun 
et  Clierubini. 

De  l'an.mversaibf.  dl'  22  sEPTEMnitE  : 

Ch'tnt  pour  l'antiiixisaire  de  la  fondation  de  la 
Répuliliqiie  française,  chant  populaire  d'Amalric  et 
Catel,  exécuté  en  179(). 

Ihliiinc  ((  la  RéiMbliqtte,  exécuté  le  1"  vendémiaii-e 
an  Vil,  22  septembre  1708,  chd'ur  à  quatre  voix, 
avec  harmonie,  de  Chénier  et  Martini. 

Citant  triomphal  pour  la  fétc  du  1"  vendémiaire 
an  VU,  exécuté  le  même  jour,  cliiriir  à  quatre  voix, 
avec  harmonie,  de  Leclerc  et  Martini. 

Chant  du  I"  vendémiaire,  exécuté  dans  le  temple 
de  .Mars,  le  l"''  vendémiaire  an  IX  (22sciitembre  1800), 
scène  lyrique  à  quatre  chœurs  à  voix  d'hommes  et 
de  femmes,  avec  récitatifs,  soli,  duos,  trios  et  quatre 
orchestres,  d'Esménard  et  Lesueur. 

Dk  l'an-niversaire  du  21  janvier  : 

Serment  réjiublicaiit,  exécuté  le  1"  pluviôse  an  IV, 
21  janvier  179G,  chœur  à  quatre  voix,  avec  orches- 
tre, de  Chénier  et  Gossec,  parodié  sur  le  »  serment  » 
ti'Alhalie  de  Racine,  extrait  des  intermèdes  pour 
cette  tragédie  composés  par  (Gossec  en  178.Ï. 
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lUpiuie  du  21  janvier,  exécuté  à  la  même  date, 
chant  de  H.  Berton,  sur  un  poème  de  Lebrun,  qui 
fut  employé  aussi  par  H.  Jadin,  et  par  Lesueur,  dans 
l'oeuvre  suivante. 

Chant  national  pour  l'anniversaire  du  2/  janvier, 
exécuté  le  2  pluviôse  an  VI,  21  janvier  1798,  chœur  à 
quatre  voix,  avec  harmonie,  deux  altos,  violoncelle 
et  contrebasse,  de  Lebrun  et  Lesueur. 

Du  9  THERMIDOR   : 

Stances  pour  l'anniversaire  du  9  thermidor,  exécuté 
le  9  thermidor  an  III,  27  juillet  179j,  chant  de  Pillet 
et  Catel. 

Hymne  à  l'Humanité,  exécuté  à  la  même  date, 
chœur  ;i  quatre  voix,  avec  harmonie,  de  Baour-Lor- 
mian  et  Gossec. 

Chant  du  9  thermidor,  exécuté  à  la  même  date, 
chant  de  Desorsues  et  Lesueur. 


Hymne  du  9  thermidor,  exécuté  à  la  même  date, 
chant  de  Chénier  et  Méhul. 

Hymne  dithyrambique  sur  la  conjuration  de  Robes- 
pierre cl  la  révolution  du  9  thermidor,  exécuté  à  la 
même  date,  mais  composé  un  an  avant,  solo  et 
chœur,  de  Rouget  de  Lisle,  avec  accompagnement 
d'orchestre  par  Eller. 

Chant  dithyrambique  (pour  l'entrée  triomphale  des 
objets  de  science  et  d'art  recueillis  en  Italie),  exé- 
cuté le  10  thermidor  an  VI,  28  juillet  1798,  chœur 
avec  soli  et  orchestre  de  Lebrun  et  Lesueur. 

Du    18   FRUCTIDOR   : 

Le  18  fructidor,  exécuté  le  18  Iructidor  an  VI,  sep- 
tembre 1798,  chant  de  Lebrun-Tossa  et  Méhul. 

Ode  sur  le  18  fructidor,  exécuté  à  la  même  date, 
cliœur  à  trois  voix  d'hommes,  avec  harmonie,  ^de 
Andrieux  et  Cherubini. 
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POU»  LES  CÉRÉMOMES  FUNÈBRES  : 

Hymne  du   Punlhcon,   exécuté   le  ^o'  jour  compl., 


M"  sans-culoltiiie  an  II,  21  septembre  1794,  pour 
l'eiiliée  (le  Marat  au  Panthéon,  chœur  à  trois  voix 
d'hommes,  avec  harmonie,  de  Chénier  et  Cherubini. 
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Chaut  ftiiicbrc  .s»»'  /u  i/iori  àc  Fdraiid.  exécuté  le 
14  prairial  an  III,  2  juin  I79j,  solo  avec  chœur 
de  voix  d'hommes,  et  harmonie,  de  Goiipifjny  et 
Gossec. 

Chant  funèbre  à  la  iiu'inoirc  de  Ft'raiiil,  exécuté  à  la 
même  date,  chant  avec  harmonie,  de  Baour-Lormian 
et  Méhul. 

Aux  mânes  (le  la  Ciùonde.  hvmne  élégiaque,  solo, 
trio  et  chœur  a  quatre  voix,  avec  harmonie,  exé- 
cuté à  la  «  fête  des  mart^vrs  de  la  liberté  »,  le  il  ven- 
démiaire an  IV,  3  octobre  17'j;i,  de  Coupigny  et 
Gossec. 

L'Hi/mne  des  vingt- deux,  solo  et  chœur  à  quatre 
voix,  avec  harmonie,  exécuté  le  même  jour,  de  Ché- 
nier  et  Méhul. 

Hymne  funèbre  sur  la  mort  du  général  lloehe. 
marche  funèbre,  chant  pour  voix  de  femmes, 
chant  pour  voi.x  d'hommes,  chœur  pour  voix  d'hom- 
mes, avec  harmonie,  exécuté  le  10  vendémiaire 
an  V,  1"  octobre  1797,  au  champ  de  Mars,  de  Ché- 
nier  et  Méhul. 

Cantate  funèbre,  en  mémoire  des  plénipotentiaires 
de  la  République  française  au  congrès  de  Hastadt, 
chant  pour  la  fête  du  20  prairial  an  VII,  8  juin  1799, 
de  Bois.jolin  et  Gossec. 

POUU  LA  GLORIFICATION  DES  GRANDS  CI- 
TOYENS : 

Ibjmne  chanté  pur  le  peuple  à  la  fête  de  Barra  et 
Viabi,  chant  préparé  pour  une  fête  fixée  au  10  ther- 
midor an  11,  -28  juillet  1794,  qui  n'eut  pas  lieu,  de 
Daurigny  et  Méhul. 

Hymne  à  Jean-Jacques  Rousseau,  solo  et  chœur, 
avec  harmonie,  exécuté  au  Panthéon  le  20  vendé- 
miaire an  m,  H  octobre  1794,  de  Chénier  et  Gossec. 

Ode  sur  le  raisseau  le  Vengeur,  chant  avec  harmo- 
nie, exécuté  en  179$,  de  Lebrun  et  Catel. 


POL'R  LA  CELEBRATION  DES  VICTOIRES  : 

Hymne  sur  la  reprise  de  Toulon,  trois  voix  sans 
accompagnement,  composé  en  1793,  de  Chénier  et 
Catel. 

Le  Chant  des  victoires,  chœur  à  quatre  voix  avec 
harmonie,  exécuté  le  16  messidor  an  II,  4  juil- 
let 1794,  de  Chénier  et  Méhul. 

La  Bataille  de  Fleuras,  chœur  à  trois  voix  d'hom- 
mes, avec  harmonie,  exécuté  en  partie  au  .i.  concert 
du  peuple  "  du  2  messidor  an  II,  29  juin  1794,  et 
inté^Talcment  à  celui  du  14  juillet  suivant,  de  Lebrun 
et  Calel. 

Hymne  à  la  Fraternité,  chœur  à  quatre  voix,  avec 
harmonie,  exécuté  le  21  septembre  1794,  ;i  la  fête 
des  victoires  des  armées  et  de  l'entrée  de  Marat  au 
Panthéon,  de  Desorgues  et  Cherubini. 

Le  Chant  des  triomphes  de  la  République  franraisr, 
chœ'ur  à  quatre  voix,  avec  harmonie,  exécuté  le 
30  vendémiaire  an  III,  21  octobre  1794,  de  La  Harpe 
et  Lesueur. 

Hymne  à  la  Victoire,  clueur  à  quatre  voix,  avec  har- 
monie, exécuté  le  10  prairial  an  IV,  29  mai  1796,  à 
la  fête  de  la  Reconnaissance  et  des  Victoires,  de  Cou- 
pigny et  Gossec. 

Chant  martial,  solo  et  refrain  en  clKcur  à  qualie 
voix,  avec  harmonie,  exécuté  le  même  jour,  de  Laclia- 
beaussière  et  Gossec. 

Chant  du  banquet  républicain,  solo  avec  chœur  à 
quatre  voix  et  harmonie,  exécuté  le  même  jour,  de 
Lebrun  et  Catel. 

Hymne  à  la  Victoire,  solo  avec  chœur  à  quatre  voix 
et  harmonie,  exécuté  le  même  jour,  de  Flins  et  Che- 
rubini. 

Le  Chant  du  retour,  chu^ur  à  quatre  voix,  avec 
harmonie,  exéculé  au  palais  du  Directoire  après  le 
traité  de  Campo-Formio,  de  Chénier  et  Méhul. 
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POUR  LES  FÈTKS  CIVIQUES  DECADAIHES  : 

Vt-ïi,  DE  LA  Jeunesse,  10  germinal  (30  mars). 

Hymne  pour  la  fête  de  la  jeunesse,  chant  avec  har- 
monie réduite  (2  clarinettes,  2  cors,  2  bassons),  exé- 
cuté en  1799,  do  Parny  et  Cherubini. 

Fête  des  Époux,  10  lloréal  (29  avril). 

Hijiiine  pour  lu  fi-te  des  t'pou.r,  chant  avec  harmonie 
réduite,  exécuté  en  1798,  de  Ducis  et  Méhul. 

Fkte  DELA  Reconnaissance,  10  prairial  (29  mai). 

Hijmne  pour  la  fêle  de  la  Reconnahsaiicc,  chant 
avec  harmonie  réduite,  exécuté  en  1799,  de  Mahé- 
rault  et  Cherubini. 

Fête  de  l'Agiucultuhe,  10  messidor  (28  juin). 

Hymne  à  l'Agriculture,  quatuor  et  chœur,  avec 
orchestre,  exécutée  en  1796,  de  Pipelet  et  Martini. 

Hymne  pour  la  fôte  de  l'Agriculture,  solo  et  chœur 
à  quatre  voix,  avec  harmonie,  exécuté  en  1796,  de 
Lebrun  et  Berton. 

Hymne  pour  la  fête  de  l'Agriculture,  chant  avec 
harmonie  réduite,  exécuté  en  1798,  de  Neufchàteau 
et  Lesueur. 

Fête  de  la  Vieillesse,  10  fructidor  (27  août). 

Chant  pour  la  fêle  de  la  Vieillesse,  chant  avec  chœur 
h.  deux  voix,  exécuté  en  1796,  de  Desoigues  et  Gossec. 

Hymne  pour  la  fHe  de  la  Vieillesse,  chant  avec  liar- 
nionie  réduite,  écrit  en  1799,  de  Arnault  et  Lesueur. 

Fiâtes  diverses. 

Hymne  à  lu  souveraineté  du  peuple,  chant  et  chœur 
à  trois  voix  d'hommes,  avec  harmonie  réduite,  exé- 
cuté dans  les  temples  du  culte  décadaire,  en  1799,  de 
Boisjolin  et  Calel. 

Hymne  à  la  tolérance,  exécuté  comme  l'œuvre  pré- 
cédente, de  X...  et  Beauvarlet-Charpenlier. 

Hymne  pour  l'inauguruliun  d'un  temple  à  la  Liberté, 
chant  avec  harmonie  réduite,  exécuté  en  1799,  de 
François  de  Neufchàteau  et  Lesueur. 

Hymne  à  l'Hymen,  pour  la  célébration  des  maria- 
ges, duo  avec  harmonie  réduite,  plus  2  hautbois, 
exécuté  en  1799,  deGinguené  et  Piccinni. 

Ronde  pour  la  plantation  de  l'arbre  de  la  Liberté, 
chant  avec  harmonie  réduite,  exécuté  le  16  ventôse 
an  VII  (6  mars  1799)  devant  le  palais  du  Directoire, 
de  Mahérault  et  Grétry. 

4.  Gossec,  après  1800. 

Aux  dernières  heures  delà  République,  Gossec 
pouvait  considérer  avec  fierté  les  progrès  accomplis 
depuis  1790,  où  seul,  avec  Hernard  Sarrette,  il  luttait 
pour  ne  pas  laisser  la  musique  en  dehors  du  mouve- 
ment social  qui  régénérait  la  France.  Sous  l'empire, 
il  conserva  toute  son  ai'deur  des  temps  héroïques, 
mais  il  la  consacra  à  ses  fonctions  de  professeur  au 
Conservatoire. 

Lorsque  les  Bourbons  vinrent,  il  fut  chassé,  avec 
Sarrette,  en  1816,  de  l'école  qu'on  voulait  rendre 
aux  habitudes  monarchiques.  Il  quitta  en  pleurant 
les  élèves  auxquels  il  enseignait  la  composition  avec 
un  zèle  patient,  qui  se  résumait  dans  cette  expres- 
sion favorite  :  u  Mon  ami,  c'est  bien  cela  ;  mais  cepen- 
dant ce  n'est  pas  cela...  »  II  se  retira  a  Passy,  où  il 
vécut  dans  le  souvenir  des  jours  heureux  qui  avaient 
vu  la  réalisation  de  sa  foi  artistique,  pendant  lesquels 
l'art,  alTraiichi  de  la  servitude  aristocratique  et  de 
la  protection  des  princes,  avait  été  olfert  au  peuple 
et  mis  au  service  de  ses  enthousiasmes. 

Gossec  mourut  le  9  février  1829,  âgé  de  quatre-vingt- 
quinze  ans,  presque  éteint  depuis  six  années  déjà,  et 
ayant  traîné  pendant  quinze  années  la  honte  d'être 


traité  en  paria  par  la  royauté.  On  n'avait  pu  l'arra- 
cher à  l'Institut,  où  la  République  l'avait  placé  dès 
la  fondation  en  1790,  et  à  la  Légion  d'honneur,  où 
l'Empire  l'avait  inscrit  en  180'f.  Son  élève  Panseron 
composa,  pour  être  exécuté  à  ses  obsèques,  un  Pie 
Jesu  qui  fut  souvent  entendu  depuis.  Sa  tombe  fut 
creusée  au  cimetière  du  Père- Lacliaise,  près  de  celles 
de  Grétry,  de  .Méliul,  de  Moiisigiiy. 

Un  jour  viendra  où  celle  tombe  sera  visitée  avec 
dévotion.  La  musique  aura  alors  reconquis  la  place 
qu'elle  doit  occuper  dans  la  Cité,  et  justice  sera  ren- 
due au  précurseur  qui,  sur  un  passé  glorieux  dont  les 
musiciens  du  xu'  siècle  se  sont  inspirés,  a  élevé  un 
avenir  plus  glorieux  encore,  vers  lequel  marcheront 
les  musiciens  du  xx°  siècle. 


IV 


LES  COMPOSITEURS  QUI  POURSUIVENT 
LEUR  CARRIÈRE  APRÈS  1789.  —  MARTINI,   DALAYRAC 


1.  J.-P.-E.  nartini. 

L'auteur  de  la  célèbre  romance  Plaisir  d'amour 
ne  dure  qu'un  moment  est  né  en  1741  à  Freistadt, 
dans  le  royaume  de  Bavière,  sous  le  nom  peu  musi- 
cal pour  des  oreilles  françaises  de  Schwartzendorf  ; 
il  se  lit  Français  et  se  donna  un  nom  ilalien. 

Son  éducation  première  terminée  à  l'excellent  col- 
lège de  Meuhourg,  ville  bavaroise  sur  le  Danube,  où 
s'étaient  installés  des  Pères  jésuites,  il  était  venu 
en  17b8  à  Fribourg-en-Brisgau  pour  y  suivre  les  cours 
de  l'Université  et  compléter  en  même  temps  son 
éducation  musicale,  commencée  de  bonne  heure  avec 
un  succès  qui  lui  avait  permis  de  tenir  l'emploi  d'or- 
ganiste au  collège  dès  l'âge  de  dix  ans,  et  au  couvent 
des  Franciscains  dès  son  arrivée  à  Fribourg. 

Pendant  son  absence,  son  père  était  devenu  veuf, 
puis  s'était  remarié.  En  rentrant  à  la  maison  fami- 
liale, après  un  séjour  de  deux  années  remplies  par 
de  consciencieuses  éludes  de  philosophie  et  de  mu- 
sique, il  trouva  une  belle-mére  ennemie.  Bientôt 
désespéré  de  l'insuccès  de  ses  tentatives  de  concilia- 
tion, il  se  décida  à  fuir,  et,  soutenu  par  la  belle  insou- 
ciance de  ses  dix-neuf  ans,  il  reprit  la  route  de  Fri- 
bourg, remettant  aux  bonnes  inspirations  qui  ne 
pouvaient  man(|uer  de  lui  venir  pendant  le  voyage  le 
soin  de  rendre  réalisables  ses  rêves  confus  de  gloire 
et  de  richesse. 

Il  était  depuis  quelque  temps  déjà  à  Fribourg,  que 
l'heureuse  inspiration  n'avait  pas  encore  soufflé;  il 
résolut  alors  de  s'en  rapporter  au  hasard  qui  l'avait 
fait  naître  dans  une  ville  maussade,  pour  lui  indiquer 
une  ville  souriante  à  sa  jeunesse  et  accueillante  à 
son  activité.  Il  lit  l'ascension  du  clocher  de  la  ville, 
délacha  une  plume  de  sa  toque  d'étudiant  et  l'aban- 
donna au  vent.  La  plume  volait  vers  la  France,  vers  . 
Nancy... 

Il  ne  se  préoccupa  point  de  son  ignorance  absolue 
de  la  langue  française;  aussitôt  il  partit  vers  la  ville 
amie,  où  il  parvint  ayant  épuisé  presque  toutes  ses 
ressources.  Il  allait  être  réduit  à  avoir  faim,  lorsque, 
passant  un  jour  dans  une  rue  de  .Nancy  qu'il  n'avait 
pas  encore  parcourue ,  il  remarqua  l'inexpérience 
d'ouvriers  occupés  à  ajuster  les  pièces  d'un  orgue  en 
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construction.  Impatienté  par  les  erreurs  qu'il  voyait 
commettre  et  dont  sa  science  d'orpaniste  lui  7non- 
trait  la  gravité,  il  n'hésita  pas  à  pénétrer  dans  l'ate- 
lier et  à  démontrer  aux  ouvriers  les  défauts  de  leur 
travail  par  une  pantomime  mêlée  des  quelques  mots 
de  français  appris  depuis  son  arrivée. 

Le  mal  était  presque  réparé  quand  arriva  le  patron, 
un  facteur  d'orgues  nommé  Dupont.  On  lui  expliqua 
la  présence  de  l'étranger  parmi  ses  ouvriers  et  le 
bienfait  de  son  intervention.  La  connaissance  fut  vite 
faite,  et  comme  le  patron  comprenait  quelque  peu 
l'allemand,  l'étudiant  put  raconter  son  odyssée  et 
confesser  son  incertitude  du  lendemain.  Sa  détresse 
émut  le  facteur  d'orgues,  qui  proposa  immédiatement 
au  jeune  Schwartzendorf  d'entrer  dans  sa  maison  et 
d'y  vivre  comme  son  propre  enfant. 

Désormais  l'étudiant  vaeabond  avait  une  nouvelle 
patrie  et  une  nouvelle  famille;  il  ne  lui  restait  plus, 
pour  rendre  complète  la  réforme  de  sa  destinée,  qu'à 
changer  de  nom.  VX  bientôt,  conservant  seulement 
ses  prénoms  Jeau-Paul-Kgide,  il  se  donna  le  nom 
plus  séduisant  de  Martini,  qu'il  s'appliqua  à  rendre 
illustre  par  un  effort  constant  d'intelligence  et  de 
volonté. 

Devenu  rapidement  habile  dans  la  facture,  il  occupa 
ses  loisirs  en  étudiant  le  français  et  en  développant 
son  savoir  musical  par  l'analyse  des  partitions  des 
maîtres,  où  il  apprenait  les  règles  du  contrepoint, 
l'inslrumenlation  et  les  formes  de  compositions  con- 
sacrées par  le  génie.  Invinciblement  attiré  vers  la 
musique,  et  encouragé  par  le  succès  de  romances 
écrites  pour  s'essayer,  il  se  désintéressa  peu  à  peu  de 
tout  ce  qui  n'était  pas  la  composition.  Aussi,  lorsque 
l'ex-roi  de  Pologne,  le  duc  de  Lorraine  Stanislas, 
qui  avait  entendu  vanter  sa  jeune  réputation,  lui  lit 
proposer  d'entrer  dans  sa  maison,  il  n'hésita  pas 
longtemps  à  quitter  l'atelier  de  son  protecteur  Du- 
pont. Mais  il  s'en  éloigna,  conservant  pour  la  vie  le 
souvenir  attendri  du  brave  homme  qui  lui  avait  été 
secourable. 

Au  palais  du  duc  Stanislas,  Martini  n'eut  plus  à 
se  préoccuper  que  de  musique  ;  il  se  livra  avec  ardeur 
à  la  composition,  et,  pour  compléter  son  bonheur,  il 
épousa  une  femme  dont  il  était  devenu  éperdument 
amoureux. 

En  176(5,  à  la  mort  de  Stanislas,  le  jeune  ménage, 
enthousiaste  de  vie  et  de  gloire,  avait  abandonné 
Nancy  pour  Paris.  Un  concours  venait  d'y  être  ouvert 
pour  la  composition  d'une  marche  solennelle  desti- 
née à  la  musique  du  régiment  des  gardes  suisses, 
dont  le  répertoire,  borné  aux  airs  et  marches  de  LuUi 
et  de  ses  contemporains,  était  en  cours  de  renouvel- 
lement. La  marche  présentée  par  Martini,  qui  s'était 
mis  à  l'œuvre  le  jour  même  de  son  entrée  dans  la 
capitale,  obtint  le  prix  et  valut  à  son  auteur  la  pro- 
tection immédiate  du  duc  de  Choiseul,  dont  la  pre- 
mière faveur  fut  le  don  d'un  brevet  d'officier  à  la 
suite  du  régiment  des  hussards  de  Chamburan. 

Martini  composa  alors  un  grand  nombre  de  mor- 
ceaux pour  musique  militaire  qui  eurent,  en  même 
temps  qu'une  grande  vogue,  une  salutaire  inlluence 
sur  le  style  puéril  des  musiciens  adonnés  a.  ce  genre 
de  composition;  puis  il  ajouta  à  sa  réputation  en 
écrivant  des  romances,  des  divertissements  pour  la 
harpe,  des  trios  et  quatuors  pour  clavecin  et  iiistru- 
ments  à  cordes,  des  symphonies.  11  ne  lui  manqua 
bientôt  plus  que  la  consécration  définitive  d'un 
triomphe  au  théâtre;  il  l'obtint  en  1771  avec  l'Amou- 
reux de  quinze  ans,   comédie   en   trois   actes  avec 


ariettes  et  divertissements,  représentée  au  théâtre 
de  la  Comédie  italienne. 

L'heure  de  la  renommée  avait  sonné;  désormais 
Martini  était  l'émule  de  Oétry,  de  Philidor  et  de 
Monsigny.  Il  donna  sa  démission  d'oflicier  et  fut 
nommé  directeur  de  la  musique,  d'abord  dans  la 
maison  du  prince  de  Condé,  puis,  en  177o,  dans  la 
maison  du  comte  d'Artois. 

Après  quelques  insuccès,  dont  furent  surtout  res- 
ponsables ses  collaborateurs,  entre  autres  le  libret- 
tiste du  Rosoy,  qui  mérita  le  surnom  de  «  Ravaillac 
Second  >>  pour  deux  indignes  poèmes  d'opéra  sur 
Henri  IV,  Martini  obtint  une  éclatante  revanche 
avec  le  Droit  du  seigneur,  comédie  en  trois  actes 
mêlée  d'ariettes  et  de  divertissements,  représentée  en 
1783  à  la  Comédie  italienne,  et  restée  pendant  vingt- 
cinq  ans  au  répertoire;  puis  il  dut  renoncer  à  la 
coniposilion  pour  se  consacrer,  avec  le  célèbre  violo- 
niste Viotti,  à  la  direction  générale  d'une  colossale 
entreprise  théâtrale  montée  à  l'instigation  de  Mon- 
sieur, frère  du  roi,  et  de  Léonard  Autié,  coiffeur  de  la 
reine  Marie-.\ntoinette,  et  qui,  pendant  trois  années  et 
demie,  de  janvier  1789  à  aoi'it  1792,  eut  une  destinée 
très  prospère.  On  y  donnait  successivement,  dans  une 
admirable  salle  du  palais  des  Tuileries,  des  représen- 
tations modèles  d'opéras  italiens,  d'opéras-comiques 
français,  de  comédies  en  prose  et  en  vers,  de  vaude- 
villes, qui  eurent  pour  principal  résultat  de  dévelop- 
per l'art  musical  en  France  et  de  créer,  par  l'émula- 
tion des  virtuoses  venus  d'Italie,  notre  école  nationale 
de  chant,  dont  Carat  fut  l'initiateur  et  est  demeuré 
la  gloire. 

L'entreprise  fut  renversée  par  la  llévolution.  Mar- 
tini se  trouva  alors  presque  sans  ressources.  Avec  la 
monarchie  disparaissaient  et  sa  place  de  directeur 
de  théâtre  et  sa  fonction  de  surintendant  de  la  musi- 
que du  roi,  dont  il  avait  acheté  la  charge  seize  mille 
livres;  il  dut  même,  au  début  de  la  tourmente,  se 
cacher  pour  qu'on  oubliât  mieux  ses  relations  avec 
la  cour.  Sans  se  laisser  abattre,  il  se  remit  à  l'œuvre 
et  se  donna  tout  entier  à  la  composition  d'une  tragé- 
die lyrique  eu  trois  actes,  Sapho,  dont  lé  poème 
avait  été  écrit  par  une  de  ses  plus  ferventes  admira- 
trices, la  princesse  Constance  de  Salm.  Représentée 
au  théâtre  Louvois  en  1794,  la  tragédie  fut  acclamée 
pendant  cent  représentations  consécutives,  et  son 
succès  se  serait  encore  prolongé  si,  après  la  ferme- 
ture du  théâtre  Louvois,  le  genre  de  l'œuvre  eût  per- 
mis qu'elle  entrât  au  répertoire  de  l'Opéra  ou  a  celui 
de  rOpéra-Comique. 

Nommé,  avec  Méhul,  Gossec,  Lesueur,  Cherubini 
et  Monsigny,  inspecteur  des  classes  et  professeur  de 
composition  à  la  fondation  du  Conservatoire  par  la 
Convention,  en  179d,  Martini  ne  se  détourna  de  ses 
fonctions  que  pour  écrire  des  chants  patriotiques  des- 
tinés aux  fêtes  de  la  République,  Chant  funèbre. 
Hymne  à  l'Agriculture. 

Vax  1800,  il  fil  représenter  au  théâtre  Feydeau 
ses  deux  derniers  ouvrages  dramatiques,  Aniictte  et 
Luhin,  Zimi'o,  dont  la  musique  ne  parvint  pas  à 
faire  triompher  les  livrets;  et  à  partir  de  1802,  où  il 
perdit,  comme  Lesueur,  sa  place  d'inspecteur  des 
classes  du  Conservatoire,  il  se  voua  à  la  composition 
de  musique  religieuse. 

Les  déboires  de  la  fin  de  sa  carrière  avaient  aigri 
son  caractère;  il  ne  connut  plus  la  joie.  Sa  réinté- 
gration dans  sa  place  de  surintendant  de  la  musique 
par  Louis  XVIII,  en  1814,  lui  fut  un  adoucissement; 
mais  il  ne  se   consola  point  d'avoir  été  écarté  du 
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Conservatoire.  Il  mourut  en  1816,  trois  semaines 
après  une  solennelle  exécution,  ;i  Saint-Denis,  de 
son  Requiem,  à  la  mémoire  de  Louis  XVI. 

Il  laissait,  avec  ses  œuvres  de  théâtre,  six  recueils 
de  romances  el  trois  ouvrages  théoriques.  Traité 
élémentaire  d'hdrmonie  et  de  composition,  l'Art  du 
chant  réduit  en  f.rincipes,  Partition  pour  accorder 
le  piano  et  l'orgue.  Il  ne  reste  de  tout  cela  qu'une 
romance  :  Plaisir  il' Amour  ne  dure  qu'un  moment; 
mais  ce  chant  simple  et  profond  défie  le  temps. 

Cette  aumône  de  gloire  est  bien  due  au  musicien 
qui,  le  premier,  eut  la  préoccupation  de  remplacer 
la  monotone  basse  cliiiïrée  habituelle  de  la  romance 
par  un  accompagnement  complélant  le  chant,  el 
celle  de  cultiver  une  forme  musicale  populaire  avec 
assez  de  lalent  pour  l'imposée  à  latteiilion  de  tous. 

■2.  .\.  D'ALAYRAf 

Nicolas  d'Alayrac  est  né  le  13  juin  no3  dans  les 
environs  de  Toulouse,  à  Muret. 

Du  collège  loulousain,  où  ses  éludes,  très  cons- 
ciencieusement accomplies,  prirent  lin  avant  qu'il 
eût  achevé  sa  qualoizième  année,  il  revint  dans  sa 
petite  ville  natale,  pénétré  d'admiration  pour  Tacite 
et  Horace,  qui  devaient  rester  ses  auteurs  favoris, 
mais  beaucoup  plus  enthousiasmé  encore  pour  la 
musique.  Kn  assistant  aux  léuiiions  artistiques  qu'or- 
ganisait souvent  le  principal  du  colb'ne,  la  passion 
musicale  avait  si  complètement  gagné  le  jeune  étu- 
diant, qu'il  ne  s'était  tant  ap|>liqué  à  l'achèvement 
rapide  de  ses  études  littéraires  que  pour  mériter  le 
droit  de  choisir  lui-même  la  récompense  légitime- 
ment due  par  le  contentement  de  ses  i>arents  à  son 
application  exemplaire. 

Aux  ollres  les  plus  tentantes  qu'on  lui  lit,  il  pré- 
féra des  leçons  de  violon. 

Lors(|u'il  en  eut  obtenu  la  promesse  de  son  père, 
l'exubérance  de  sa  joie  montra  qu'il  se  trouvait  jus- 
tement récompensé  de  ses  mérites,  et  ce  fut  un 
grand  sujet  d'élonneraenl  pour  les  siens  que  de 
constater  l'ardeur  de  son  goilt  pour  un  art  auquel 
toute  la  famille  était  indifférente,  et  pour  un  instru- 
ment donll'apprenlissage  était  jugé  mystérieusement 
aride.  On  crut  à  un  caprice,  et,  sans  défiance,  on 
laissa  d'Alayrac  étudier  le  violon  en  môme  temps 
que  la  science  du  droit,  qui  devait  former  le  complé- 
ment de  son  éducation. 

Cependant,  après  quelques  mois  seulement,  devait 
éclater  entre  le  père  et  le  fils,  à  propos  de  musique 
et  de  violon,  une  lutte  dont  les  péripéties  ne  laissè- 
rent pas  indilTéients  les  habitants  de  .Muret,  parce 
que  la  haute  situation  administrative  du  père,  subdé- 
légué de  la  province,  sollicitait  toutes  les  curiosités, 
et  parce  que  la  ténacité  rusée  du  fils  allait  réaliser 
d'étonnants  exploits. 

Ce  furent  les  plaintes  des  membres  de  l'orchesilre 
d'amateurs  de  la  ville  qui  amenèrent  la  déclaration 
de  guérie.  Sans  aucun  respect  pour  les  baibes  grises 
musiciennes,  au  milieu  desquelles  il  se  faufilait,  et 
sans  aucun  souci  des  récriminations  unanimes,  le 
«  petit  a.  Monsieur  d'Alayrac  »  ne  cessait  point  de  se 
signaler,  avec  un  zèle  insupportable,  par  son  inex- 
périence audacieuse  dans  le  jeu  des  «  airs  à  jouer 
et  à  danser  »  de  Lulli  et  de  Hameau,  qui  formaient 
le  répertoire  traditionnel,  et  dont  il  bousculait  la 
cadence,  lorsqu'il  ne  s'attardait  pas  à  d'inlem|ies- 
tives  fioritures.  L'intervention  du  père  pouvait  seule 
mettre  fin  au  scandale.  On  y  fil  appel,  el  le  bouillant 


violoniste  reçut  l'ordre  de  s'abstenir  désormais  de^ 
paraître  aux  réunions,  où  son  ignorance  portait  le 
trouble. 

Excité  par  le  ton  ironique  de  la  semonce  pater- 
nelle, d'Alayrac  s'appliqua  alors  si  activement  à 
l'élude  de  la  musique  el  du  violon,  que  les  Inslitutes 
de  Justinien,  avec  leur  cortège  de  grimoires  juridi- 
ques, furent  tout  à  fait  délaissées. 

Voyant  la  joie  du  professeur  de  violon  et  la  tris- 
tesse du  professeur  de  droit,  le  père  s'informa. 
L'ed'ioyable  vérité  lui  apparut  :  sou  fils  désertait  la 
voie  qu'il  lui  avait  tracée,  pour  s'adonner  à  des  tra- 
vaux futiles,  indif;ncs  de  son  enfance  studieuse.  Les. 
leçons  de  violon  furent  suppiimées  pour  toujours,  et 
on  veilla  sévèrement  à  l'accomplissement  des  études 
qui  devaient  faire  de  lui  un  savant  avocat. 

Très  triste  d'être  privé  de  leçons,  d'Alayrac  se  con- 
sola un  peu  en  songeant  que  le  violon  lui  restait. 

(Juelques  semaines  aprè,s  la  catastrophe,  le  son  de 
l'instrument  emplit  joyeusement  la  maison.  .Mais, 
dés  qu'il  l'entendit,  le  père  se  précipita;  car  la  haine 
delà  musique  le  possédait  maintenant,  et,  sans  pitié 
pour  les  pleurs  qui  coulaient  déjà,  son  geste  furieux 
ne  laissa  aux  mains  du  pauvre  musicien  que  des 
morceaux  de  bois  pendant  lamentablement  au  bout 
des  cordes  qui  vibraient  pour  la  dernière  fois. 

Peu  à  peu  le  calme  se  fil  dans  l'àme  du  violoniste 
persécuté,  et  il  réiléchit  qu'un  violon  pouvait  facile- 
ment se  remplacer.  Sur  ses  économies  il  préleva  ce 
qui  fut  nécessaire  pour  s'en  procurer  un  autre  chez 
le  marchand  de  Muret,  et  il  se  cacha  pour  en  jouer. 
A  force  d'adresse,  la  tranquillité  lui  fut  acquise  pen- 
dant quelque  temps;  mais  il  ne  pouvait  échapper,  un 
jour  ou  l'autre,  à  la  surveillance  du  terrible  père, 
même  avec  la  bienveillanle  complicité  de  la  maman 
indulgente.  Le  second  violon,  découvert,  fut  impi- 
toyablement brisé  comme  le  premier. 

Alors  le  marchand  de  violons  de  .Muret  connut  des 
jouis  heureux  :  sans  se  lasser  d'acheter,  sans  se  lasser 
de  briser,  le  fils  et  le  père  d'Alayrac  assurèrent  à  son 
commerce  une  prospérité  inattendue. 

Le  gaspillage  d'aigent  n'inquiétait  point  le  Mis; 
mais,  à  la  fin,  le  père  s'en  préoccupa,  et  il  se  souvint 
de  l'autorité  que  lui  donnait  son  litre  de  subdélégué 
pour  en  abuser  :  défense  fut  faite  au  marchand  de 
vendre  des  violons.  Il  n'était  pas  possible  d'aller 
contre  la  volonté  administrative;  le  malheureux  fils 
du  subdélégué  resta  impuissant  devant  les  débris 
de  son  dernier  violon. 

La  force  appelait  la  ruse;  l'enragé  violoniste  n'eut 
plus  d'espoir  qu'en  elle.  Il  épia  les  musiciens  ambu- 
hints  et  parvint  à  en  découvrir  un  cpii  troqua  son 
misérable  instrument  contre  ce  qui  lui  restait  d'éco- 
nomies et  la  belle  montre  dont  sa  mère  l'avait  un 
jour  consolé. 

Pour  être  certain  que  ce  violon  échapperait  au 
massacre  et  pour  en  jouer  avec  sécurité,  d'Alayrac 
décida  qu'il  en  userait  seulement  la  nuit  et  dans  un 
coin  de  la  maison  où,  depuis  longtemps,  personne 
ne  s'aventurait  plus:  une  vieille  mansarde  ouvrant  sur 
le  jardin  du  couvent  voisin,  et  dans  laquelle  on  ne 
pouvait  pénétrer  qu'en  passant  parle  toit.  Dans  cette 
paisible  retraite  aérienne,  il  vint  chaque  nuit  retrou- 
ver le  cher  violon,  qui  portait  aux  étoiles  les  tendres 
mélodies  de  son  àme  rêveuse.  Quelle  divine  musique 
n'aurait-il  pas  improvisée,  s'il  s'était  douté  que,  <lans 
le  mystère  du  jardin  voisin,  chaque  soir,  les  petites 
pensionnaires  de  l'austère  couvent  venaient  bercer  à 
ses  chants  leur  mélancolie  de  recluses! 
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L'une  d'elles,  en  s'altaidant  dans  le  jardin,  avait 
fait  la  découverte  merveilleuse,  et,  avec  admiration, 
elle  en  avait  lait  part  à  ses  camarades.  D'abord  on 
crut  à  un  rêve,  mais  les  plus  hardies  étaient  allées 
voir,  et  bientôt  toutes,  la  nuit  venue,  avaient  pris 
l'habitude  de  déserter  le  dortoir  pour  cuir  le  beau 
concert  que  leur  donnait  peut-être  iNotre-Seigneur 
Jésus  ou,  tout  au  moins,  l'anf;e  Gabriel. 

Un  soir,  la  sœur  supérieure,  qui,  depuis  quelque 
temps,  remarquait  ur)e  certaine  agitation  dans  son 
pensionnat,  entendit  elle  aussi  le  violon.  Comme  sa 
foi  était  moins  naïve  que  celle  de  ses  élèves,  elle  ne 
crut  pas  à  la  présence  d'un  musicien  céleste;  le  len- 
demain, en  observant  allentivemenl,  elle  remarqua 
que  le  virtuose  ne  descendait  point  du  ciel,  mais  seu- 
lement du  toit,  et  qu'il  ressemblait  tout  k  l'ait  au  fils 
de  M.  d'Alayrac.  Afin  de  sauvegarder  la  tranquillité  de 
son  couvent,  elle  prévint  immédia  te  ment  le  subdélégué. 
Celui-ci,  comprenant  enfin  qu'il  serait  toujours 
vaincu,  retint  sa  fureur,  même  à  l'égard  du  violon,  et 
jugea  que,  peut-être,  la  passion  musicale  de  son  fils 
serait  victorieusement  combattue  par  un  heureux 
début  au  barreau  de  Toulouse.  11  engagea  d'Alayrac 
à  ne  pas  différer  plus  longtemps  son  entrée  dans  la 
carrière.  Le  fils  mit  tous  ses  soins  à  préparer  sa  pre- 
mière plaidoirie;  mais,  au  jour  de  l'audience,  il  ou- 
blia ses  belles  phrases  et  fut  si  peu  brillant,  que,  pour 
la  première  fois  depuis  sept  années,  le  père  et  le  fils 
se  trouvèrent  d'accord  pour  juger  impossible  la  pro- 
fession d'avocat. 

Toutefois,  le  père  n'abandonnait  pas  l'espoir  d'ar- 
racher son  fils  à  la  musique,  et  il  choisit  la  carrière 
militaire.  Comme  toujours,  d'Alayrac  s'inclina  et  ne 
fit  aucune  difficulté  d'entrer,  comme  sous-lieutenant, 
dans  les  gardes  du  comte  d'Artois,  qui  tenaient  gar- 
nison à  Versailles,  tout  près  de  Paris,  de  ses  beaux 
théâtres  et  de  ses  glorieux  musiciens. 

Le  pauvre  père  ne  soupçonnait  pas  qu'il  s'était 
arrêté  à  la  solution  la  plus  favorable  pour  livrer  com- 
plètement son  fils  à  la  musique. 

En  1774,  au  lendemain  de  sa  vingtième  année, 
d'Alayrac  vint  à  Versailles  occuper  le  poste  de  sous- 
lieutenant  qu'on  lui  avait  choisi  dans  les  gardes  du 
comte  d'Aitois,  pour  vaincre  son  entêtement  musical 
par  la  séduction  de  la  carrière  militaire  accomplie 
dans  la  résidence  royale. 

Uniquement  préoccupé  de  satisfaire  sa  passion  de 
musique,  il  devint  précieux  pour  ses  camarades,  car 
il  ne  refusait  jamais  de  prendre  à  leur  place  la  fac- 
tion de  nuit,  afin  d'être  certainement  libre  aux  mo- 
ments où  les  artistes  de  l'Académie  royale  et  de  la 
Comédie  italienne  venaient,  dans  le  palais  de  Ver- 
sailles, interpréter  les  œuvres  nouvelles  du  répertoire. 
Mais  d'Alayrac  ne  pouvait  se  contenter  de  ces  rares 
auditions,  et,  tous  les  jours  de  loisir,  il  fit  le  voyage 
de  Versailles  à  Paris,  pour  entendre  les  œuvres  de 
Philidor,  de  Monsigny,  de  (jrétry,  accomplissant  à 
pied  tout  le  trajet,  n'ayant  pour  ressources  quoti- 
diennes qu'un  malheureux  écu  de  trois  francs. 

Bientôt  d'utiles  relations  lui  procurèrent  l'appui 
qui  lui  avait  manqué  jusque-là,  pour  prendre  con- 
iiance  dans  ses  dispositions  musicales  instinctives  et 
pour  se  décider  à  l'étude  approfondie  de  la  composi- 
tion. 11  se  fit  recevoir  membre  de  la  loge  des  Neuf- 
Sœurs,  que  fréquentaient  les  esprits  les  plus  distin- 
gués dans  les  lettres  et  les  arts,  puis  devint  l'hôte 
(.rès  assidu  des  salons  alors  célèbres  parmi  les  musi- 
ciens :  celui  du  baron  de  Besenval,  où  il  reccueillit 
les  encouragements  du  violoniste  fameux  le  cheva- 
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lier  de  Saint-Georges,  et  celui  du  financier  Savalette 
de  Lange,  où  il  rencontra  le  plus  savant  professeur 
du  temps,  Langlé,  dont  il  sut  mériter  la  sympathie 
au  point  de  devenir  son  disciple  préféré. 

Sous  la  direction  de  ce  maître  expérimenté,  les 
progrès  de  d'Alayrac  furent  lapides.  Après  quelques 
mois,  il  en  sut  assez  pour  exprimer  correctement  et 
habilement  ses  idées  musicales.  Ne  pouvant  encore 
songer  à  aborder  la  scène,  il  composa  des  quatuors 
pour  instruments  à  cordes  et,  de  connivence  avec 
Langlé,  les  signa  d'un  pseudonyme  italien  pour  les 
soumettre  au  jugement  des  hôtes  du  baron  de  Be- 
senval. Encouragé  par  le  bon  accueil  fait  à  sa  mu- 
sique, il  renouvela  l'expérience  sans  se  départir  de 
l'incognito,  qui  lui  donnait  la  très  douce  joie  de  se 
voir  inteipréler  avec  une  ardeur  et  un  soin  dont  les 
exécutants  n'auraient  pas  eu  le  souci  s'ils  avaient  pu 
deviner  la  présence  du  compositeur  italien  tant  ap- 
plaudi sous  l'uniforme  du  sous-lieutenant  d'Alayrac. 
Un  soir,  où  un  nouveau  quatuor  était  exécuté  pour 
la  première  fois,  le  mystère  fut  brusquement  dévoilé. 
Le  second  violon  avait  joué  des  notes  si  inattendues 
que  tous  s'étaient  arrêtés  et  que  d'Alayiac  avait 
bondi  vers  lui  en  s'écriant  :  «  Vous  vous  trompez,  ce 
n'est  pas  cela  qui  est  écrit.  —  Mais  si.  —  Mais  non.  — 
Regardez  la  musique.  —  C'est  inutile,  voici  ce  que 
vous  devez  jouer.  —  Comment  le  savez-vous?  >> 

Cloué  sur  place  par  la  question,  le  faux  compo- 
siteur italien,  trahi,  s'embarrassait  dans  de  con- 
fuses explications,  prétendant  avoir  vu  le  manus- 
crit chez  le  copiste,  loisque  Langlé  saisit  ce  moment 
opportun  pour  avouer,  et  présenter  à  tous  d'Alayrac 
comme  son  meilleur  élève,  ainsi  qu'on  en  pouvait 
juger  par  les  charmants  quatuors  exécutés  chez  le 
baron  de  Besenval. 

Les  compliments  et  les  éloges  s'exprimèrent  si  sin- 
cèrement, que  d'Alayrac  ne  put  résister  à  la  joie  d'y 
associer  son  maître.  Il  raconta  que,  depuis  longtemps, 
il  allait  chaque  jour  étudier  sous  la  diieclion  de  Lan- 
glé, qui,  connaissant  ses  modestes  appointements  de 
sous-lieutenant  et  la  ténacité  de  sa  pa'ision  pour  la 
musique,  n'avait  voulu  recevoir  aucune  rémunéra- 
tion de  ses  leçons.  Alors  on  fit  fête  au  miiitre  et  à 
l'élève,  désormais  sacré  compositeur  et  mis  à  la  mode 
par  ce  début  quelque  peu  romanesque  <lans  la  car- 
rière, qui  venait  s'ajouter  aux  étonnantes  péripéties 
de  sa  jeunesse  à  Muret. 

Avant  de  paraître  au  théâtre,  d'Alayrac  se  signala 
en  écrivant  deux  œuvres  de  circonstance  pour  deux 
cérémonies  fameuses  :  la  réception  de  Voltaire  à  la 
loge  des  Neuf-Sœurs,  celle  de  Franklin  chez  M^^^Hel- 
vétius. 

La  protection  de  la  reine  Marie-Antoinette,  audi- 
trice des  soirées  lyriques  données  par  le  baron  de 
Besenval,  où  deux  petits  actes  de  d'Alayrac,  le 
Petit  Souper,  le  Cheialicr  à  la  mode,  avaient  été  repré- 
sentés, lui  ouvrit  les  portes  de  la  Comédie  italienne 
en  1781. 

Le  succès  de  VÈclipse  totale,  dont  son  camarade 
des  gardes  du  comte  d'Artois,  Lachabeaussière,  avait 
écrit  le  livret,  puis  ceux  du  i'orsuire  en  1783,  de  yina  en 
1786,  tïAzèmia  en  1787,  établirent  assez  solidement 
sa  réputation  pour  qu'il  pût  renoncer  à  la  carrière 
militaire  et  s'adonner  entièrement  à  la  musique. 

Pendant  une  période  de  vingt-huit  ans,  de  1781  ù 
1809,  il  donna  chaque  année  deux  ouvrages  drama- 
tiques en  moyenne  et  affirma,  par  plus  de  cinquante 
opéras-comiques,  la  fécondité  gracieuse  et  spirituelle 
de  son   talent.  Avec  iVina,  représenté  en  1786,  ce 
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fuient  Camille  ou  le  Soitterrain,  représenté  en  1791, 
Adolphe  et  Clara  en  1799.  Maison  à  vendre  en  1800, 
Gulùlaii  en  180o,  qui  marquèrent  parmi  ses  plus  heu- 
reuses productions.  11  compta  très  peu  d'insuccès,  et 
de  la  plupart  de  ses  ouvrages  restèrent  des  fia^;- 
ments  que  la  vogue  perpétua  longtemps,  comme  la 
romance  de  Renaud  d'Ast  :  Comment  goûter  quelque 
repos;  celle  de  Sanjines  :  Si  l'Hiimen  a  quelque  dou- 
ceur, dont  la  paternité  fut  attribuée  à  Paèr  dans 
le  célèbre  recueil  des  Eclios  de  France;  la  chanson 
de  Raoul,  sire  de  Cn'qui  :  Va  jour  Lisette  allait  aux 
ehauijis,  qui  fut  populaire;  le  vieil  air  montagnard 
des  Deux  Savoyards,  les  duos  de  Xina  et  de  Prime- 
rose, etc. 

Il  excella  dans  la  composition  des  duos,  qui  réunis- 
saient ses  interprètes  favoris,  EUeviou  et  .Martin,  et 
surtout  dans  la  composition  du  genre  aimable  qui 
allait  devenir  si  florissant  sous  le  Directoire  et  l'Em- 
pire :  la  romance,  dont  il  fut  le  vulgarisateur  inspiré 
dès  1782,  suivant  son  collaborateur  et  biographe, 
R.-C.-G.  de  Pixérécourt  : 

i<  C'est  lui  qui  a  naturalisé  dans  toute  la  France 
ces  airs  tendres  et  mélancoliques  connus  sous  le 
nom  de  romances,  et  qui  avaient  été  pendant  plu- 
sieui's  siècles  l'apanage  exclusif  des  troubadours, 
avant  que  d'Alayrac  les  eiit  fait  entendre  sur  nos 
théAlres.  C'est  donc  à  lui  que  nous  devons  ce  genre 
de  musique  d'autant  plus  difficile  qu'il  s'écrit  avec 
l'àme...  » 

Mais  d'Alayrac  n'était  pas  seulement  capable  de 
grâce,  de  tendresse,  d'esprit;  il  était  doué  d'un  ins- 
tinct scénique  très  sûr.  A  cette  qualité  si  rare,  des 
hommages  unanimes  ont  été  rendus.  Par  ses  colla- 
borateurs eux-mêmes,  qui  l'appelaient  !e  '<  musicien- 
poète  "  et  dont  l'un,  Alexandie  Duval,  a  écrit  : 

"  ...  D'Alayrac  est  un  homme  de  Iteaucoup  d'esprit. 
11  sent  lorsque  l'intrigue  est  assez  forte  pour  se  passer 
de  musique,  et  il  place  ses  morceaux  là  où  ils  ne 
peuvent  point  retarder  l'action...  ■> 

Par  (jrétry,  le  premier  dans  le  genre  où  d'Alayrac 
s'est  élevé  à  la  seconde  place,  qui  lui  a  consacré  ce 
passage  au  tome  lll  de  ses  Essais  : 

'I  Sans  être  mon  élève,  d'Alayrac  est  le  seul  artiste 
qui,  avant  d'entrer  dans  la  carrière,  a  fréquenté 
longtemps  mon  cabinet.  Me  voyant  à  l'ouvrage  et, 
comme  l'on  dit,  les  mains  dans  la  pâle,  souvent  il 
était  étonné  de  me  voir  rejeter  des  idées,  des  inflexions 
qui  lui  paraissaient  bonnes.  Je  lui  en  disais  aussitôt 
la  raison  :  «  C'est  une  fille  qui  parle,  disais-je,  et  je 
"  lui  donne  les  accents  d'un  homme.  »  Une  autie  fois, 
je  lui  faisais  remarquer  que  l'acteur  ne  croyait  pas 


un  mot  de  ce  qu'il  affirmait  et  que  sa  déclamation,  ce 
type  du  chant  dramatique,  ne  devait  pas  être  aussi 
affirmative...  Aussi  d'.\layrac,  né  avec  de  l'esprit  et 
avec  de  la  grâce,  est  un  musicien  qui  a  le  mieux  res- 
pecté les  convenances...  » 

Par  Adolphe  Adam,  qui,  dans  la  notice  consacrée 
au  maître  dont  il  continuait  la  tradition,  s'exprime 
ainsi  : 

I'  ...  Ce  qui  doit  être  loué  sans  restriction  aucune, 
c'est  le  sentiment  de  la  scène,  qu'il  possédait  au  plus 
haut  degré.  C'est  à  cet  instinct  excellent  qu'il  dut  en 
partie  ses  nombreux  succès,  tant  pour  le  choix  heu- 
reux de  ses  sujets  que  pour  la  manière  réservée,  habile 
et  ingénieuse  dont  il  savait  les  présenter  sous  la  forme 
musicale.  Aussi  sa  réputation  fut-elle  beaucoup  plus 
grande  au  théâtre  que  parmi  les  musiciens.  11  ne  fit 
.jamais  partie  du  Conservatoire,  où  Morisigny  et  Gré- 
try  avaient  été  appelés  à  professer  dès  l'origine  de 
l'établissement...  » 

Dès  les  premières  heures  de  la  Hévolution,  d'Alay- 
rac se  montra  citoyen  dévoué  aux  idées  nouvelles. 
Il  supprima  la  marque  nobiliaire  de  son  nom  et  ne 
signa  plus  désormais  que  Dalaijrac;  avec  lieauraar- 
chais  et  Grétry,  il  prit  une  part  active  aux  discus- 
sions qui  s'élevèrent  à  l'Assemblée  nationale  et  au 
comité   d'instruction    publique  au  sujet  de  la    pro- 
priété artistique  enfin  admise  et  du    droit  d'auteur 
que  refusaient  de  reconiiaitre  les  directeurs  de  spec- 
tacle. Il  porta  sur  la  scène  les  événements  mémora- 
liles  de  l'époque,  en  donnant  le  Chêne  palrio/ique  ou 
la  Matinée  du  li  juillet  en  1790,  Philippe  et  (ieoryelte 
en  1792,  œuvre  inspirée  par  l'épisode  d'un  soldat  du 
régiment  de  Chàleauvieux,  échappé  aux  massacres 
de  Nancy  et  sauvé  par  l'amour  d'une  jeune  fille;  en 
collaborant,  avec  Kreutzer,  Grétry,  Méhul,  Deshayes, 
Solié,  Devienne,  Berton,  Jadin,  Trial,  Blasius,  Cheru- 
bini,  à  l'opéra  le  Co»;/;'és  i/es  Bois,  représenté  en  1793; 
en  écrivant,  la  mêmes  année,  le  Prisontiicr.  pour  glo- 
rifier le  jurisconsulte  anglais  Asgill,  emprisonné  pen- 
dant trente  années  à  cause  des  idées  républicaines 
exprimées  dans  ses  ouvrages,  puis,  en  1794,  la  Prise 
de  Toulon.  l'Enfance  de  Jean-Jacques  Rousseau;  enfin, 
en  souvenir  de  deux  faits  historiques,  les  Détenus, 
le  Vieillard  des  Vosges. 

Dalayrac  ne  composa  pas,  comme  Gossec,  Méhul, 
Lesueur  et  Cherubini,  d'u'uvres  grandioses  pour  les 
Fêtes  de  la  Hévolution,  mais  il  écrivit  pour  le  peuple 
une  Ode  à  l'Être  suprême,  la  Chanson  des  canons,  et 
adapta  la  musique  d'un  air  de  son  Rena)id  d'Ast  aux 
couplets  qui  devinr-ent  populaires  dès  1792  :  Veillons 
au  salut  lie  l'empire... 
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Plutôt    la     mort  que  l'escla -va-ge  C'est  la   de-vi.  se  des    Fran.çais. 


En  1809,  parvenu  à  la  gloire,  membre  de  l'Acadé- 
mie de  Stockholm  depuis  1798,  fait  chevalier  de  la 
Légion  d'honneur  en  1808,  Dalayrac  vivait  honoré  de 
tous,  pour  son  œuvre  qu'il  ne  cessait  d'accroitre,  et 
pour  son  caractère  dont  on  avait  connu  toute  la  no- 
blesse, lorsque,  au  lendemain  de  la  faillite  de  son  ami 
le  fmancier  Savalelte  de  Lange,  dépositaire  de  toute 
sa  fortune  acquise,  il  s'était  refusé  à  accepter  le  tes- 
tament de  son  père  qui,  en  mémoire  du  passé,  avait 
diminué  à  son  prollt  la  part  des  autres.  Il  venait  de 
terminer  un  opéra-comique  en  3  actes,  le  Poète  et  le 
Musicien,  auquel  il  s'élait  adonné  avec  passion  afin 
de  prouver  que  la  distinction  reçue  par  l'empereur 
lui  était  légitimement  due.  L'n  soir,  dans  les  derniers 
jours  du  mois  de  novembre,  il  revint  à  sa  maison  de 
Fontenay-aux-Roses  profondément  découragé.  Son 
principal  interprète,  le  chanteur  Martin,  était  tombé 
malade,  et  le  prochain  départ  de  l'empereur  était 
annoncé.  Dans  la  nuit,  une  fièvre  nerveuse  intense 
le  saisit,  et  il  tomba  dans  le  délire.  Pendant  cinq 
jours,  sa  femme  et  ses  amis  assistèrent  impuissants 
et  terrifiés  à  son  atroce  agonie  :  les  chants  de  sa 
dernière  œuvre  s'échappaient  avec  effort  de  sa 
bouche  convulsée,  et  un  rythme  imprécis,  incessam- 
ment répété,  se  fixa  sur  ses  lèvres.  Enfin,  il  mourut 
le  27  novembre  1809. 

Suivant  sa  volonté,  il  fut  inhumé  dans  le  jardin 
de  sa  maison  de  Fontenay.  Une  foule  immense,  qui 
comprenait  des  poètes,  des  musiciens,  les  artistes  de 
l'Opéra  et  de  l'Opèra-Comique,  lui  fit  un  imposant 
cortège.  Son  collaborateur  .Marsollier  prononça  un 
discours  émouvant,  et  sur  une  médaille  de  plomb 
attachée  à  la  voûte  du  caveau,  on  grava  :  Respect  au 
chantre  des  Grâces.  Quelques  jours  après,  une  céré- 
monie fut  faite  à  l'Opéra-Comique  pour  l'installa- 
tion, dans  le  foyer  du  théâtre,  de  son  buste,  sculpté 
par  Cartellier,  et  orné  de  cette  dédicace  :  "  A  notre 
bon  ami  Dalayrac.  •> 

Un  an  et  demi  après  sa  mort,  le  30  mai  1811,  on 


représenta  à  l'Opéra-Comique  le  Poète  et  le  Musicien. 
Ce  fut  l'occasion  d'un  nouvel  hommage  rendu  à 
Dalayrac  par  le  théâtre  dont  il  avait  fait  la  fortune  : 
son  buste  fut  couronné  sur  la  scène.  Puis  on  oublia, 
et  quand  mourut  la  veuve,  en  1820,  l'article  nécrolo- 
gique qui  lui  fut  consacré  par  un  littérateur  qui  se 
souvenait,  put  adresser  aux  artistes  volages  l'amer 
reproche  <-  de  n'avoir  pas  envoyé  au  moins  une  dé- 
putation  à  la  cérémonie,  comme  ils  le  devaient  aux 
convenances,  puisque,  dans  cinq  mois,  les  soixante 
ouvrages  de  Dalayrac  devenaient  leur  propriété,  et 
que  des  héritiers  se  dispensent  rarement  de  ce  der- 
nier devoir  ». 

liéinstrumentés  par  Adolphe  Adam,  Camille  fut 
repris  eu  1841,  et  Gulisttin  eu  1844.  Depuis,  aucune 
tentative  n'a  plus  été  faite  pour  la  gloire  de  l'œuvre 
de  Dalayrac,  maintenant  tout  à  fait  délaissé,  et  dont 
seuls  se  préoccupent  les  faiseurs  de  cantiques,  qui. 
en  adaptant  des  paroles  pieuses  et  en  supprimant 
le  nom  du  compositeur,  ont  rendu  «  sacrée  ■)  la  mu- 
sique de  ses  plus  tendres  romances.  Et  c'est  ainsi 
que  les  jeunes  musiciens  d'aujourd'hui  qui  fréquen- 
tent les  églises  peuvent  être  charmés  par  du  Dalayrac 
sans  le  savoir,  comme  il  arriva  à  Berlioz,  au  jour  de 
sa  première  communion,  suivant  ses  mémoires  : 

"  Au  moment  où  je  recevais  l'hostie  consacrée, 
un  chœur  de  voix  virginales,  entonnant  un  hymne  à 
l'Eucharistie,  me  remplit  d'un  trouble  à  la  fois  mys- 
tique et  passionné,  que  je  ne  savais  comment  déro- 
ber à  l'attention  des  assistants.  Je  crus  voir  le  ciel 
s'ouvrir,  le  ciel  de  l'amour  et  des  chastes  délices, 
un  ciel  plus  pur  et  plus  beau  mille  fois  que  celui 
dont  on  m'avait  tant  parlé.  0  merveilleuse  puis- 
sance de  l'expression  vraie,  incomparable  beauté  de 
la  mélodie  du  cœur!  Cet  air  si  naïvement  adapté 
à  de  saintes  paroles  et  chanté  dans  une  cérémonie 
religieuse  était  celui  de  la  romance  de  Ninri:  "  Quand 
"  le  bien-aimé  reviendra.  »  Je  l'ai  reconnu  dix  ans 
après.  » 
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Mais  le  peuple  musicien  est  demeuré  Tidèle  à  Dalay- 
rac  et  conserve  sa  mémoire  :  les  musiciens  de  sa  ville 
natale  l'ont  choisi  pour  patron,  cl  lors(iue  Muret  est 
en  fête,  VlUirmonie  Dalai/rac  réveille,  par  ses  concerts, 
la  gloire  du  "  diantre  des  grâces  ». 


LES  COMPOSITEURS  DE  LA  PÉRIODE 


1.  Igiiaop  PIcycI. 

Du  mariafje  d'inclination  qui  avait  uni  un  simple 
maître  d'école  de  village  à  une  femme  de  haute 
naissance,  2!!  enfants  étaient  déjà  nés,  loisque  vint 
au  monde,  en  17;>7,  à  Huppersthal,  près  de  Vienne, 
Ignace  Pleyel.  liien  que  sa  naissance  eût  causé  la 
mort  de  sa  mère,  il  ne  devait  point  rester  le  plus 
jeune  de  la  famille,  car  son  père  —  qui  vécut  jusqu'à 
99  ans  —  s'étant  remarie,  14  autres  frères  et  sieurs 
lui  furent  donnés. 

Entraîné  vers  la  musique  dès  l'enlance,  Ignace 
Pleyel  lit  de  tels  progrès  sans  le  secours  de  profes- 
seurs et  manifesta  des  dispositions  si  heureuses,  qu'on 
l'envoya  étudier  à  Vienne.  11  y  fut  bientôt  remarqué 
par  un  grand  seigneur  hongrois,  le  comte  Krdœdy, 
qui,  l'entendant  jouer  du  clavecin  avec  un  talent 
extraordinaire  pour  ses  la  ans,  s'intéressa  à  son 
avenir  et  paya  une  pension  de  cent  louis  par  an  à 
Haydn,  pour  qu'il  prît  chez  lui  le  jeune  musicien 
et  devînt  son  maître. 

Quatre  ans  plus  tard,  en  1776,  au  lendemain  du 
triomphe  d'.Uc/s/c  à  Paris,  (iluck  venait  à  Vienne 
rendre  visite  à  Haydn.  Le  jeune  musicien  n'avait  point 
tardé  à  devenir  l'élève  favori,  et  son  éducation  allait 
prendre  (in;  il  fut  invité  à  montrer  ses  essais  de 
composition.  Cluck  se  plut  à  les  examiner,  et  pour 
mieux  témoigner  que  ces  travaux  de  débutant  ne  le 
laissaient  pas  indiITôrent,  il  ajouta  à  ses  compliments 
ce  conseil  :  «  Mon  jeune  ami,  maintenant  que  vous 
avez  appris  à  mettre  des  notes  sur  le  papier,  il  ne  vous 
reste  plus  qu'à  apprendre  à  en  effacer.  » 

Ignace  l'Ieyel  acquit  l'expérience,  qui  lui  manquait 
encore  après  les  leçons  d'Haydn,  en  exerçant  les 
fonctions  de  maître  de  chapelle  chez  son  protecteur, 
le  comte  Krdœdy;  puis  il  obtint  de  visiter  l'Italie,  où, 
parla  fréquentation  des  maîtres  Cimarosa,  (iuglielmi, 
Paisiello,  et  par  l'audition  de  leurs  œuvres,  inter- 
prétées par  les  plus  fameux  virtuoses  du  chant,  il 
acheva  l'apprentissage  de  son  métier  de  composi- 
teur. 

.lusqu'alors  la  musique  instrumentale  l'avait  seule 
attiré  :  il  voulut  faire  un  essai  dramatique  et  donna 
à  Naples  une  Iphi\ifnie  qui  fut  aussi  représentée  en 
Allemagne, quand  ily  revint,  en  1781.11  accomplissait 
un  deuxième  voyage  en  Italie,  lorsqu'il  fut  appelé  à 
Strasbourg,  en  1783,  comme  maître  de  chapelle 
adjoint  de  la  cathédrale.  A  la  mort  du  titulaire,  en 
1789,  il  bénélicia  de  la  survivance  qu'on  lui  avait 
promise,  et,  assuré  désormais  des  ressources  néces- 
saires à  l'existence  de  sa  famille,  il  put  se  consacrer 
librement  à  la  musique  de  chambre,  qui  l'intéressait 
beaucoup  plus  que  la  musique  religieuse  ou  drama- 
tique. 


De  Strasbourg  se  répandit  à  Vienne,  à  Berlin,  à 
Leipzig,  à  Paris,  à  Londres,  en  Hollande,  la  réputation 
de  ses  célèbres  quatuors  pour  instruments  à  cordes, 
qi:i  glorifièrent  son  nom  et  lui  méritèrent  les  admi- 
rations les  plus  flatteuses,  telles  que  celle  de  .Mozart, 
formulée  dans  cette  lettre  : 

«  On  a  publié  des  quatuors  d'un  certain  Pleyel,  qui 
est  un  élève  de  Jose[di  Haydn.  Si  vous  ne  les  avez 
pas  encore,  lâchez  de  vous  les  procurer,  cela  en  vaut 
la  peine.  Us  sont  très  bien  écrits  et  très  agréables; 
vous  reconnaîtrez  bienlAt  son  maîtie.  Quel  bonheur 
pour  la  musique,  si  Pleyel  pouvait  nous  remplacer 
Haydn!  .. 

La  célébrité  d'Ignace  Pleyel  lui  valut  d'Atie  appelé 
à  Londres,  en  1791,  par  les  membres  du  i.  Professional 
Concert",  pour  diriger  des  concerts,  comme  son  maître 
Haydn,  qui,  l'année  précédente,  avait  été  appelé  par 
les  membres  d'une  société  ccmcurrente.  L'élève  reçut 
les  mêmes  acclamations  que  le  maître.  Hevenu  à 
Strasbourg,  uu  mois  de  septembre  1701,  à  l'heure  où 
Paris  fêlait  la  proclamation  de  la  constitution,  Ignace 
Pleyel  fut,  avec  le  maire  Dietricli  et  le  capitaine 
Rouget  de  Liste,  l'organisateur  d'une  cérémonie  en 
l'honneur  de  la  constitution,  pendant  laquelle  tout 
le  peuple  de  Strasbourg  chanta  le  refrain  d'un  hymne, 
Libertc  sainte,  dont  il  avait  écrit  la  musique  sur  un 
poème  de  Houget  de  Liste. 

Deux  ans  après,  en  1793,  au  10  août,  il  donnait  une 
nouvelle  preuve  de  sa  foi  républicaine  m  composant 
une  symphonie  descriptive,  lu  Uivoluthm  du  10  août 
ou  le  Tocsin  allàjoriqxie ,  dont  la  solennelle  exécution 
laissa  aux  Slrasbourgeois  l'extraordinaire  souvenir 
d'une  œuvre  construite  avec  tous  les  thèmes  en  vogue 
de  la  Révolution,  et  aboutissant  à  une  formidable 
polyphonie  dans  laquelle  carillonnaient  toutes  les 
cloches  de  la  ville. 

Installé  à  Paris,  avec  sa  famille,  depuis  l'année  1795, 
Ignace  Pleyel,  que  le  mouvement  de  la  Révolution 
avait  entraîné,  ne  retrouva  point  la  sérénité  qui 
convenait  à  un  compositeur  de  quatuors  et  d'autres 
œuvres  de  musique  de  chambre. 

Pour  occuper  son  activité,  il  se  fit  éditeur  de  mu- 
sique, publiant  ses  propres  oîuvres  et  celles  de  ses 
confrères,  s'apiiliiiuant  à  faire  respecter  les  droits  de 
propriété,  donnant  aux  musiciens  des  éditions  cor- 
rectes et  élégantes  dont  jusque- là  ils  avaient  été  privés. 
Ses  affaires  devinrent  bientôt  si  brillantes,  qu'à  la 
maison  d'édition  il  ajouta  une  fabrique  de  pianos, 
dont  la  très  rapide  extension  le  détourna  complè- 
tement de  la  com;)osition  et  même  de  l'édition. 

Lorsqu'il  fut  certain  de  l'avenir,  il  se  retira  aux 
environs  di'  Paris,  pour  se  reposer  de  son  existence 
laborieuse,  qui  lui  avait  donné  la  gloire  comme  com- 
positeur, et  la  fortune  comme  éditeur  et  facteur.  Il 
avait  laissé  la  direction  de  la  fabriciue  de  pianos  aux 
mains  de  son  lils  Camille  Pleyel,  excellent  musicien, 
élève  de  son  père  et  de  Dussek.  Associé  depuis  1824 
avec  Kalbrenner,  Camille  l'Ieyel  devait  léguer  en  185;i, 
à  son  gendre  Auguste  NVolf,  l'un  des  plus  remarqua- 
bles élèves  formés  par  Victor  Massé,  la  maison  uni- 
versellement renommée,  dont  .M.  Custave  Lyon, 
gendre  de  M.  Auguste  Wolf,  continue  aujourd'hui  1* 
tradition  fameuse. 

Les  troubles  des  journées  de  juillet  1830  portèrent 
un  coup  mortel  à  Ignace  Pleyel,  qui  redouta  des 
complications  pour  la  maison  confiée  à  son  (ils,  dont 
il  suivait  avec  passion  les  incessants  progrés. 

Il  mourut  le  Vt  novembre  1831,  regretté  de  tous 
les  musiciens,  qui  honoraient  en  lui  un  confrère  de 
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grand  talent  el  qui  se  souvenaient  aussi  avec  recon- 
naissance (les  multiples  services  rendus  par  l'éditeur 
bienveillant,  auquel  tous  avaient  eu  recours. 

2.  —  Lnigî  Chcrubini. 

Luigi  Cherubini  est  né  à  Florence  le  8  septembre 
1760,  dixième  entant  d'une  famille  qui  en  compta 
douze. 

Dès  l'extrême  enfance,  par  d'extraordinaires  apti- 
tudes et  par  une  curiosité  incessamment  dirigée  vers 
tout  ce  qui  toucliait  à  la  musique,  il  prouva  qu'il 
s'élèverait  dans  l'art  musical  beaucoup  plus  haut  que 
son  père,  professeur  de  musique  renommé  et  chef 
d'orchestre  du  théâtre  Délia  Pergola;  aussi  lien  ne 
fut  négligé  pour  le  rapide  développement  de  ses 
facultés. 

A  l'âge  de  6  ans,  il  n'ignorait  plus  rien  du  solfège; 
à  9  ans,  il  était  familiarisé  avec  les  règles  du  contre- 
point et  abordait  l'étude  du  chant,  puis  celle  de 
l'orgue;  à  13  ans,  il  composait  une  messe  à  quatre 
voix  avec  orgue  et  orchestre,  exécutée  dans  l'une 
des  églises  de  la  ville,  puis  un  Intermède,  représenté 
dans  un  théâtre  de  société.  Une  précocité  aussi 
triomphante  aurait  pu  compromettre  l'avenir  de 
Cherubini,  s'il  se  fiU  abandonné  à  la  griserie  des 
premiers  succès  et  aux  adulations  qui  accueillaient 
ses  moindres  essais,  au  lieu  d'obéir  à  son  ambition 
de  devenir  un  maître  par  une  longue  et  patiente 
étude  de  son  art. 

La  protection  du  grand-duc  de  Toscane  Léopold  II, 
qui  lui  accorda  une  pension,  permit  à  Cherubini 
d'aller  à  Bologne  recevoir  les  leçons  de  Sarti,  le 
musicien  d'Italie  alors  le  plus  réputé.  Il  vécut  près 
de  lui,  de  1777  à  1780,  et,  sous  sa  direction,  apprit 
à  admirer  Palestrina.  En  collaborant  aux  œuvres  de 
son  maître,  qui  lui  confiait  le  soin  d'écrire  les  scènes 
les  moins  importantes  des  opéras  dont  il  recevait  la 
commande,  et  qui  l'initiait  aux  divers  travaux  pré- 
cédant les  représentations,  Cherubini  acquit  très  vite 
les  connaissances  nécessaires  au  compositeur  de 
théâtre.  Lorsqu'il  eut  atteint  sa  vingtième  année, 
en  1780,  il  était  assez  avancé  en  science  et  en  expé- 
rience pour  ne  plus  dilférer  ses  débuts.  Son  premier 
opéra,  Qiiinto  Fabio,  fut  représenté  à  Alexandrie-de- 
la-Pailleen  1780;  puis  il  donna  :  en  1782,  à  Livourne, 
Adiiano  in  Siria  ;  à  Florence,  Mesenzio,  et,  sans 
redouter  un  sujet  traité  déjà  glorieusement  par  Lulli, 
Haydn,  Jomelli,  Salieri,  Sacchini,  Cimarosaet  GlucU, 
Armidd  :  en  1783,  à  Home,  une  nouvelle  version  de 
son  premier  opéra,  Quinto  Fabio;  à  Venise,  un  opéra- 
boutle,  l'Epoux  de  trois  femmes,  le  Mari  d'aucune;  en 
1784,  à  Mantoue,  Alesmndre  nelV  Indie;  à  Florence, 
Idalide.  Ces  ouvrages  avaient  établi  la  réputation  de 
Cherubini  en  Italie  et  au  dehors.  Sur  la  demande  des 
Jésuites  élalilis  dans  sa  ville  natale,  il  dut  composer, 
avec  des  thèmes  de  ses  opéras,  un  oratorio  destiné 
à  attirer  la  foule  dans  leur  église.  Puis  il  fut  appelé 
à  Londres  pour  y  faire  représenter  deux  opéras 
nouveaux,  la  Finla  principessa  en  1783,  Gulio  Sabino 
eu  1780. 

A  Londres,  Cherubini  connut  le  virtuose  Viotti,  qui 
l'engagea  à  visiter  Paris  et  vint  lui-même  le  présenter 
à  la  reine  Marie-Antoinette  et  à  l'écrivain  intluent 
Marmoiitel.  La  séduction  de  Paris  devait  conquérir  à 
jamais  Cherubini.  Il  se  mit  immédiatement  à  com- 
poser la  musique  des  18  romances  du  roman  de 
Klorian  Estelle,  afin  de  s'assimiler  la  prosodie  fran- 
çaise, et,  après  un   court  séjour  à  Turin   pour  les 


représentations  d'un  nouvel  ouvrage,  Iphiijcnia,  il 
s'installa  définitivement  à  Paris.  Il  consacra  tous  ses 
soins  à  la  partition  du  livret  que  lui  avait  confié 
Marmontel,  Démophon.  L'œuvre  fut  représentée  à 
l'Opéra,  le  2  décembre  1788.  L'année  suivante,  sous 
les  auspices  du  frère  du  roi,  le  coilfeur  de  la  reine 
Marie-Antoinette,  Léonard  Astié,  obtenait  le  privilège 
d'ouvrir  un  théâtre  dans  la  salle  de  spectacle  des 
Tuileries.  La  direction  artistique  fut  confiée  à  Viotti, 
qui  choisit  comme  directeur  de  la  musique  Cheru- 
bini. 

Pour  cette  scène,  qui,  après  l'abandon  de  Versailles 
par  la  famille  royale,  dut  émigrer  des  Tuileries  à  la 
foire  Saint-Germain,  dans  la  salle  des  Variétés  amu- 
santes, en  attendant  la  construction  de  la  salle  delà 
rue  Feydeau,  où,  jusqu'en  1801,  elle  lit  concurrence 
à  la  scène  de  la  rue  Favart,  Cherubini  écrivit  une 
série  d'ouvrages  qui  lui  donnèrent  une  renommée 
universelle  et  exercèrent  une  profonde  inlluence  sur 
le  développement  de  la  musique  dramatique  en 
France  :  Lodohka,  en  1791  ;  Elisa,  ou  le  Voyaije  au  mont 
Saint-Bernard,  en  1793;  Mèdée,  en  1797;  l'Hôtellerie 
portugaise,  en  1798;  la  Punition,  en  1799;  les  Deux 
Journées,  en  1800. 

Toutes  ces  partitions  sont  aussi  délaissées  que  les 
autres  opéras  de  Cherubini  antérieurs  à  Lodoiska  et 
écrits  dans  un  style  beaucoup  moins  élevé.  Elles  ont 
cependant  inspiré  MéhuI,  Lesueur,  Berlon  et  tous  les 
autres  maîtres  contemporains,  et  elles  ont  mérité  à 
leur  auteur  des  admirations  qui  nous  étoniient  aujour- 
d'hui. Au  lendemain  de  M('di'e,  Méhul  répondait  à  un 
journaliste  qui  avait  découvert  des  réminiscences  : 
«  Je  dis  et  je  prouverai  à  toute  l'Europe  que  l'inimi- 
table auteur  de  Démophon,  de  Lodoiska,  d'Elisa  et  de 
Midée  n'a  jamais  eu  besoin  d'imiter  pour  être  tour  à 
tour  élégant  et  sensible,  gracieux  ou  tragique,  pour 
être  enfin  ce  Cherubini  que  quelques  personnes  pour- 
ront bien  accuser  d'être  imitateur,  mais  qu'elles  ne 
manqueront  pas  d'imiter  malheureusement  à  la  pre- 
mière occasion.  Cet  artiste,  justement  célèbre,  aura 
pour  défenseurs  tous  ceux  qui  l'admirent,  c'est-à-dire 
tous  ceux  qui  sont  faits  pour  sentir  et  apprécier  les 
grands  talents...  » 

Adolphe  Adam  a  jugé  «  sa  manière  moins  italienne 
que  celle  de  Mozart  et  plus  pure  que  celle  de  Beetho- 
ven 11.  Schumann  a  écrit  :  «  Beethoven  vivant,  Che- 
rubini était  certainement  le  second  des  maîtres  de 
l'époque  contemporaine,  et,  depuis  que  celui-là  n'est 
plus,  c'est  bien  comme  le  premier  qu'il  doit  être 
considéré  parmi  les  artistes  vivants...  " 

La  transformation  musicale  commencée  par  Che- 
rubini ,dans  Lodoiska  consistait  dans  le  développe- 
ment du  rôle  de  la  musique,  dans  l'ampleur  donnée 
aux  morceaux,  dans  les  trios,  quatuors,  ensembles, 
qu'on  avait  employés  jusque-là  avec  une  extrême 
sobriété,  et  dont  il  usa  sans  aucun  souci  des  néces- 
sités scéniques.  Il  posséda  admirablement  l'art  de 
faire  harmonieusement  chanter  ensemble  des  acteurs 
animés  de  sentiments  contraires  el  de  prolonger  les 
situations  dans  un  bavardage  aimablement  ou  pom- 
peusement sonore.  Nous  n'admettons  plus  main- 
tenant que  les  personnages  prennent  prétexte  des 
inimitiés  qui  les  divisent  pour  s'unir  dans  un  trio, 
un  quatuor,  ou  même  un  septuor,  ni  que  des  gens 
pressés  affirment  longuement  leur  décision  de  par- 
tir en  chantant  en  chœur  et  dans  tous  les  tons. 
Marchons...  Mais  au  temps  de  Lodoiska,  les  mu- 
siciens s'extasièrent  devant  l'architecture  sonore 
que  le  souple  talent  de  Cherubini  prodiguait,  et  ils 
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ambitionnèrent  tous  de  pouvoir  aussi  brillaniniciit 
violer  les  règles  les  plus  élémentaires  du  bon  sens 
théâtral. 

Pour  avoir  ainsi  sacrifié  la  scène  à  la  musique, 
Cherubini  eut  l'admiration  des  musiciens  et  l'indif- 
férence de  la  foule,  car  le  succès  durable  ne  soutint 
aucun  des  ouvrages  déjà  cités,  sauf  la  comédie  lyri- 
que les  Deux  Journées,  ni  les  autres  ouvrages  qui 
complètent  la  liste  de  ses  essais  dramatiques. 

Venu  en  France  au  moment  de  la  Révolution,  il 
fut  entraîné  dans  le  mouvement  artistique  que  sus- 
cita l'enthousiasme  du  peuple.  Musicien  de  la  garde 
nationale,  professeur  à  l'Institut  national  et  inspec- 


teur (lu  Conservatoire  dès  sa  création,  il  collabora 
avec  Kreutzer,  Grétry,  Méhul,  Dalayrac,  Deshayes, 
Devienne,  Solié,  Berton,  Jadin,  Trial  fils  et  Blasius 
au  Ciiw/rès  des  ]{ois,  opéra-comique  représenté  au 
théâtre  Favart  en  1793,  écrivit  des  Marches  pour  la 
musique  de  Bernard  Sarrette  et  composa,  pour  les 
fêtes,  des  œuvres  qui  comptent  parmi  Sfs  plus  belles 
productions.  Son  infatigable  activité  s"ap|iliqua, 
même  sous  la  Révolution,  à  l'édition  de  musique, 
comme  le  prouvent  deux  circulaires,  consiTvées  dans 
les  papiers  d'Ignace  Pleyel,  annonçant  la  formation 
et  la  dissolution  d'une  société  ayant  pour  lirmc  : 
"  Cherubini,  Méhul  et  C''.  » 
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La  musique  de  chambre  attira  aussi  Cherubini  :  il 
écrivit  des  quatuors  dédiés  à  Baillot;  il  composa  en 
outre  une  Si/mphonie,  une  Oucertiire  pour  la  Société 
philharmonique  de  Londres,  une  Cantate  jwur  la  mort 
d'Haydn,  même  des  airs  spéciaux  pour  orgue  méca- 
nique. 

Enfin,  de  1816  à  18.30,  alors  qu'il  était  attaché  à 
la  chapelle  royale,  supprimée  après  Charles  X,  il 
publia  un  nombre  considérable  d'oeuvres  de  musique 
religieuse,  et,  dans  ce  genre,  il  s'éleva  plus  haut 
qu'aucun  autre  maître  moderne,  parce  que  sa  ten- 
dance aux  développements  uniformément  grandioses 
et  aux  savantes  et  patientes  combinaisons  vocales  ou 
instrumentales,  qui  était  un  défaut  au  théâtre,  où 
l'action  domine  la  musique,  lui  devint  une  qualité  à 
l'église,  où  la  musique  ne  risque  jamais  d'être  trop 
longuement  attrayante  ou  impressionnante. 

Vers  la  musique  religieuse  qui  lui  valut  ses  titres 
de  gloire  les  moins  éphémères,  Cherubini  fut 
entraîné  par  le  hasard  de  l'antipathie  que  lui  témoi- 
gna Napoléon.  11  avait  un  jour  répondu  au  premier 
consul,  qui  lui  reprochait  de  faire  de  la  musique 
trop  bruyante  :  <•  J'entends,  vous  aimez  la  musique 
qui  ne  vous  empêche  pas  de  songer  aux  alfaires  de 
l'Etat.  »  Cette  brusque   sortie  avait  pour  toujours 


détourné  de  lui  les  faveurs.  Le  dédain  dans  lequel 
on  le  tenait  lui  fit  ressentir,  dès  1800,  les  premières 
attaques  d'une  maladie  nerveuse  qui  ne  devait 
jamais  guérir  et  qui  fut  aggravée,  en  1804,  par  le 
refus  de  iN'apoléon  de  décorer  Cherubini  de  la  Légion 
d'honneur,  malgré  la  très  vive  insistance  de  Méhul, 
au  moment  de  la  première  promotion. 

En  revenant  de  Vieinie  en  1800,  il  avait  trouvé  la 
surintendance  de  la  chapelle  impériale  donnée  au 
musicien  favori  de  l'empereur,  Paisiello,  etla  musique 
particulière  de  Napoléon  à  Paér.  Le  découragement 
jirit  Cherubini,  et  il  se  jeta  dans  l'amour  de  la  bota- 
nique, abandonnant  la  composition.  Emmené  par 
l'un  de  ses  élèves  au  château  de  Cliimay,  il  fut  pris 
de  remords  en  entendant,  dans  la  chapelle  du  châ- 
teau, une  Messe  d'Haydn;  et,  dès  le  lendemain,  il 
négligea  sa  passion  de  botanique  pour  écrire  une 
messe.  L'exécution  en  fut  si  retentissante,  qu'il 
publia  l'oeuvre,  bientôt  connue  sous  le  nom  de  Messe 
à  t}oi.r  voir.  Il  reprit  aters  courage,  revint  à  ses 
travaux  de  composition  et  espéra  que  le  succès  de 
ses  nouvelles  œuvies  de  musique  religieuse  allait 
forcer  la  faveur  de  l'empereur  et  lui  assurer  la  suc- 
cession de  Paisiello,  dont  les  musiciens  détestaient 
l'autorité,  assez  ouvertement  pour  rendre  sa  retraite 
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nécessaire.  Mais  lorsque  le  compositeur  favori  de 
l'empereur  se  décida  à  abandonner  la  place,  ce  fut 
à  Méluil  qu'on  roliVit.  Si  MéhuI  n'en  devint  point 
titulaire,  c'est  qu'il  demanda  à  la  partager  avec 
Chernbini.  Fidèle  à  sa  rancune  et  à  son  antipathie, 
Napoléon  aima  mieux  la  donner  a  Lesueur. 

Lorsque  les  Bourbons  firent  la  Ueslauralion,  Che- 
rubini  l'ut  dédommagé;  la  royauté  se  montra  pleine 
de  prévenances  pour  l'artiste  que  l'empereur  avait 
dédaigné.  En  considération  de  ses  œuvres  de  musique 
religieuse,  elle  ne  se  souvint  pas  de  son  rôle  actif 
sous  la  Révolution.  On  ne  le  chassa  pas  du  Conserva- 
toire, comme  Sarrette  et  Gossec,  on  le  nomma  pro- 
fesseur de  composition,  et  il  reçut  la  suiintendance 
de  la  chapelle  royale,  qu'il  partagea  avec  Lesueur, 
ne  voulant  pas  déposséder  complètement  le  collègue 
que  iN'apoléon  lui  avait  préféré. 

La  royauté  fil  plus  encore  :  en  1822,  elle  le  nomma 
directeur  du  Conservatoire,  dont  le  titre  avait  été 
changé,  par  dédain  de  la  Itévolntion,  comme  nous 
l'avons  déjà  dit,  en  celui  d'  "  Kcole  royale  de  musi- 
que >',  maintenu  jusqu'en  1830.  Cherubini  abandonna 
sa  classe  de  composition,  où  il  avait  eu  comme 
élèves  Auber,  Halévy,  Caral'a,  Zimmermann,  Leborne. 
Il  se  consacra  avec  une  activité  très  consciencieuse 
au  relèvement  de  l'école,  qui,  tombée  depuis  le 
départ  de  Sarrelte  dans  les  mains  du  déplorable 
intendant  de  la  Ferlé,  avait  périclité  de  jour  en  jour 
pendant  sept  années.  Il  ne  se  contenta  pas  de  faire 
d'heureuses  réformes  dans  l'enseignement,  il  exagéra 
la  discipline  de  l'école.  Aussi  lut-il  plus  craint 
qu'aimé;  mais  il  donna  à  tous  l'e.xeniple  du  travail 
et  de  la  régularité.  On  se  rappelle  encore  qu'il  arri- 
vait tous  les  matins  à  son  bureau,  «  apportant  un 
morceau  de  sucre  au  chien  de  son  garçon  de  classe, 
et  en  apportant  deu.v  le  lundi,  parce  qu'il  n'était 
pas  verm  le  dimanche  »;  et  on  se  rappelle  aussi  les 
innombrables  incidents  qu'il  suscita  entre  lui  et  les 
professeurs  ou  les  élèves,  par  la  bizarrerie  de  son 
caractère.  Aussi  l'un  de  ses  biographes  a-t-il  pu 
écrire  :  "  11  est  ponctuel,  régulier,  méthodique,  c'est 
l'ordre  personnifié  ;  mais  qu'un  insecte  vieime  bour- 
donner à  ses  oreilles,  voilà  l'équilibre  rompu  et  les 
nerfs  en  révolte;  il  n'est  plus  son  maître.  Alors,  gare 
les  brusqueries!  ■  L^n  autre  a  prétendu  :  «  Cherubini 
n'a  pas  l'humeur  égale?  Allons  doncl  il  est  toujours 
en  colère.  »  Herlioz  a  égayé  ses  Méinoires  de  récits 
hautement  comiques. 

Cherubini,  âgé  de  quatre-vingt-deux  ans,  f  ayant 
déjà  cessé  d'élre  dans  ses  organes  all'aiblis,  et  vivant 
encore  dans  toutes  les  facultés  de  «on  esprit  ",  donna 
sa  démission  de  directeur  du  Conservatoire  le  4  fé- 
vrier 1842.  On  le  nomma  commandeur  de  la  Légion 
d'honneur.  Quelques  semaines  plus  tard,  le  lii  mars, 
il  mourait,  au  moment  où  il  venait  d'achever  la  com- 
position d'un  Canon  à  trois  voix,  dédié  à  son  ami 
Ingres,  en  remerciement  du  portrait  où  il  l'avait  peint, 
écoutant  l'inspiration  de  la  muse  Polymnie. 

Ses  funérailles  furent  un  événement  auquel  s'in- 
téressa tout  le  monde  musical,  car  par  sa  grande 
science,  par  la  lierté  de  sa  pensée,  par  son  labeur 
colossal,  par  la  dignilé  de  sa  vie,  Cherubini  avait  fait 
rayonner  dans  le  monde,  avec  une  splendeur  jamais 
encore  atteinte,  la  gloire  de  la  musique  française. 
En  présence  du  corps  exposé,  on  exécuta  pieuse- 
ment une  des  plus  admirables  œuvres  de  Cherubini, 
l'Hijiiiiie  fitnfbre.  qu'il  avait  composée  pour  la  mort  du 
général  Hoche,  ;iO  années  avant,  sous  la  Révolution, 
aux  jours  où  la  musique  avait  dans  les  joies  et  les 


tristesses  de  la  Cité  la  place  que  lui  fait  l'Eglise  dans 
ses  cérémonies.  Ce  fut  un  spectacle  grandiose.  Tous 
les  cœurs  furent  étreints;  mais  personne  ne  songea 
que  d'autres  œuvres  aussi  belles  et  aussi  dignes  de  vie 
auraient  été  léguées  à  l'avenir,  si  la  tradition  des 
musiciens  de  la  Révolution  n'avait  pas  été  brisée.  Et 
aucun  ell'ort  de  renaissance  ne  vint  de  cette  foule  en 
pleurs,  que  l'émotion  pouvait  instruire. 

3.  —  .I.-F.  Lesueur. 

Jean-François  Lesueur  naquit  le  15  février  1760 
dans  la  Somme,  au  hameau  de  Plessiel,  situé  dans  le 
canton  d'Abbeville.  Dés  l'âge  de  six  ans,  son  instinct 
musical  fut  éveillé,  mais  par  un  événement  tout  à  fait 
imprévu,  qui  intluença  profondément  son  esprit, 
endormi  dans  l'indolence  du  petit  village.  Une  musi- 
que militaire  était  passée,  attirant  sur  les  bords  de 
la  route  les  hommes  occupés  aux  champs,  et  sur  le 
seuil  des  portes  les  mamans  gardiennes  d'enfants. 
Dans  Plessiel  en  fête,  tous  les  travaux  étaient  délais- 
sés; on  causait  encore,  que  depuis  longtemps  s'é- 
taient éteintes  les  joyeuses  sonneries.  Lentement,  on 
s'apprêtait  à  reprendre  l'ouvrage,  lorsque  l'inquié- 
lude  d'une  mère  qui  réclamait  son  petit  Jean-Fran- 
cois  mit  en  émoi  toutes  les  voisines.  L'enfant  avait 
disparu.  Cinq  heures  plus  tard,  on  le  retrouva,  tombé 
sur  la  route,  où  il  n'avait  pu  suivre  plus  avant  la 
musique  militaire,  exténué  de  fatigue,  mais  assez, 
vaillant  encore  pour  épier  les  sons  qui  lui  venaient 
du  lointain. 

Depuis  ce  jour,  <i  où  il  avait  entendu  plusieurs  iiiri-s 
((/«/'ois  i',  et  où  la  musique  lui  avait  été  révélée,  rien 
nejuit  le  distraire  de  l'impression  reçue  et  du  plaisii' 
de  chanter  ce  qu'il  avait  retenu.  Quelqu'un  conseilla 
de  le  mettre  à  la  maîtrise  d'Abbeville,  pour  ■'  y  chan- 
ter tout  à  son  aise  et  peut-être  plus  que  de  conten- 
tement ".  C'est  là  que  Jean-François  Lesueur  com- 
mença l'étude  de  la  musique.   Sous   la  royauté,  les 
seules  écoles  de  musique  en  France  étaient  les  maî- 
trises des  chapelles,  cathédrales  et  collégiales.   Un 
budget  de  plus  de  vingt  millions  les  soutenait,  et 
cependant,  par  l'incapacité  des  professeurs,  la  nullité 
des  méthodes  et  une  funeste  autonomie,  elles  ne  ren- 
daient que  des  services  bien  infimes  à  côté  de  ceux 
rendus  par  le  Conservatoire  et  ses  quelques  succur- 
sales, qui,  depuis  la  Révolution,  ont  créé  noire  glo- 
rieuse école  musicale  française,  en  coûtant  à  l'Etat 
moins  d'un  demi-million  chaque  année.  Lesueur  ne 
put  donc  parvenir  à  la  connaissance  complète  de  son 
art  qu'en  développant  considérablement  par  l'étude 
et  la  réflexion  la  science  enseignée  par  ses  profes- 
seurs. Après  avoir  appris  chez  les  chanoines  d'Abbe- 
ville les  rudiments   de  la  musique,  il  entra  à  la  maî- 
trise de  la  cathédrale  d'Amiens,  où  il  développa  son 
éducation  artistique,  tout  en  faisant  des  études  litté- 
raires complètes;  puis,  lorsqu'il  eut  seize  ans,  il  prit, 
pendant  six  mois,  la  direction  de  la  maîtrise  de  Séez. 
De  là,  il  vint  à  Paris  comme  maître  de  musique  à 
l'église  des  Saints-Innocents,  dont  le  maître  de  cha- 
pelle, l'abbé  Rose,  théoricien  renommé,  se  dévoua  au 
perfectionnement  de  son  talent. 

Il  fut  ensuite  maître  de  chapelle  aux  maîtrises  des 
cathédrales  de  Dijon,  du  Mans,  de  Tours,  et  revint  à 
Paris,  en  1784,  pour  faire  exécuter  au  "  Concert  spi- 
rituel ",  dirigé  par  Gossec,  la  musique  qu'il  avait 
écrite  sur  une  ode  de  J.-B.  Rousseau.  Dès  lors,  il  fut 
connu  des  musiciens  et  protégé  par  les  plus  iniluentes 
renommées  :  celles  de  Gossec,  de  Grélry,  de  Phili- 
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dor,  de  Saccliini,  qui  affirmait  »  ne  pas  connaître  en 
Italie  deux  maîtres  de  chapelle  capables  d'égaler 
Lesueur  ».  A  la  mort  de  l'abbé  Hose,  il  fut  nommé 
maître  de  chapelle  à  l'église  des  Saints-Innocents,  et 
deux  ans  plus  tard,  en  1786,  après  un  concours  où 
cinquante  concurrents  s'étaient  présentés,  il  obtint 
la  direction  de  la  maîtrise  de  Notre-Dame. 

En  possession  de  ce  poste  très  recherché,  Lesueur 
s'abandonna  aux  inspirations  de  sa  verve  originale 
et  féconde.  De  véritables  concerts,  avec  un  orchestre 
complet,  furent  organisés  pour  l'exécution  de  ses  œu- 
vres dans  l'immense  basilique,  qui  fut  parfois  trop 
petite  pour  contenir   la  foule  attirée  par  l'annonce 
d'une   audition  grandiose.    Bientôt  Notre-Dame  fut 
baptisée  "  l'Opéra  des  gueux    >,  et  beaucoup  devin- 
rent jaloux    du   musicien  qui    rendait  l'église  plus 
attrayante   que  le  théâtre.   Lesueur  eut  alors  à  se 
défendre  contre  ceux  qui  l'accusaient  d'innover  dan- 
gereusement, et,   en  l"S7,  il  publia  une   brochure. 
Essai  de  !nu!<ifjue  sacrée  et  Exposé  d'une  mimque  une. 
imitatire  et  pin-ticulicre  pour  chaque  solennité,  dont 
le  retentissement  devait  rendre  sa  situation  vis-à-vis 
de  l'archevêché  plus  difficile  encore.  Il  y  affirmait  sa 
conviction  que  la  musique  doit  peindre;  il  y  montrait 
que  les  paroles  latines  de  la  liturgie  peuvent  être 
dramatisées,  car  <'  ces  paroles  sont  com[iarées  aux 
habits   sacerdotaux    qui,  sans  changer   de    formes, 
prennent  cependant  une  couleur  particulière  à  cha- 
que solennité  ».   Et    pour  exprimer  clairement  sa 
pensée,  il  y  analysait  une  de  ses  œuvres  les  plus  dis- 
cutées :  une  Messe  de  Socl  dont  VOuverlui-c,  qui  avait 
suscité  tant  d'étonnement,  signifiait  la  piophétie  sur 
la  naissance  du  Uédempteur,  les  virux  des  prophètes 
pour  la  venue  du  .Messie;  dont  le  (Horia,  où  appa- 
raissait  dans   le    tissu   symphonique  la  mélodie  du 
cantique  populaire  :  Oit  loni  ces  ijais  berners...,  repré- 
sentait la  marche  des  bergers  vers  l'étable  de  Beth- 
léem; dont  la  composition  enfin  mettait  strictement 
en  action  la  nouvelle  manièie  de  concevoir  la  mu- 
sique religieuse  qu'on  lui  reprochait,  et((ue  sa  bro- 
chure s'appliquait  à  faire   triompher.   L'archevêque 
et  les  chanoines  n'osèrent  point  soutenir,  contre  les 
dévots  alarmés,  Lesueur,  qui,  las  de  tracasseries  et 
épuisé  |)ar  ses  travaux,  demanda  un  congé.   On  vou- 
lut considérer  cette  demande  comme  une  démission, 
et  sa  place  fut  mise  au  concours.  Mais  pas  un  de  ses 
confrères  ne  consentit  à  s'associer  à  celte  niaiidîuvre 
déloyale,  et  on  dut  recourir  à  un  étranger,  qui  reçut 
les  appointements   sans  le  titre.  Accueilli   dans   une 
maison  de   campagne,  au.x  environs    de  Paris,    par 
M.  de  Chanipagny,  Lesueur  se  détourna  de   la  musi- 
que religieuse  pour  se  livrer  à  la  composition  dia- 
malique.  Dans  le  calme  de  sa  retraite,  il  ne  fut  point 
troublé  par  les  bouleversements  de  la  [{évolution,  et 
il  put  achever  paisiblement  la  composition   de  son 
premier  ouvrage  de  théâtre,  la  Caverne.  Hameiié  à 
Paris  par  le  désir  de  le  voir  représenter,  il  trouva  la 
musique  orientée  vers  une  vie  nouvelle  et  les  meil- 
leurs de  ses  confrères  préoccupés  d'un  même  idéal, 
plus  fraternelioment  unis  qu'au  temps  où  leur  art, 
dédaigneux  du  peuple,  se  bornait  au  service  des  égli- 
ses, théâtres  ou  salons.  Il  se  joignit  à  eux  avec  ardeur, 
et,  tout  en  édiliant  sa  renommée  de  compositeur  dra- 
matique par  les  représentations  au  théâtre  Keydeau 
de  la  Caverne  en  1702,  de  Paul  et  Vin/inicen  1794,  de 
Télémaque  en  171)0,  il  marqua  glorieusement  sa  place 
en   professant  à  l'Institut   national    de  musique  de 
1793,  en  participant,  comme    inspecteur  et  collègue 
de  Gossec,  (Jrétiy,  .Méhul,  Cherubiiii,  aux  travaux  de 


la  fondation  du  Conservatoire  de  179o,  en  compo- 
sant pour  les  fêtes  de  la  Bévolution  le  Chant  des 
Trioinphi's  de  la  Rrpubliriiie.V Hymne  du  9  thermidor. 
le  ('haut  National  j)Our  l'anniversaire  du  21  janvier, 
le  Chant  ditliijrambique  pour  l'entrée  triomphale  des 
objets  d'art  et  de  science  recueillis  en  Italie,  le  Chant 
du  /'■'  vendémiaire  an  I\,  à  quatre  chœurs,  des  Hi/m- 
nes  pour  les  fêtes  de  la  Vieillesse  et  de  l'Agricul- 
ture, pour  l'inauguration  d'un  temple  à  la  liberté, 
une  Scène  patriotique.  Au  moment  où  tombaient  les 
derniers  restes  de  l'enthousiasme  de  la  Bévolution, 
sous  le  Consulat,  en  1802,  Lesueur  fut  le  prétexte 
d'attaques  venimeuses  et  sournoises  dirigées  contre 
Sarrette  et  le  Conservatoire.  Dans  une  brochure  inti- 
tulée Lettre  à  (iuillard  sur  l'opéra  «  la  Mort  d'Adam  », 
et  sur  ]jlusieurs  points  d'utilité  relatifs  aux  arts  et 
aux  lettres,  il  avait  suscité,  suivant  l'expression  du 
conseiller  d'Etat  Ilu;derer,  chargé  de  l'enquête,  "  l'im- 
probation  de  ses  confrères,  la  rumeur  de  ses  subor- 
donnés et  le  murmure  de  ses  élevés  ■>,  en  prenant 
prétexte  de  griefs  qu'il  pouvait  avoir  contre  l'admi- 
nistration de  l'Opéra  pour  critiquer  nettement  Ber- 
nard Sarrette  et  certaines  décisions  prises  par  ses 
collègues  du  Conservatoire.  Et  il  n'avait  rien  négligé 
pour  rendre  bruyante  la  publication  de  sa  brochure, 
écrite  dans  une  heure  d'exaltation,  sous  l'inspiration 
d'une  lierté  blessée,  comme  le  montre  bien  la  lettre 
qui  accompagnait  son  envoi  au  premier  consul  : 

«  Le  plus  grand  des  hommes, 

•<  Me  permettras-tu  de  te  dérober  quelques  minutes 
(lu  temps  que  tu  emploies  au  bonheur  du  monde? 
Ce  n'est  pas  devant  toi  que  je  m'abaisserai  à  échan- 
ger les  sentiments  d'honneur  et  d'indépendance 
contre  l'art  mensonger  des  coiulisans.  Fais-toi  lire 
les  réclamations  que,  par  ma  faible  voix,  l'art  des 
Grâces  et  d'Orphée  te  piésenle.  Terpandre  etTiniothée 
en  discouraient  avec  Alexandre;  le  héros  les  écoulait 
avec  intérêt.  Il  leur  lit  droit,  'l'u  me  le  dois,  je  l'at- 
tends de  loi. 

I'  Salut  et  respect.  » 

Pour  répondre  à  la  brochure  cle  Lesueur,  et  sur- 
tout aux  libelles  dirigés  contre  le  Conservatoire,  que 
les  ennemis  de  l'institution  fondée  par  la  Convention 
s'empressèrent  de  faire  paraître  a  l'occasion  du  scan- 
dale fait  par  Lesueur,  tous  les  membres  du  Conserva- 
toire se  réunirent,  rédigèrent  une  victorieuse  défense 
et  flétrirent  celui  qui  avait  donné  le  signal  de  la  dis- 
corde :  l'artiste  <>  assez,  oublieux  de  sa  mission  pour 
diriger  ses  efforts  contre  les  jeunes  aspirants  qu'il 
devait,  aux  termes  de  son  contrat,  soutenir  et  favo- 
riser » ,  l'inspecteur  de  l'enseignement  qui  n'avait 
pas  craint  «  de  mettre  en  jeu  les  passions  et  les 
divers  intérêts  de  ceux  qui  n'attendaient  qu'une 
occasion  favorable  pour  attaquer  le  Conservatoire  afin 
de  réédifier  tes  maitrises  sur  ses  l'uines  ».  En  tête  des 
musiciens  qui  rejetaient  ainsi  Lesueur  avaient  signé 
ses  frères  d'armes  de  la  Bévolution,  Gossec,  Méhul, 
Cherubiîii. 

Nous  savons  aujourd'hui,  avec  certitude  et  préci- 
sion, qu'à  partir  de  1802,  Lesueur  lut  avec  ceux  qui 
voulaient  la  reconstitution  des  maîtrises  dans  les 
églises  et  la  reprise  par  le  clergé  do  l'éducation  mu- 
sicale. Dés  le  début,  il  fut  acquis  à  la  campagne  pour- 
suivie avec  ténacité  pendant  tout  le  siècle,  et  qui,  si 
elle  ne  put  aboutir  à  la  ruine  du  Conservatoire,  réus- 
sit cependant  à  faire  inscrire  au  budget,  eu  faveur 
des  maîtrises,  une  somme  annuelle  supérieure  à  la 
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subvention  du  Conservatoire  et  de  ses  succursales,  et 
dont  le  total  dépassait  4!)0.000  francs  lorsque  ces  cré- 
dits furent  combattus  par  le  parlement  et  progres- 
sivement diminués  à  partir  de  188o. 

La  bil)liothè(|ue  de  l'Opéra  conserve,  en  effet,  des 
papiers  et  lettres  de  Lesueur,  parmi  lesquels  se  trou- 
vent des  certificats,  datés  de  1802,  que  Lesueur  avait 
sollicités  des  personnes  autorisées  qui  l'avaient  connu 
organiste  au  commencement  de  sa  carrière,  à  Tours, 
à  Paris.  Kt,  après  1802,  jusqu'à  la  fin  de  sa  carrière, 
Lesueur  devait  affirmer  encore  plus  complètement 
son  retour  aux  habitudes  de  sa  jeunesse  et  sa  sympa- 


thie pour  l'organisation  artistique  du  passé,  en  re- 
prenant ses  principales  œuvres  composées  à  l'occasion 
des  fêtes  de  la  Révolution  ,  afin  de  les  adapter  à  de 
la  musique  religieuse.  11  est  intéressant  de  signaler 
que,  dans  plusieurs  de  ces  adaptations,  Lesueur  a 
aliaissé  la  tonalité  d'un  ton  ou  d'un  ton  et  demi. 

Le  thème  principal  du  Clumt  des  triompher  Je  la 
ï\rpnhlique  devint  celui  de  la  Mavclie  du  sacre  de  Na- 
poléon. Le  chant  pour  voix  de  basse  qui  ouvre  la  Scène 
patriotique  reçut  les  paroles  d'une  ode  d'Anacrcon.  Du 
Chant  national  pour  l'anniversaire  du  21  janvier,  en 
mi  [7,  il  fit  le  Fiat  misericordia  du  2"  Te  Deum,  en  ut; 
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du  Chant  dithyrninhiqnc,  en  ut,  le  In  jieritia  smi  de  la  Cantate  religieuse  exécutée  au  mariage  de  Napoléon, 
en  si  b; 
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chœur  d'introduction,  Jour  glorieux,  en  ut  niiiieui,  I  Ova  pro  tiobis,  double  chœur  en  la  mineur; 
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e  liio  et  chœur  Tu  renais  panui  iiouk,  en  si  r-,  poiii- 
faire  le  n"  6  du  3°  Te  Deiini,  dans  le  même  Ion;  le 
chuuif  Coiidamnés  nu  malheur  de  la  guerre,  en  ré  ma- 
jeur, pour  faire  le  n"  3  du  psaume  Super  /luiHina, 
dans  le  mi'me  ton;  le  chœur  El  l'ai  are  Albion,  en  ré 
majeur,  pour  faire  le  n°  I  du  motet  Veiii  sponsa  com- 
naberis.  dans  le  nirme  Ion;  le  chœur  final  Sous  don- 
nerons la  paix,  en  ut  majeur-,  pour  en  faire  le  n°  2  du 
I""'  Te  Denm,  Fiat  miscricordia,  dans  le  même  Ion. 

Après  les  polémiques  de  l'année  1802,  Lesueur  tra- 
versa une  période  ciitique.  Le  Conservatoire  lui  fut 
fermé,  et  ses  confrères  le  tinrent  en  disgrâce.  Mais 
bientôt  l'admiration  du  compositeur  favori  de  l'em- 
pereur, Paisiello,  lui  valut  de  recueillir  sa  succession 
à  la  direction  de  la  chapelle  impériale,  et  il  mérita 
l'ouhU  du  passé  par  la  glohe  qu'il  donnait  à  l'Ecole 
française,  en  faisant  représenter  à  l'Opéra,  en  1S04, 
son  œuvre  la  plus  fameuse,  Ossian  on  tes  Bardes. 
L'œuvre  fut  accueillie  avec  tant  d'entlmusiasme,  que 
Lesueur  dut  venir  saluer  la  foule  de  la  loge  de  l'em- 
pereur, où  il  s'était  laissé  traîner,  malgré  le  désor- 
dre de  son  custume,  parce  que  Napoléon  avait  dit  ; 
'1  Je  sais  ce  que  c'est  qu'un  jour  de  halaille;  je  ne 
regarderai  pas  plus  à.  sou  habit  que  je  ne  fais  atten- 
tion ce  jour-là  à  celui  de  mes  généraux;  qu'il 
vienne.  » 

Après  Ossian,  Lesueur  donna  encore,  à  l'Opéra,  le 
Triomphe  de  Trajan,  en  iHOl  -,1^  Mort  d'Adam,  en  1809. 
Puis  il  écrivit  de  puissantes  symphonies  vocales  et 
instrumentales  pour  les  cérémonies  impériales.  Après 
l'Empire,  Lesueur  ne  devait  plus  rien  donner  au  théâ- 
tre, car  sa  dernière  OHivre  dramatique,  terminée  en 
[Si.'i,  Alc.randre  (i  Babijlone,  ne  fut  pas  représentée. 
•Cependant,  son  activité  ne  se  démentit  jamais.  Par- 
tageant avec  Cherubini  la  direction  de  la  chapelle 


royale,  il  retrouva  l'enthousiasme  de  sa  jeunesse  pour 
la  musique  religieuse.  Avec  plus  de  gloire  que  sou 
collègue,  dont  le  style  froidement  impeccable  susci- 
tait plus  d'admiration  parmi  les  musiciens  que  d'é- 
motion dans  la  foule,  il  sut  renouveler  les  belles 
fêtes  musicales  de  l'ancienne  Église  par  ses  compo- 
sitions grandioses,  qui,  suivant  un  mot  de  Gounoil, 
i<  peuvent  se  comparer  aux  fresques  du  moyen  igc, 
aux  mosaïques  byzantines  d'une  si  étrange  gran- 
deur »,  et,  suivant  un  mot  de  Choron,  «  sont  cons- 
truites en  pierre  de  taille  ».  Cherubini  ne  comprenait 
guère  leur  intluence ,  et  il  l'exprimait  naïvement  à 
son  émule  en  lui  disant  avec  son  zézaiement  accou- 
tumé :  «  Que  zé  n'y  comprends  rien  ;  à  la  répétizionne, 
z'ai  touzours  beaucoup  de  soussès,  et  à  l'église,  c'est 
loi  qui  emportes  tout!  »  Elu  membre  de  l'Institut  en 
181b,  Lesueur  fut  appelé  en  1818  à  professer  la  com- 
position au  Conservatoire.  Il  y  forma  une  admirable 
pléiade  d'élèves  :  Hector  Berlioz,  Ambniise  Thomas, 
Gounod,  EInart,  Guiraud  (père  d'Ernest  Guiraud), 
Lecai'pentier,  qui  furent  lauréats  du  prix  de  Rome, 
et  parmi  ceux  qui  ne  se  vouèrent  pas  à  la  composi- 
tion dramatique,  Dietsch,  Iteber,  Marmontel,  Henii 
Lemoine.  Son  dévouement  pour  ses  disciples  fut 
extrême  et  lui  inspira  souvent  des  actes  courageux. 
Un  jour,  il  se  trouva  seul  pour  plaider  la  cause  des 
jeunes  musiciens,  contre  tous  les  membres  de  la  cha- 
pelle royale,  qui  avaient  mal  accueilli  une  demande 
d'exécution  présentée  par  Berlioz. 

A  la  première  représentation  de  l'opéra  de  début 
de  son  élève  Marc,  Arabelle  et  Vasco,  il  renouvela  ce 
que  Gluck  avait  fait  jadis  pour  les  Danaidcs  deSaliéri, 
et  laissa  croire  jusqu'au  jour  du  succès  obtenu  que 
l'ouvrage  était  de  lui.  Lesueur  mourut  à  Paris  le 
G  octobre  1837,  laissant  inachevé  un  très  important 


Ifi20 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOSNAIRE  DV  COySERVATOIRE 


travail  sur  l'histoire  de  la  musique,  qui  n'a  pas  été 
puhlié. 

Sa  mémoire  a  été  honorée  par  le  don  d'une  pension 
à  la  veuve  ([u'il  laissait;  par  l'érection  à  Abbeville, 
en  1852,  d'une  statue  qu'on  inaugura  soleiitiellement 
avec  une  cantate  d'Ambroise  Tlioinas;  par  la  publi- 
caliou  d'un  volume  d'Oclave  l-'ouque,  qui  salua  eu 
lui  un  révolutionnaire  de  la  musique,  et  le  prophète 
d'Hector  Berlioz,  dont  certaines  orif^inalilés,  l'emploi 
des  modes  antiques,  une  concpplion  en  qui'lquc 
sorle  picturale,  se  retrouvent  dans  les  œuvres  de 
Lesueur  et  juslilient  la  parole  qu'Elwart,  après  la 
mort  du  maitre  vénéré ,  adressait  à  son  camarade 
Berlioz  :  «  Toi  qui  parais  venu  parmi  nous  pour  ap- 
pliquer les  idées  de  notre  maître...  »  Lesueur  rayonne 
dans  l'école  musicale  française  comme  un  précurseur. 
Il  demeure  l'aucètre  des  artistes  qui,  comme  Berlioz, 
sont  des  musiciens  poètes,  faisant  jaillir  avec  tant  de 
force  la  musique  de  la  vie  et  nous  remuant  par  des 
sonorités  si  vastes,  qu'ils  donnent  l'illusion  d'une 
humanité  capable  de  toute-puissance. 

4.  —  Rouget  de  Lîsic. 

Claude-Joseph  liougetde  Lisle,ainé  des  huit  enfants 
issus  du  maiiage  de  Claude-Ignace  llougel,  avocat  du 
roi,  et  de  Jeanne-Magdeleine  Gaillande,  est  né  le 
•10  mai  1700  dans  le  Jura,  à  Lons-le-Saunier. 

Alors  qu'il  était  encore  tout  enfant,  un  hasard 
montra  que  l'instinct  de  la  musique  l'animait  :  sui- 
la  plate  d(î  Montaigu,  village  voisin  de  Liins-le-Sau- 
niei',  que  ses  parents  habitaient  de  iiréféi'ence  à  la 
ville,  une  troupe  ambulante  s'était  arrêtée  pour  don- 
ner un  concert;  la  séduction  avait  été  telle  sur  lui, 
que,  ne  pouvant  s'arracher  aux  musiciens,  il  les  avait 
suivis  bois  du  village,  assez  loin  pour  qu'on  le  crût 
perdu. 

Dans  le  même  temps,  an  nord  de  la  France,  une 
musique  militaire  de  passage  enlrainail  aussi  hors 
du  village  natal  un  enfant  du  même  àgi%  dont  la  voca- 
tion musicale  ne  devait  pas  être  contrariée  :  Ciossec. 

Parce  que  l'étude  approfondie  d'un  art  d'agrément 
était  indigne  d'un  fils  de  bourgeois  aisés,  Houget  de 
Lisle  ne  lut  pas  donné  à  la  musique  qui  l'appelait. 
On  le  plaça  au  collège  de  Lons-le-Saunier,  pour  y 
recevoir  l'éducation  littéraire  et  scientilique  néces- 
saire à  son  admission  à  l'École  militaire,  et  on  ne 
lui  peimit  il'aulies  études  musicales  que  celles  qui 
lui  étaient  iiidispensablcs  pour  acquérir  sur  le  violon 
le  talent  d'amateur,  imposé  alors  jiar  la  mode  aux 
jeunes  gens  de  bonne  famille. 

En  1776,  il  vint  à  Paris  et  entra  à  l'École  militaire, 
où  son  admission  l'obligea  à  ajouter  une  marque  de 
noblesse  au  nom  roturier  de  son  père,  ainsi  qu'en 
témoigne  ce  fragment  d'un  mémoire  publié  en  1863 
par  un  de  ses  descendants,  le  dernier,  M.  Amédée 
Rouget  de  Lisle  : 

«  Le  père  de  l'auteur  de  la  Marseillaixe  s'appelait 
Claude  Uouget.  Le  nom  ajouté  «  de  Lisle  »  est  celui 
de  mon  grand-père.  Ce  nom  fut  ajouté  à  celui  de 
Uouget  pour  faciliter  l'entrée  de  mon  illustre  parent 
à  l'École  militaire,  qui  ne  recevait  alors  que  des 
cadets  gentilshommes.  » 

A  partir  de  celte  époque,  il  devint  Rouget,  sieur 
dt!  Lisle,  et  tous  les  actes  ofùciels  ne  le  désignèrent 
plus  que  par  son  nom  anobli. 

Pendant  les  six  années  qu'il  passa  à  l'École  mili- 
taire, de  1776  à  1782,  Rouget  de  Lisle  eut  des  préoc- 
cupations de  poésie  et  de  musique,  car,  vers  1780,  il  I 


donna  un  essai  au  théâtre  qui  réunissait  les  deux 
arts  à  la  Comédie  italienne,  et  songea  peut-être  alorsi 
à  sacrilier  sa  carrière  militaire  à  ses  amours  artis- 
tiques. 

En  1782,  nommé  sous-lieutenant,  Rouget  de  Lisle- 
vint  terminer  à  l'Ecole  d'application  du  génie  de 
Mêzières  ses  études  d'oriicier-iuf.'éineur.  Il  en  sorlif. 
en  178't  avec  le  grade  d'aspirant  lieutenant  en  second 
au  corps  royal  du  génie,  fut  envoyéà  Crenoble,  puis, 
après  quelques  mois,  à  Mont-Dauphin,  dans  les- 
Hautes-Alpes,  où  il  resta  cinq  armées. 

De  celte  époque  datent  les  premières  œuvres  con- 
nues de  Rouget  de  Lisle;  elles  consistent  en  poésies, 
pour  la  plupart  destinées  à  être  chantées,  dont  il 
écrivit  la  musique,  lorsqu'il  ne  les  adapta  pas  à  des 
airs  populaires  ou  à  des  airs  en  vogue.  Le  volume 
(|u'il  publia  en  1700,  Essais  en  vers  et  en  prose,  les 
donne,  avec  leur  date  de  composition.  Ce  sont  d'ai- 
mables fantaisies  inspirées  par  de  menus  incidents 
de  l'existence  quotidienne,  et  par  lesquelles  Rouget 
de  Lisle  rendait  utiles  au  développement  de  ses  dis- 
positions, et  agréables  pour  ses  amis,  les  loisirs  d'une 
vie  de  garnison  fort  peu  remplie  par  ses  fonctions 
militaires,  car,  en  ce  temps-là,  le  corps  du  génie  ne 
comprenait  que  des  olliciers  et  pas  do  soldats. 

De  Mont-Dauphin,  Rouget  de  Lisle  fut  envoyé,  en 
1789,  au  fort  du  Joux,  dans  le  Jura,  avec  le  grade  de 
lieutenant  en  premier.  Mais,  dès  le  commencement 
de  l'année  1790,  il  prit  un  congé  et  vint  à  Paris,  où  il 
ilevait  rester  pendant  plus  d'un  an,  insoucieux  de  sa 
carrière  militaire,  ramené  par  ses  constantes  pré- 
occupations de  poésie  et  de  musi(pie  vers  le  théâtre. 
l\  apportait  avec  lui  trois  ouvrages  dramatiques  : 
un  opéra  féerie  en  trois  actes,  Ahnanzor  et  Féline, 
que  refusa  l'administration  de  l'Opéra;  une  comédie 
en  deux  actes,  mêlée  de  chants,  l'Aurore  d'un  beau 
jour  uu  Henri  de  yararre,  présentée  aux  sociétaires 
de  la  Comédie  italieime,  qui  ne  l'acceptèrent  pas, 
mais  qui  reçurent  lidijanl  dans  Dresse,  opéra  en  deux 
actes,  dont  le  soin  d'écrire  la  musique  fut  conQé  au. 
compositeur  Ghampein. 

Baijnrd  d<ins  Bresse,  représenté  en  février  1791,  ne 
put  être  joué  que  deux  fois;  d'ailleurs,  Rouget  de 
i.isie  condamna  lui-môme  son  œuvre,  en  écrivant 
sur  la  première  page  du  manuscrit,  qui  a  été  con- 
servé :  «  Mauvais  ». 

Le  mouvement  révolutionnaire,  qui  commençait  à- 
gagner  même  la  musique,  ne  tarda  pas  à  iniluencer 
Uouget  de  Lisle.  Devenu  l'ami  de  (irétry,  il  écrivit, 
pour  ([u'il  la  mil  en  musique,  une  comédie  en  trois 
actes  mêlée  de  chant,  les  Deux  Couvents.  «  dont 
le  but  moral  était  de  mettre  dans  tout  leur  jour 
l'hypocrisie  et  les  fureurs  monacales,  et  de  prouver 
<iue  la  justice  et  l'humanité  résident  ensemble  chez 
le  peuple  ».  Ce  nouvel  essai,  représenté  en  1792,. 
ipioique  beaucoup  plus  heureux  que  Daijard  duns 
Drc:ise,  ne  devait  cependant  pas  parvenir  au  succès, 
car  (jrétry  se  servit  de  l'ouverture  pour  un  autre 
ouvrage  donné  en  1793,  la  Fi.He  de  la  Raison  ou  la 
Rosière  républicaine  ». 

Mais  c'est  hors  du  théâtre  que  Rouget  de  Lisle  va 
désormais  exprimer  ses  impressions,  nées  du  mou- 
vement révolutionnaire.  Déjà  l'inoubliable  fêle  de  la 
l'édération  du  14  juillet  1790  a  mis  de  l'inthousiasme 
dans  ses  vers.  H  ébauche  un  Hymne  à  la  Liberté  : 
Liberlo  sainte, 
Viens,  sois  l'àme  de  mes  vers... 

Il  entend  les  bruits  alarmants  qui  viennent  de  la. 
frontière  et  reprend  sa  place  dans  l'armée.  A  Stras- 
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boury,  où  il  est  envoyé,  le  l^'''  mai  I7;il,  comme  capi- 
taine, l'héroïsme  de  poète  et  de  musicien  qu'il  porti; 
en  lui  va  se  révéler. 

L'enthousiasme  que  l'agitation  révolutionnaire  de 
Paris  avait  mis  au  cœur  de  Rouget  de  Lisle,  loin  de 
tomber,  s'y  exalta. 

Le  maire,  Frédéric  Diétrich,  élu  par  ses  concitoyens 
dès  la  constitution  de  la  municipalité,  en  1790,  était 
ardemment  dévoué  aux  iilées  nouvelles,  qui  ralliaient 
de  plus  en  plus  unanimement  des  habitants  dont 
l'instinct  patriotique  se  révoltait  contre  les  louches 
manœuvres,  sans  cesse  renouvelées,  des  nobles  émi- 
grés à  Coblentz. 

Quelques  semaines  après  son  arrivée,  à  la  fin  du 
mois  de  juin.  Rouget  de  Lisle  connut  la  sincérité  révo- 
lutionnaire de  la  grande  majorité  des  habitants  de 
Strasbourg,  en  voyant  la  ville  fêter  spontanément, 
par  des  chants  et  des  illuminaliojis,  la  nouvelle  de 
l'arrestation  de  Louis  X'VI  à  Varenno. 

En  outre,  la  destinée  l'avait  conduit  dans  une  ville 
où  la  musique  tenait  une  grande  place.  Ses  deux 
théâtres  d'opéras  et  ses  deux  chapelles  étaient  re- 
nommés. Des  artistes  fameux  y  avaient  été  altiri'S, 
tels  que  Edelniann,  qui,  dix  années  auparavant, 
triomphait  à  Paris,  comme  compositeur  de  l'opéra 
Ai'iane  dans  l'île  de  Xit.t-os  et  comme  professeur  de 
Méhul,  à  qui  Gluck  l'avait  confié;  tels  que  Ignace 
Pleyel,  fixé  depuis  1783  à  Strasbourg.  Le  maire,  Fré- 
déric Diétrich,  était  lui-même  musicien,  et  ceux  qui 
vivaient  avec  lui  s'adonnaient  à  la  musique  :  sa 
femme  et  ses  deux  nièces  jouaient  du  clavecin,  lui 
chantait,  jouait  du  violon,  et  composait  même  par- 
fois des  (<  allemandes  ». 

A  Strasbourg,  rien  ne  manquait  donc  de  ce  qui 
pouvait  servir  les  préoccupations  poétiques  et  musi- 
cales de  Rouget  de  Lisle,  détourné  du  théâtre  et  de 
la  frivolité  artistique  depuis  que  la  fièvre  révolution- 
naire l'avait  gagné. 

Dès  le  mois  de  septembre  1791,  l'occasion  de  les 
manifester,  sous  la  l'orme  nouvelle  qu'inspiraient  les 
circonstances,  fut  donnée  à  Rouget  de  Lisle.  Le  14 
septembr'c,  Louis  XVI  avait  juré  fidélité  à  la  Consti- 
tution. L'a<;ceptalion  du  roi  avait  été  fêtée,  à  Paris, 
le  18  septembre;  elle  fut  célébrée  à  Strasbourg,  le 
2o,  par  une  cérémonie  grandiose.  Le  maire  Diétrich 
avait  demandé  à  Rouget  de  Lisle  d'écrire  un  hymne, 
et  à  Ignace  Pleyel  de  le  mettre  en  musique,  puis  il 
avait  convié  tous  les  habitants  à  apprendre  et  à 
chanter  le  refrain  de  cet  hymne. 

Au  jour  de  la  fête,  le  peuple  de  Strasbourg  s'unit 
au  chœur  et  à  l'orchestre  pour  dire  avec  ferveur,  sur 
la  mélodie  presque  religieuse  qu'y  avait  adaptée 
Ignace  Pleyel,  le  refrain  de  l'Hymne  à  la  Liberté  dont 
Rouget  de  Lisle  avait  ébauché  quelques  vers  après  les 
premières  impressions  reçues  à  Paris  et  où  s'affir- 
mait maintenant,  par  l'initiative  du  maire  Diétrich, 
sa  volonté  de  mettre  son  art  au  service  des  enthou- 
siasmes de  la  Révolution  : 

Loin  de  nous  le  vain  délire 
D'une  profane  gaîté  ! 
Loin  de  nous  les  chants  qu'inspire 
Une  molle  volupté  ! 
Liberté  sainte, 
Viens,  sois  l'àme  de  mes  vers, 
Et  que,  jusqu'à  nos  concerts, 
Tout  porte  ta  noble  empreinte. 

L'hymne  survécut  à  la  fête  qu'il  avait  animée. 
Propagé  par  l'immense  voi.x  du  peuple,  il  franchit  la 
frontière,  et,  dans  une  brochure  qu'il  publia  en  1794, 
Rouget  de  Lisle,  s'adressant  au  peuple  et  à  ses  repré- 


sentants, le  poète  de  ïllijinne  à  la  Liberté  put  rappe- 
ler, avec  une  fierté  légitime,  que  <i  souvent,  de  la 
rive  libre  du  fleuve,  il  entendit  le  rivage  opposé  re- 
tentir de  ce  chant  consacré  à  la  liberté  française, 
traduit  en  allemand  sur  le  même  rythme  que  l'ori- 
ginal ». 

Sept  mois  plus  tard,  une  nouvelle  initiative  du 
maire  Diétrich  mit  à  l'œuvre  Rouget  de  Lisle.  L'en- 
thousiasme avait  encore  grandi  en  lui;  il  fut  à  la  fois 
poète  et  musicien,  et  c'est  le  chant  national  de  la 
France  qu'il  créa. 

Le  20  avril  1792,  l'Assemblée  nationale  avait  dé- 
claré la  guerre  à  l'Autriche  et  à  la  Prusse;  le  2"j  avril, 
la  guerre  avait  été  proclamée  à  Strasbourg,  où  le 
maréchal  Lukner  était  venu  prendre  le  commande- 
ment do  l'armée  du  Rhin.  Pendant  toute  la  journée, 
la  ville  avait  été  secouée  d'un  frisson  patriotique,  le 
bataillon  des  jeunes  volontaires  «  les  Enfants  de  la 
Patrie  »,  que  commandait  le  fils  aine  de  Diétrich,  avait 
défilé  au  chant  du  Ça  ira,  et  dans  tous  les  cœurs 
étaient  les  pensées  que  formulait  une  proclamation 
de  la  «  Société  des  Amis  de  la  Constitution  n  : 

«  Aux  armes.citoyens!  L'étendard  de  la  guerre  est 
déployé  ;  le  signal  est  donné.  Aux  armes  !  Il  faut  com- 
battre, vaincre  on  mourir... 

«  Qu'ils  tremblent  donc,  ces  despotes  couronnés! 
L'éclat  de  la  liberté  luira  pour  tous  les  hommes... 

><  Marchons  !  Soyons  libres  jusqu'au  dernier  soupir, 
et  que  nos  vieux  soient  constamment  (lour  la  félicité 
de  la  patrie  et  le  bonheur  de  tout  le  genre  humain.  » 

Le  soir,  un  dîner  réunissait  chez  le  maire  Diétrich 
les  principaux  officiers  :  Rouget  de  Lisle  était  au 
nombre  des  convives.  Lorsqu'il  quitta  ce  banquet,  qui 
avait  prolongé  tard  dans  la  nuit  l'animation  patrio- 
tique de  la  journée  et  ajouté  encore  à  l'excitation  des 
esprits,  son  imagination  était  tout  entière  à  une  pro- 
position du  maire  Diétrich,  lancée  dans  la  conversa- 
tion, et  dont  les  termes  ont  été  rapportés  par  l'un 
des  témoins,  le  lieutenant  C.  Masclet  : 

11  ...  Il  nous  faut  un  chant  de  guerre  pour  animer 
et  guider  nos  soldats;  le  corps  municipal  décernera 
un  prix  au  meilleur.  Parlez-en  à  vos  amis;  je  vais  faire 
annoncer  le  concours  dans  les  papiers  publics...  » 

Mais  ce  n'est  point  l'idée  de  triompher  à  un  tournoi 
artistique  qui  le  poussait.  11  raconta  plus  tard  à  son 
ami  Désiré  Monnier,  que  «  se  sentant  subjugué  parle 
sentiment  héroïque  qui  exaltait  le  maire  Diétrich,  il 
avait  entendu  en  lui  la  voix  d'une  muse  qui  lui  criait  : 
.1  Va!  va...  »  Et  il  était  allé. 

Rentré  dans  sa  chambre,  en  proie  à  son  rêve,  il 
s'efforça  de  rythmer  et  les  ardentes  paroles  enten- 
dues: «  Aux  armes,  citoyens...  L'étendard  de  la  guerre 
est  déployé...  Marchons...  »  et  les  sons  que  ses  doigts, 
obéissant  à  sa  pensée  enthousiaste,  faisaient  jaillir 
de  son  violon.  Sous  la  poussée  de  l'exaltation  patrio- 
tique, les  vers  et  les  notes  s'organisèrent. 

Lorsque  Rouget  de  Lisle,  jeté  sur  son  lit  pourquel- 
ques  heures  par  l'épuisement,  se  réveilla,  au  matin 
du  2G  avril  1792,  les  brouillons  qui  encombraient  sa 
table  de  travail  rappelèrent  à  son  esprit  le  rêve  de  la 
nuit.  Il  le  retrouva  fixé  sur  le  papier  en  vers  et  en 
notes. 

Anxieux  de  son  œuvre,  il  courut  la  montrer  au 
maire  Diétrich,  qui  donna  aussitôt  l'ordre  de  réunir 
chez  lui,  le  soir  même,  les  invités  de  la  veille.  Quand 
ils  furent  tous  là,  sa  voix  vibrante,  que  soutenait  le 
clavecin,  entonnal'hymne  de  Rouget  de  Lisle.  L'émo- 
tion tenait  tous  les  assistants  après  qu'il  eut  chanté; 
ils  sentaient  confusément  qu'un  miracle  s'était  ac- 
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compli  :  l'IuToïsme  avait  élevé  jusqu'au  génie  l'ai- 
mable talent  de  l'officier,  amateur  poète  et  musicien; 
mais  nul  ne  prévoyait  aloi's  la  destinée  glorieuse 
réservée  à  l'hymne  de  liouget  de  l.isle,  qu'il  avait 
appelé  Chant  de  ijueiic  de  l'iinnre  du  lUiiii.  dédié  au 
maréciial  Lukner. 

Le  souvenir  de  cette  première  audition  dans  le 
salon  du  maire  Uiétrich  ne  fut  même  pas  conservé 
lidolement.  Une  fausse  tradition  s'établit.  Ce  ne  fut 
plus  Diétrich  qui  avait  chanté,  mais  liouget  de  Lisie, 
et  la  vérité  fut  ell'acée  par  la  légende,  dont  Lamar- 
tine se  fit  le  propagateur  dans  ïllixtoiic  des  (îiron- 
dinf.  où  le  peintre  Pils  a  pris  le  sujet  de  son  tableau 
très  connu. 

llapidement,  le  Chdnt  de  (jiiene  de  l'iinure  dulihin 
se  répandit. 

Quelques  jours  après  son  éclosion,  il  était  exécuté 
par  la  musique  de  la  garde  nationale,  pour  saluer 
l'arrivée  à  Strasbourg  du  bataillon  de  Hhône-et-I.oire. 
Les  vaillants  soldats  s'étaient  reconnus  dans  cet  air, 
auquel  ils  trouvaient  des  moustaches.  Hougct  de  Lisle 
l'envoyait  à  Grétry,  qui,  •<  d'après  l'invitation  de  l'au- 
teur >i,  en  lirait  plusieurs  copies  qu'il  distribuait  à 
Paris.  Puis,  par  la  voie  d'un  journal  constitutionnel, 
rédigé  sous  les  auspices  de  Diétrich,  le  ('haut  de 
guerre  parvint  à  Marseille. 

A  ce  moment,  les  clubs  de  Montpellier  et  de  Mai- 
seille  réunissaient  des  volontaires  <<  sachant  mourir  . 
pour  les  envoyer  au  camp  des  fédérés,  dont  l'Assem- 
blée nationale  avait  décrété  la  formation  sous  Paris. 
Le  bataillon  fut  bientôt  levé,  et  il  jiartit  vers  Paris, 
à  travers  la  France,  emportant  avec  lui  l'hymne  de 
Houget  de  Lisle  pour  chanson  de  roule.  Dans  les  villes, 
dans  les  villages,  l'enthousiasme  du  :  Aux  armes, 
citoyens,  retentit,  et  tout  le  long  du  chemin  par- 
couru par  les  Marseillais,  le  chant  nouveau  fut 
semé.  Ils  l'avaient  sur  les  lèvres  en  entrant  à  Paris 
le  30  juillet;  quelques  jours  après,  ils  l'avaient  mis 
au.v  lèvres  de  tous  les  Parisiens.  C'est  en  chantant 
leur  hymne,  familièrement  baptisé  la  M'irseillnise. 
que  le  peuple  envahit  les  Tuileries  au  10  aoiU,  et 
c'est  en  le  jouant  sur  le  précieux  clavecin  de  Marie- 
.\ntoiuette,  pour  une  ronde  joyeusi>,  (lu'un  des  assail- 
lants arrêta  la  fureur  destructrice  qui  gagnait  la 
foule. 

In  mois  plus  lard,  le  26  septembre,  le  ministre  de 
la  guerre,  Servan,  écrivait  au  général  Kellermann, 
après  Valmy  : 

<>  ...  La  mode  des  Te  Deum  est  passée,  il  faut  y 
substituer  quelque  chose  de  plus  utile  et  de  plus  con- 
forme à  l'esprit  public.  Je  vous  autorise  donc,  général, 
si  vous  ave/,  besoin  d'autorisation,  ;i  l'aire  chanter 
solennellement,  et  avec  la  même  iionipe  que  vous 
auiiez  mise  au  Te  Deum,  Vilijume  dfs  .Mnrseilltiis,  que 
jejoins  ici  à  cet  efi'et...  " 

Et  le  29  septembre,  du  c|uartier  général  de  Dani- 
pierre-sur-Aisne,  Kellermann  répondait  au  ministre: 
"  ...  Je  substituerai  très  volontiers  au  Te  De.niu 
Vlli/mne  des  Marseillins,  que  j'ai  trouvé  joint  à  votre 
lettre,  et  le  ferai  chauler  solennellement  avec  la 
même  pompe  que  j'aurais  mise  au  Te  Deum...  » 

Désormais,  l'œuvre  n'appartient  plus  à  liouget  de 
Lisle;  le  peuple  l'a  donnée  à  la  France. 

Trois  mois  seulement  après  que  liouget  de  Lisle 
eut  écrit  le  Citant  de  guerre  de  rariiif'e  du  U/iin.  les 
destinées  de  l'œuvre  et  de  l'auteur  étaient  si  complè- 
tement désunies,  que  le  même  événement  marqua  le 
commencement  de  la  gloire  pour  l'œuvre  et  le  com- 
mencement du  malheur  pour  l'auteur. 


Après  la  journée  du  10  aoi'it  1792,  dans  laquelle  le 
peuple  de  Paris  avait  renversé  la  monarchie  et  pré- 
paie la  Hépublique  en  chantant  la  nouvelle  chanson 
apportée  par  les  volontaires  marseillais,  le  Chant  de 
'juerre  de  l'arnirc  du  llhin,  détinitiveraent  appelé  la 
Miirseilliiise ,  devint  à  la  fois  le  chant  des  citoyens 
républicains  et  celui  des  soldats  de  la  République, 
le  chant  instinctivement  entonné  aux  heures  d'en- 
thousiasme. 

Lorsque,  à  Huningue,  où  il  avait  été  envoyé  de 
Strasbourg  depuis  le  mois  de  juin,  les  commissaires 
Carnot  et  Prieur  vinrent,  le  2ij  août,  recueillir  l'adhé- 
sion des  fonctionnaires  aux  décrets  rendus  par  l'As- 
semblée législative  au  lendemain  du  10  août,  Houget 
de  Lisle,  insinsible  aux  raisons  qui  avaient  détourné 
le  peuple  du  roi,  fut  le  seul  a  refuser  et  à  prolester 
contre  la  suspension  des  pouvoirs  de  Louis  .\VI  el  la 
''onvocalion  d'une  Convention  nationale.  Inébran- 
lable dans  son  refus,  malgré  l'insistance  des  deux 
commissaires,  comme  lui  olficiers  du  génie,  il  subit 
la  loi  el  fut  suspendu  de  ses  fonctions. 

.Se  croyant  menacé  de  proscription,  il  quitta  llu- 
iiingue  el  se  réfugia  dans  les  montagnes  du  pays. 

Son  ami  Désiré  .Mounier  a  raconté  qu'il  y  errait 
depuis  plusieurs  semaines,  ijuand  il  rencontra  un 
montagnard  chantant  :  «  Allons,  enfants  de  la 
patrie...  » 

i<  Que  chantes-tu  là.'  lui  dit-il. 

—  C'est  la  Chanson  des  Marseillais!  Est-ce  que 
vous  ne  la  connaissez  pas"? 

—  Oh,  si,  si,  je  la  connais  bien,  je  la  sais  par  cœur 
l'onime  toi.  Mais  cette  chanson,  faite  à  Strasbourg, 
pourquoi  l'appelles-lu  Marseillaise? 

—  Elle  n'est  pas  de  Strasbourg;  ce  sont  les  Marseil- 
lais qui  l'ont  composée  et  qui  l'ont  portée  à  Paris, 
où  elle  se  chante  tous  les  soirs  sur  les  théAtres.  J'ai 
vu  ces  Marseillais,  avec  leurs  bérets  rouges,  et  les  ai 
assez  entendus  chanter  leurs  couplets...  » 

En  même  temps  que  la  gloire  de  son  hymne  lui 
était  ainsi  révélée,  Houget  de  Lisle  apprenait  que 
la  patrie  avait  adopté  l'œuvre  sans  prendre  souci 
de  son  auteur.  Peul-élre  Irouva-t-il  cela  juste,  car 
lui  aussi  était  alors  inditl'èrent  aux  dangers  qui  me- 
naçaient la  patrie;  l'ennemi  avait  pénétré  jusqu'en 
l'.hampagne  et  marchait  sur  Paris.  Happelé  au  devoir, 
il  vint  à  Colmai',  el  voyant  les  actes  de  l'.Xsscmblée 
législative  sanctionnés  par  la  nation,  (jui  avait  accepté 
la  Convention,  la  déchéance  de  Louis  XVI  et  la  Hépu- 
Idique  proclamée  le  22  septembre, il  écrivit  au  général 
Valence  pour  reprendre  du  service  dans  l'armée  du 
.Nord  comme  volontaire. 

Le  général  Valence  répondit  en  lui  olfranl  ime 
place  d'aide  de  camp  et  en  l'assurant  qu'il  aurait  bien 
>oin  de  l'auteur  d'une  chanson  devenue  le  cri  général 
de  la  Hépublique. 

Houget  de  Lisle  vint  rejoindre  à  Verdun  en  octobre 
1792  et  y  fut  réintégré  dans  l'armée,  après  avoir 
prêté  le  serment  civique  el  reçu  acte  de  sa  réhabili- 
tation provisoire. 

Pendant  la  campagne,  à  laquelle  il  prit  une  part 
active,  particulièrement  au  siège  de  Naniur,  où  il 
servit  »  avec  zèle,  bravoure  et  intelligence  dans  sa 
qualité  d'ingénieur  »,  Houget  de  Lisle  vil  quelle  [)lace 
tenait  sou  hymne  dans  l'armée  des  volontaires  de 
la  Hépublique,  les  vainqueurs  de  Jemmapes,  qui 
avaient  marché  à  l'assaut,  entraînés  à  la  victoire  par 
Uumouriez  chantant  la  Marseillaise. 

Les  lettres  de  ses  amis  lui  apprirent  qu'à  Paris 
son  hymne  n'était  pas  moins  glorieux. 
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Le  jour  de  la  proclamation  de  la  liépubliqiie,  dans 
une  représentation  donnée  «  an  profit  des  femmes  et 
des  enfants  de  nos  frères  partis  pour  les  frontières  »  , 


il  avait  été  chanté  à  l'Opéra.  Le  30  seplemltre,  au 
même  théâtre,  il  fut  mis  en  scéneparGossecet  Gardel, 
sous  le  tilre  :  Offiande  à  la  Libcitr. 


La  Marseillaise  (frasment),  arrangement  de  Gossec. 
Larghetto  lie  el  soutenu. 
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Allegro. 


\r,-iP,  ESCVCLOPÉDrE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOyNAIRE  DV  COSSERVATOIRE 


m 


.Ions! 


-  Ions! 


Mar  . 


chons! 


mar 


clmns! 


quun  sang-  im 


:fe 


i: 


Mar 


chons!  mar 


chons! 


1 


qu  un  sang-im  . 


r  rr 


s 


.  Ions! 


Ma 


chons!  mar 


chons ! 


^^^^âlÊEEi 


Ê 


qu  un  sangim 


^ 


m 


^ 


V 


.mez . 


vosbatail- Ions!  Mar.   chons! 


qu  un  sangim 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


XVIII"  ET  XIX'  SIÈCLES.    —   FRANCE     1627 


pur 


A    _     breu      .        ve  Dossillons! 


é 


^P 


â 


^^ 


£- 


i 


f^    f=- 


^^ 


m 


^ 


# 


g 


É 


f 


Le  14  octobre,  à  la  fêle  donnée  sur  la  place  de  la 
Révolution,  pour  célébrer  la  conquête  de  la  Savoie, 
la  Marseillaise  avait  remplacé  le  Te  Dcum,  et  un 
poète  inspiré,  dont  le  nom  n'est  pas  encore  connu 
avec  certitude,  y  avait  ajouté  le  couplet  des  enfants  : 

Nous  entrerons  dans  la  carrière 
Quand  nos  aînés  n'y  seront  plus... 

Enfin,  une  lettre  de  Grétry,  datée  de  novembre, 
aflirmail  la  popularité  acquise: 

«  ...  Vos  couplets  des  Marseillais,  Allons,  enfants  de 
la  patrie,  sont  chantés  dans  tous  les  spectacles  et  dans 
tous  les  coins  de  Paris;  l'air  est  très  bien  saisi  par 
tout  le  monde,  parce  qu'on  l'entend  tous  les  jours 
chanté  par  de  bons  chanteurs...  >i 

Aussi  lorsque,  en  janvier  1703,  il  vint  à  Paris  avec 
le  général  Valence,  qui  l'y  laissait  pour  veiller  à  la 
régularisation  de  sa  situation  militaire  ,  Rouget  de 
Lisle  fut-il  tout  naturellement  plus  disposé  à  s'aban- 
donner aux  rêves  de  poésie  et  de  musique  suggérés 
par  la  gloire  retentissante  de  la  Marseillaise,  que  de 
faire  les  démarches  intéressant  l'avenir  de  sa  car- 
rière d'oflicier.  Il  resta  capitaine  du  génie,  mais  sans 
solde,  et  se  livra  aux  préoccupations  ai'tistiques  qui, 
depuis  quelque  temps,  sommeillaient  en  lui. 

Alors  qu'il  était  encore  à  Strasbourg  en  1792,  l'ins- 
piration héroïque  lui  étant  revenue,  en  cherchant  à 
«  renouveler  la  fameuse  romance  de  Roland,  qui 
était  le  chant  de  guerre  de  nos  ancêtres  »,  il  avait  écrit 
le  poème  et  la  musique  du  chant  de  guerre  Roland 
à  Roncevaiix  : 

...  Mourir  pour  la  patrie, 
C'est  le  sort  le  plus  beau,  le  plus  digne  d'envie. . 

qui,  trois  ans  plus  tard,  allait  devenir  la  chanson  de 
route  et  de  victoire  des  soldats  de  Hoche  à  Quiberon, 
et  qu'on  admirerait  davantage  aujourd'hui,  si  l'hymne 
écrit  un  mois  auparavant  ne  s'était  pas  élevé  à  tant 
de  gloire.  Pour /lu/'/»'i  /(  llom-ecaur  Rouget  de  Lisle 
s'inspira  de  la  chanson  sur  Roland  de  Sedaine  dans 


son  opéra  Guillaume  Tell,  mis  en  musique  par  Gré- 
try en  1791.  Au  refrain  de  Sedaine,  Mourons  pour  la 
jiatrie.  Un  jour  de  ijloire  vaut  cent  ans  de  rie,  il  subs- 
titua le  refrain  qu'Alexandre  Dumas  et  Maquet  repri- 
rent textuellement  en  1847,  pour  le  Chant  des  Giron- 
dins mis  en  musique  par  Varney  dans  le  Chevalier 
de  2]laison-Roiiiie. 

Quand,  en  1793,  il  voulut  se  remettre  à  l'oeuvre, 
c'est  vers  le  théâtre  qu'il  se  tourna.  Il  s'y  était  déjà 
essayé  sans  succès  en  1790,  avec  les  livrets  de  Bat/ard 
ilans  Bresse  et  des  Dcu.r  Couvents  :  maintenant  il  se 
sentait  porté  par  la  gloire  de  son  hymne,  dont  on 
ignorait  moins  qu'il  était  l'auteur.  Il  ofliit  à  l'Opéra 
le  livret  Almanzor  et  Féline,  qu'on  lui  avait  refusé 
autrefois.  L'ouvrage  ne  fut  pas  accepté,  et  Rouget  de 
Lisle  ne  put  se  lancer  dans  de  nouvelles  tentatives  ; 
car,  encoi'e  une  fois  suspendu  de  ses  fondions,  en 
août,  il  fut  atteint  par  la  loi  des  suspects  et,  en  sep- 
tembre, fut  incarcéré  à  Saint-Germain-en-Laye,  où  il 
s'était  réfugié. 

Rendu  à  la  liberté,  après  quelques  jours,  au  mo- 
ment où  la  Raison  était  célébrée,  en  novembre,  il  fut 
le  poète  et  le  musicien  d'un  «  Hymne  à  la  Raison  ■■ 
écrit  pour  trois  voix. 

L'ne  nouvelle  imprudence  d'action  ou  de  langage 
le  signala  au  Comité  de  salut  public.  En  janvier  1794, 
il  fut  réenl'ermé  à  la  prison  de  Saint-Germain,  pour 
n'en  sortir  qu'après  le  9  thermidor,  sept  mois  plus 
tard. 

Pendant  ce  temps,  la  Marseillaise  continuait  sa 
destinée  glorieuse. 

En  1793,  alors  que  Rouget  de  Lisle  s'efforçait  vai- 
nement de  triompher  au  théâtre,  elle  avait  paru 
encore  une  fois  à  l'Opéra,  dans  le  Comjrès  des  Rois, 
où,  succédant  à  la  musique  de  0  Riehard,  ô  mon 
roi,  de  Grétry,  la  musique  de  l'hymne  de  Rouget  de 
Lisle  signifiait,  avec  une  éloquente  ingénuité,  l'avè- 
nement et  le  triomphe  de  la  République;  elle  était 
devenue  l'au.xiliaire  des  Carnot,  des  Bonaparte,  des 
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Duniouriez,  dont  les  soldats  victorieux  la  chantaieni 
dans  les  villes  conquises  «  pour  donner  envie  d'èlrc 
libre  »;  en  Allemagne,  après  Mayence,  Goethe  avail 
glorifié  ce  <c  Te  Dcain  révolutionnaire,  saisissant  el 
terrible  ».  Pour  se  venger  de  cette  gloire  qui  leur 
était  funeste,  les  réarlionnaires  avaient  tenté  de 
l'avilir  : 

Allons,  enfants  Je  la  Coiirlillc, 

Le  joui'  de  boire  est  arrivé; 

C'est  pour  nous  que  le  liouilin  grille... 

En  1794,  alors  que  Bouget  de  Lisle  était  emprisonné, 
ce  fut  sur  l'air  de  la  Mnrxeillinse  que  se  chantèrent 
les  innombrables  couplets  nés  des  événements  :  pour 
célébrer  les  victoires  des  armées,  la  mémoire  des 
républicains  victimes  de  leur  cause,  Charlier,  Marat, 
Lepellelier;  en  juin,  le  peuple  tout  entier  de  Paris, 
rassemblé  au  Champ  de  Mars  pour  la  fête  de  l'Être 
suprême ,  chanta  le  refrain  de  l'hymne  écrit  par 
J.  Chénier  sur  la  musique  de  la  Mnisetllaiste,  mêlant 
sa  voix  au.x  deux  cents  tambours  et  aux  salves 
<<  annonçant  aux  républicains  que  le  jour  de  gloire 
est  arrivé  ». 

A  l'heure  de  cette  apothéose,  dont  aucune  mu- 
sique n'avait  encore  été  jugée  plus  digne.  Rouget  de 
Lisle,  prisonnier,  obéissait  au  décret  appelant  tous 
les  citoyens  détenus  «  à  justifier  de  leur  conduite,  de 
leur  état  et  de  leurs  jirincipes  depuis  les  premiers 
jours  de  la  Révolution  >■.  Dans  son  manifeste  adressé 
au  peuple  et  à  ses  représentants,  il  en  fut  réduit  ;i  rap- 
peler, pour  sa  défense,  qu'il  était  l'auleur  de  la  Mar- 
seillaise... 

Mais  la  désunion  entre  les  destinées  de  l'œuvre  el 
de  l'auteur  devait  devenir  encore  plus  complète. 

Mis  en  liberté,  en  juillet,  après  le  9  thermidor, 
Rouget  de  Lisle  célébra  la  chute  de  Robespierre 
dans  un  H;/mni;  dilhijfainhiquc,  qu'il  écrivit  avec  exal- 
tation, aussi  généreusement  inspiré  par  l'amour  de 
la  liberté  qu'il  l'avait  été  par  l'amour  de  la  patrie. 
D'autres  célébrèrent  aussi  la  chute  de  Robespierre; 
parmi  eux,  le  poète  Souriguière  et  le  musicien 
Pierre  Gaveaux,  dont  la  collaboration  donna  le  Rc- 
veil  du  Peuple,  qui  fut  bientôt  adopté  par  les  réac- 
tionnaires, et  qu'ils  opposèrent,  dans  les  rues,  dans 
les  théâtres,  aux  républicains  demeurés  fidèles  à  la 
Marseillaise.  Alors  on  vit  Rouget  de  Lisle  du  côté 
des  muscadins  et  de  la  jeunesse  dorée,  pour  qui  la 
Marseillaise  était  cr'iminelle,  et  le  JUvcil  du  Peuple 
hymne  favori. 

Cependant,  un  moment  vint  où  Rouget  de  Lisle  fut 
associé  à  la  glorieuse  destinée  de  son  œuvre. 

A  la  séance  de  la  Convention  ilu  14  juillet  l'79o,  le 
représentant  Jean  Deiry,  après  l'audition  de  la  jU<n-- 
seillaise  par  l'Itistitut  national  de  musique,  déposa 
cette  proposition  : 

'<  ...  Je  demande  que  l'hymne  à  jamais  célèbre  des 
Marseillais  soit  consigné  tout  entier  au  procès-ver- 
bal d'aujourd'hui  et  que  le  comité  militaire  donne 
des  ordres  pour  que  cet  air  soit  joué  à  la  garde 
nationale...  Je  demande  que  le  nom  de  l'auteur  de 
l'hymne  des  Marseillais,  Rouget  de  Lisle,  soit  liouo- 
rablement  inscrit  au  procés-verhal.  » 

L'assemblée  adopta  la  proposition  aux  cris  de  : 
"  Vive  la  République  !  » 

Depuis  ce  jour,  où  s'associaient  enfin  les  destinées 
de  l'œuvre  et  de  l'auteur,  et  qui  marquait  la  glorifi- 
cation suprême,  \sl  Marseillaise  est  devenue  officielle- 
ment le  cliant  national  de  la  France. 

Pendant  que  la  Convention  décrétait  son  œuvre 
«  chant  national  »  et  inscrivait  son  nom  »  honorable- 


ment »  au  procès-verbal  de  la  séance  du  14  juillet 
1"9j,  Rouget  de  Lisle  n'était  pas  à  Paris. 

Arraché  pour  quelques  mois  aux  vicissitudes  de  sa 
destinée,  il  avait  été  réintégré  dans  l'armée  en  mars 
1795,  avec  le  giade  de  capitaine  de  !'■'•  classe,  et  dési- 
gné, en  mai,  pour  être  employé  à  l'armée  du  Rhin  ; 
mais  il  avait  préféré  aller  en  liretagne  prendre  place 
comme  volontaire  dans  les  coloimes  républicaines 
commandées  pur  Hoche  et  participer  à  la  campagne 
contre  les  Anglais  et  les  émigrés,  dont  il  écrivit  plus 
tard  le  récit  sous  le  litre  :  Ilisloriqae  et  Souvernrs  de 
Quiberon. 

Lorsqu'il  revint  à  Paris,  après  avoir  été  blessé  à  la 
cuisse  d'un  coup  de  mitiaille,  de  nouveaux  hommages 
l'attendaient  :  à  la  séance  du  27  juillet,  le  représen- 
tant Fréron  prononça  l'éloge  du  «  nouveau  Tyrtée  >> 
qui  savait  «  également  chanter  la  liberté  et  combat- 
tre pour  elle  »,  et  fit  décréter  qu'un  emploi  lui  serait 
donné  dans  l'armée  ;  quelques  semaines  après,  le 
Comité  d'instruction  publique  prit  un  arrêté  autori- 
sant l'auteur  de  l'hymne  des  Marseillais  à  choisir 
dan^  le  dépôt  national  deux  violons  avec  leurs  archets 
et  étuis;  enfin,  en  mars  1796,  il  fut  nommé  chef  de 
bataillon. 

Presque  aussitôt  il  retomba  dans  les  tribula- 
tions :  se  croyant  suspecté  d'incivisme  pour  avoir 
demandé  à  être  désigné  pour  conduire  à  l'empe- 
reur d'.Xulrichc  la  fille  de  Louis  XVI,  et  convaincu 
que  le  directeur  Carnot  lui  était  hostile,  depuis  les 
événements  du  10  août  1792,  Rouget  de  Lisle  donna 
sa  démission,  quelques  semaines  seulement  après  sa 
nomination;  il  la  maintint  malgré  une  tentative  de 
réconciliation  faite  par  un  ami  commun  à  Carnot 
et  à  lui,  qu'il  rendit  vaine,  "  pour  maintenir  la 
dignité  de  son  caractère,  que  rien  ne  dégradait  à  ses 
propres  yeux  comme  une  réconciliation  aussi  visi- 
blement intéressée...  » 

Celte  décision,  qui  brisait  à  jamais  sa  carrière 
militaire,  le  rendit  à  ses  préoccupations  de  poésie, 
de  musique  et  de  théâtre.  Pendant  l'année  1790,  il 
fit  paraître  des  livraisons  de /iooifnices  avec  accom- 
pagnement de  forte-piano  et  violon,  écrites  sur  des 
poèmes  de  lui  et  de  divers  collaborateurs.  Puis  il 
publia  un  volume  intitulé  Essais  en  vers  et  en  prose. 
dédié  à  son  ami  .MèhuI  et  contenant,  avec  les  aima- 
bles fantaisies  rimées  pendant  sa  jeunesse  à  Monl- 
Dauphiu,  au  fort  de  Joux,  à  Paris,  une  nouvelle  en 
prose,  Adélaïde  et  Mmnille,  que  termine  un  lli/mne  à 
l'Espcrance,  puis  les  œuvres  nées  de  la  Révolution  : 
la  Marseillaise,  sous  le  titre  Chaut  des  Combats,  vid- 
(jaireiurnt  appelé  llt/uine  des  Mar.ieillais,  avec  l'E.rr<il 
jiionutitcntum  d'Horace  pour  épigraphe;  Vllipnni:  a 
la  Liberté,  Roland  éi  Ro}irevau.r,  Vllymne  éi  ta  Raison, 
ïlii/mne  du  9  thermidor,  \es  Héros  du  Vengeur,  hymne 
composé  en  1794  pour  célébrer  l'héroïsme  des  marins 
français. 

Après  ces  publications,  Rouget  de  Lisle  se  vit  placé 
par  les  journaux  à  un  rang  distingué  parmi  les  gens 
de  lettres  et  les  musiciens;  on  ne  voulut  plus  voir 
en  lui  que  l'artiste,  et  le  soldat  fut  effacé. 

Lu  1797,  il  voulut  rentrer  dans  l'armée  comme  aide 
de  camp  de  Hoche. 

L'arrêté  du  Directoire  décidant  qu'un  officier 
démissionnaire  ne  pouvait  rentrer  dans  l'armée  fut 
rigoureusement  opposé  à  sa  demande,  que  ne  put 
servir  en  la  circonstance  son  ])iestige  artistique,  dont 
le  Directoire  se  souvint  seulement  quelques  mois  plus 
taid,  à  l'heure  de  la  proclamation  faite  au  Champ 
de  Mars  pour  l'anniversaire    de  la  fondation  de   la 
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République.  Dans  le  texte  lu,  le  nom  de  Rouget  de 
Lisie  fut  associé  à  ceux  des  autres  poètes  et  composi- 
teurs ayant  contriljué  à  l'ornement  des  fêtes  natio- 
nales depuis  la  conquête  de  la  Liberté,  proclamés 
dignes  de  la  reconnaissance  de  la  nation  et  conviés  à 
servir  encore,  par  leurs  talents,  la  gloire  de  la  patrie. 

Homme  d'action,  solicité  par  les  entreprises  mili- 
taires qui  lui  étaient  à  jamais  interdites.  Rouget  de 
Lisle  fut  désormais  réduit  à  vivre  en  contradiction 
avec  son  instinct  d'activité  exubérante  et  à  s'ell'orcer 
de  tromper  son  impatience  en  s'employant  aux  tra- 
vaux les  plus  divers. 

Kn  1798,  il  compose  le  poème  et  la  musique  du 
Chant  des  Voigeaures,  qu'il  met  en  scène  au  théâtre  de 
la  République  et  des  Arts,  et  écrit,  en  collaboration 
avec  Després,  comme  autrefois  Deux  Couvents,  le  livret 
de  l'opéra-comique  Jacquot  ou  l'Ecole  des  Mères,  repré- 
senté au  théâtre  Favarl,  avec  la  musique  de  Della- 
Maria;  puis  il  se  fait  nommer  agent  accrédité  parla 
République  batave  auprès  du  gouvernement  français, 
et  part  en  Hollande,  afin  d'étudier  consciencieuse- 
ment les  besoins  du  pays.  H  revient  à  Paris,  à  la  fin 
de  1799,  quand  le  18  brumaire  a  consacré  la  puis- 
sance de  Bonaparte,  et,  rendant  compte  de  sa  mis- 
sion au  premier  consul,  il  lui  parle  en  même  temps 
de  la  France  avec  son  habituelle  sincérité  impru- 
dente : 

"  ...  Suilout,  quoi  qu'il  arrive,  au  nom  de  votre 
gloire,  au  nom  de  la  pairie,  ne  cherchez  jamais  à 
forcer  la  confiance  nationale  ou  à  la  suppléer;  du 
moment  que  vous  y  songeriez,  tout  serait  perdu...  >• 

Pour  le  faire  taire,  Bonaparte  lui  commande  un 
hymne  de  guerre,  et  Rouget  de  Lisle  écrit  le  poème 
et  la  musique  du  Chant  des  Combats,  mis  en  scène  au 
théâtre  de  la  République  et  des  Arts  en  1800.  Ayant 
vu  de  près,  à  celte  occasion,  l'anarchie  qui  régnait 
dans  ce  théâtre,  il  veut  y  remédier  et  pose  sa  candi- 
dature à  la  direction. 

Sa  proposition  n'a  pas  de  suite,  et,  en  novembre 
1800,  se  reprenant  à  espérer  une  place  dans  l'armée, 
il  écrit  à  Bonaparte  : 

«  ...  Emmenez-moi  comme  officier  du  génie,  comme 
officier  d'élat-major,  comme  simple  grenadier,  pour- 
quoi pas  comme  votre  barde?  Mais  enfin,  emmenez- 
moi.  » 

Bonaparte  ne  veut  pas  de  Rouget  de  Lisle  dans 
l'armée,  même  comme  barde,  et  lui  donne,  en  réponse, 
la  mission  d'aller  présenter  au  roi  d'Espagne  les 
cadeaux  qu'il  oll're  en  gage  d'amitié.  En  revenant,  il 
se  laisse  entraîner  par  la  femme  du  premier  consul 
dans  une  entreprise  de  fournitures  de  vivres  pour 
l'armée  et  s'y  ruine. 

En  1802  il  est  sans  ressources  et,  «  frustré  de 
toute  perspective  dans  sa  patrie  »,  songe  à  s'exiler 
en  Angleterre.  Le  vote  sur  le  consulat  à  vie  de  Bona- 
parte intervient;  il  est  parmi  les  huit  mille  opposants, 
«  pour  les  mêmes  motifs  et  les  mêmes  pressenti- 
ments qui  lui  avaient  fait  voter  contre  le  10  auùl  ", 
et,  devenu  l'adversaire  irréductible  des  menées  du 
premier  consul  contre  la  liberté,  il  a  l'audace  de 
lui  écrire,  au  mois  de  février  1804  : 

«  Bonaparte!  vous  vous  perdez,  et,  ce  qu'il  y  a  de 
pire,  vous  perdez  la  France  avec  vous.  Qu'avez- 
vous  fait  de  la  liberté".'  Qu'avez-vous  fait  de  la  Répu- 
blique? A  quoi  se  réduisent  aujourd'hui  les  destinées 
superbes  auxquelles  votre  18  brumaire  avait  recon- 
quis cette  malheureuse  France?...  Ce  ne  fut  point 
pour  la  domination  d'un  seul  qu'elle  abjura  la 
tyrannie  des  cinq...  » 


Trois  mois  après,  l'Empire  est  fait.  Rouget  de  Lisle, 
désemparé  jusque-là,  est  maintenant  lamentablement 
échoué.  L'ennui  pesanl  qui  l'accable  ne  lui  laisse  de 
force  que  pour  faire  cunlidence  aux  siens  de  son 
remords  d'inaction. 

Pour  vivre,  il  copie  de  la  musique  et  en  compose, 
que  son  ancien  collaborateur  de  Strasbourg,  devenu 
éditeur,  Ignace  Pleyel,  édite  et  lui  paye.  Sa  plus 
grande  distraction  est  de  se  mêler  parfois  aux  savants 
et  aux  artistes  réunis  chez  Sophie  Gail,  dont  les  aima- 
bles composilions  sont  en  pleine  vogue,  et  qui  témoi- 
gne à  Rouget  de  Lisle  une  sympathie  sincère.  Signalé 
à  la  police,  on  ne  voit  en  lui  qu'un  «  individu  peu 
connu  »,  mais  on  l'inquiète  à  propos  de  libelles  ano- 
nymes ou  des  conspirations  de  Pichegru  et  de 
Cadoudal,  et  surtout  à  cause  de  sa  parenté  avec  le 
général  Mallel,  deux  fois  mêlé  aux  complots  dressés 
conire  Mapoléon. 

En  1812,  ayant  abandonné  toule  espérance,  il  fuit 
Paris  et  revient  au  pays  natal,  vers  la  douce  maison 
familiale  de  Monlaigu,  déserte  maintenant  qu'il  ne 
lui  reste  plus  qu'un  frère,  dont  la  carrière  militaire 
se  continue  brillamment  sur  les  champs  de  bataille. 
H  rêve  d'y  mourir  en  paix,  à  l'abri  des  événements, 
dont  il  ne  se  préoccupe  plus  que  pour  exprimer,  dans 
un  Hymne  à  la  Paix,  écrit  pendant  la  campagne  de 
Moscou,  le  désir  d'activité  pacifique  qui  anime  la 
nation,  et  dans  l'hymne  bien  cunserve  le  Hoi,  le  Chant 
du  Jura,  écrits  en  1814,  les  espérances  de  réconcilia- 
tion attendues,  du  renversement  de  l'Empire  et  de 
la  Restauration  du  régime  de  la  vieille  France. 

Mais  la  suprême  consolation  de  terminer  ses  jours 
au  berceau  de  son  enfance  va  lui  être  ravie.  Son 
frère,  le  général  Rouget,  ne  veut  pas  abandonner  la 
part  ([ui  lui  revient  de  la  propriété  de  Montaigu  et  en 
demande  la  mise  en  vente.  Traînant  cette  nouvelle 
amertume,  il  revient  à  Paris,  tombé  jusqu'à  la  misère 
de  l'hùtel  garni  et  jusqu'à  la  besogne  anonyme  de 
traduclions  pour  la  Uevue  britannique. 

Cependant,  l'héroisme  qu'il  porte  en  lui  n'est  pas 
encore  épuisé  :  à  l'occasion  du  relèvement  de  la  sta- 
tue <lu  Pont  .\euf,  en  1817,  il  compose  Henri  IV,  chant 
héroïque,  puis,  dans  les  années  suivantes,  tes  Vétérans, 
.Mon  Deiaier  Vœu,  et  lorsque  parait  la.  Sainte  Alliance 
des  l'cuples.  de  Béranger,  il  s'enthousiasme  pour  la 
chanson  qui  convie  les  peuples  à  la  fraler'nité,  et  sa 
musique  fait  joyeusement  résonner  le  refrain  : 

Peuples,  formez  une  sainte  alliance 
El  donnez-vous  la  main. 

Cette  collaboration  inaugure  d'affectueuses  rela- 
tions entre  Rouget  de  Lisle  et  Béranger,  qui  devient 
le  confident  de  l'auteur  méconnu  du  glorieux  chant 
national  proscrit  et  s'applique  à  soulager  sa  dé- 
tresse. 

Bientôt  désabusé  f&r  les  progrès  de  l'esprit  réac- 
tionnaire qui  sévit  contre  la  liberté  avec  plus  de  har- 
diesse encore  qu'au  temps  de  l'Empire,  Rouget  de 
Lisle  se  toui'ne  vers  l'avenir  et  se  passioime  pour  les 
projets  de  réformes  sociales  de  Saint-Simon,  le  pro- 
phète des  socialistes  d'aujourd'hui;  il  lui  conseille 
de  faire  entrer  la  musique  dans  ses  moyens  d'action, 
et,  comme  exemple,  il  compose  le  poème  et  la  musi- 
que du  Chant  des  Industriels,  exécuté  par  les  ouvriers 
d'une  manufacture  dont  le  directeur,  Terneaux,  est 
aussi  un  adepte  de  la  doctrine  nouvelle. 

En  1S20,  quelques  mois  après  la  publication  du 
recueil  contenant  ses  principales  œuvres  de  poésie  et 
de  musique,  sous  le  tilre  de  Cinquante  Chants  français. 
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et  à  laquelle  furent  consacrées  ses  dernières  res- 
sources, on  renferme  pour  detles  à  Sainte-Pélagie. 
Il  avoue  cette  honte  à  Déranger,  qui  s'emploie  à  le 
tirer  d'embarras. 

Soi  ti  de  prison  et  recueilli  par  ses  amis  à  Choisy- 
le-Roi,  il  compte,  pour  se  soustraire  aux  bienveil- 
lantes générosités  qui  lui  pèsent,  sur  son  opéra,  tiré 
de  Shakespeare,  Macbeth,  mis  en  musique  par  le 
compositeur  Cliélard,  et  représenté  l\  l'Académie 
royale  de  musique  en  juin  1827  :  l'ouvrage  ne  peut 
dépasser  cinq  repiésentations.  Le  compositeur  va  le 
faire  triompher  en  Allemagne,  où  son  succès  lui  vaut 
la  place  de  maître  de  chapelle  du  roi  de  Bavirre, 
pendant  que  son  collaborateur,  désespéré,  songe  au 
suicide. 

Vient  1830.  Le  mouvement  révolutionnaire  rappelle 
Rouget  de  Lisle  à  l'énergie.  Il  part  de  Choisy-le-Iloi 
pour  aller  aux  barricades,  saiw  souci  de  ses  70  ans, 
et  ne  peut  accomplir  le  trajet.  Mais  le  pressentiment 
qui  le  poussait  vers  Paris  ne  le  trompait  pas  :  avant 
même  d'être  proclamé  roi,  le  duc  d'Orléans  se  sou- 
vient qu'en  1792  il  a  été  le  compagnon  d'armes  de 
l'auteur  de  la  Mai-seillaUe  ;  il  le  décore,  lui  donne  une 
pension  et  restitue  à  son  hymne  sa  gloire  nationale. 
Maintenant,  la  MiirSfiUnisL'  est  réveillée,  et  Berlioz, 
qui  vient  de  remporter  le  prix  de  Home,  en  l'ait  un 
arrangement  à  grand  orchestre  et  à  double  chœur, 
où  les  désignations  "  ténors  et  basses  "  sont  rempla- 
cées par  '<  tout  ce  qui  a  une  voix,  un  co'ur  et  du  sang 
dans  les  veines  »,  en  souvenir  de  l'enthousiasme  avec 
lequel  le  peuple,  assemblé  au  Palais-Uoyal,  avait 
chanté  l'hymne  après  les  trois  glorieuses. 

L'heure  de  la  justice  était  entin  venue  pour  Rouget 
de  Lisle.  Les  dernières  années  de  sa  vieillesse  furent 
douces.  Toute  une  cour  de  jeunes  Francs-Comtois 
égaya  son  asile  de  Choisy  et  le  vénéra  comme  un 
patriarche  auréolé  d'héroïsme.  Lui,  dans  cette  apo- 
théose inespérée,  resta  lidele  à  ses  préoccupations  de 
poésie,  de  musique  et  de  théâtre;  il  écrivit  des  roman- 
ces restées  manuscrites,  ses  souvenirs  de  Quiheron, 
et  tira  d'0//ie//o  de  Shakespeare  un  livret  d'opéra, 
destiné  à  son  jeune  émule  Berlioz,  auquel  il  avait 
écrit,  en  le  remerciant  de  la  dédicace  de  son  arran- 
gement de  la  Marseillaise  : 

i<  Voulez-vous  que  nous  fassions  connaissance? 
Votre  tête  parait  être  un  volcan  toujours  en  éruption  : 
dans  la  mienne,  il  n'y  eut  jamais  qu'un  feu  de  paille 
qui  s'éteint  en  fumant  un  peu.  Mais  enfin,  de  la 
richesse  de  votre  volcan  et  des  débris  de  mon  feu 
de  paille  combinés,  il  peut  résulter  quelque  chose...  " 

Mais  Berlioz  avait  dû  partir  en  Italie. 

Il  fallut  plusieurs  mois  de  maladie  pour  ruiner  le 
tempérament  robuste  de  Rouget  de  Lisle,  qui  mou- 
rut, après  avoir  dépassé  sa  soixante-seizième  année, 
le  27  juin  183(). 

Au  cimetière  de  Choisy-le-lioi,  après  les  discours 
de  deux  amis,  pendant  le  lent  délilé  de  la  foule,  des 
ouvriers,  massés  près  de  la  tombe,  chantèrent  avec 
une  gravité  émue  la  Marseillaise. 

Ce  simple  hommage  fut  grandiose  :  il  venait  de 
ceux  dont  les  espoirs  de  beauté  avaient  inspiré  le 
dernier  enthousiasme  lyrique  de  Rouget  de  Lisle, 
le  Chnnl  des  Industriel,  et,  à  cette  heure  solennelle, 
aucune  cérémonie,  aucune  parole,  ne  pouvaient  être 
aussi  impressionnantes  que  le  cliant  de  l'hymne  où 
apparaissait  vivante,  libérée  des  douloureuses  désil- 
lusions, l'Ame  héroïque  de  Rou;;et  de  Lisle,  suprê- 
mement glorieuse  d'avoir  contenu,  un  instant,  l'hé- 
roïsme  de  tout  un  peuple. 


5.  —  E.-X.  néhal. 

Étienne-Mcolas  MéhuI  est  né  le  22  juin  1763  à  Gi- 
vet,  dans  les  Ardennes.  Venu  au  monde  avec  une 
complexion  frêle  et  maladive,  il  fut,  pendant  sa  pre- 
mière enfance,  entouré  des  soins  les  plus  tendies  et 
les  pins  assidus  par  sa  mère,  dont  les  chansons  sou- 
riantes éveillèrent  en  lui  l'instinct  de  la  musique  et 
la  passion  précoce  d'un  art  qui,  sans  cela  peut-être, 
n'aurait  jamais  attiré  le  lils  de  l'obscur  maître  d'hô- 
tel de  Givel,  Joan-Fiançois  Méhul. 

C'est  en  mémoire  de  cette  influence  malernellf 
qu'au  jour  de  son  glorieux  début  au  théâtre,  Méhul 
écrivit  en  tête  de  sa  partition  le  nom  de  sa  mère. 

L'organiste  aveugle  de  la  chapelle  des  Récollets 
fut  le  premier  professeur  de  .Méhul;  il  mourut  quand 
son  élève,  âgé  de  dix  ajis,  était  déjà  devenu  assez 
musicien  pour  lui  succéder  à  l'orgue  de  la  chapelle 
des  moines,  où,  désertant  par  curiosité  l'église  parois- 
siale, et  inlidèles  à  leur  curé,  les  dames  dévotes  de 
Civet  s'empresséienl  de  venir  l'entendre. 

Sa  jeune  réputation  lui  valut,  deux  ans  plus  tard, 
en  177o,  d'êtie  accueilli  à  l'abbaye  de  La  Val-Dieu, 
communauté  de  Prémontrés,  installée  dans  les  mon- 
tagnes, aux  environs  <le  (iivet.  Depuis  un  an,  Cuil- 
laume  Ilanser,  savant  moine  musicien,  venu  de  l'ab- 
baye allemande  de  Schussenried  i)Our  enseigner  la 
musique  aux  novices  île  La  Val-Dieu,  se  dévouait  ù 
léducalion  de  sept  élevés.  Méhul  fut  le  huitième  et 
montra  bientôt,  par  ses  progrès  et  son  talent,  qu'il 
n'était  pas  destiné  à  ne  devenir,  comme  les  autres, 
qu'un  brillant  oiganiste  de  cathédrale. 

Pendant  quatre  années,  il  vécut  dans  la  solitude 
studieuse  de  l'abbaye,  ne  se  préoccupant,  après  avoir 
bien  rempli  la  lâche  (|uotidienne,  que  de  soigneuse- 
ment cultiver  le  petit  coin  de  jardin  abandonné  à  son 
amour  des  fleurs,  et  d'accomplir  avec  zèle  sa  fonc- 
tion d'organiste  adjoint  par  laquelle  il  s'acquiltait  de 
l'hospitalité  reçue  à  La  Val-Dieu. 

S'il  n'eût  écouté  que  l'ambition  bornée  des  siens 
et  la  séduction  d'une  existence  paisible,  il  se  serait 
fait  moine  et  aurait  attendu  la  succession  de  son 
maître  Guillaume  Hanser;  mais  le  moment  vint  où 
son  àme  ardente  ne  s'accommoda  plus  de  la  quié- 
tude. Kn  1770,  encouragé  par  les  promesses  d'avenir 
que  lui  faisait  un  amateur  de  musique,  colonel  d'un 
régiment  en  gainison  à  Charlemont,  il  se  décida  à 
franchir  le  seuil  du  cloître,  où  il  étoulfail,  pour  entrer 
dans  la  vie  et  alfronler  la  gloire. 

Méhul  avait  alors  seize  ans.  Il  quitta  sans  faiblesse 
la  douceur  de  l'abbaye  de  La  Val-Dieu,  et  courageu- 
sement il  vint  à  Paris,  n'ayant  d'autres  ressources 
qu'une  lettre  de  recommandation  adressée  par  son 
maître  à  Gluck,  qui  bientôt  le  prit  en  affection. 

Cinq  mois  après  la  représentation  d'Iphirjétue  en 
Taiiride,  (jnelques  jours  après  celle,  moins  applaudie, 
de  sa  dernièie  œuvre,  Echo  et  Xarcisse,  en  ociobie 
1770,  Gluck  quittait  Paris  pour  retourner  mourir 
à  Vienne.  En  partant,  il  confia  Méhul  à  Frédéric 
Edelmann,  claveciniste,  compositeur  et  professeur 
renommé,  qui  termina  son  éducation  musicale  et  le 
prépara  à  mettre  habilement  en  œuvre  les  précieux 
conseils  recueillis  dans  ses  entretiens  avec  Gluck. 

Après  avoir  publié,  en  se  recommandant  de  son 
professeur  Kdelniann,  des  airangenients  des  aiis  du 
ballet  de  l'opéra  de  Gossec,  Thcsi'e,  Méhul  olitint  que 
sa  première  œuvre,  composée  sur  une  Ode  de  J.-B. 
Rousseau,  fût  exécutée  au  Concert  spirituel,  que  diri- 
geait Gossec. 
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Dans  la  même  séance,  donnée  le  17  mars  1784, 
débutait  aussi  Lesueur,  son  aîné  de  trois  années, 
appelé  comme  lui  à  prendre  glorieusement  part  au 
mouvement  musical  de  la  Hévolution,  mais  qui 
devait  auparavant  s'employer  bruyamment  à  la 
transformation  de  l'église  Notre-Dame  en  «  opéra 
des  gueux  )>,  pendant  que  Méhul,  détourné  par  con- 
viction de  la  musique  religieuse,  allait  attendre 
dans  le  silence  la  possibilité  de  se  manifester  au 
théâtre. 

Les  six  années  qui  séparèrent  le  début  de  Méhul 
au  concert,  en  1784,  de  son  début  au  théâtre,  en 
1790,  furent  remplies  par  trois  essais  dramatiques, 
qui  lui  servirent  d'étude  et  d'enlrahiemenl,  par  la 
publication  de  plusieurs  recueils  de  Sonates  pour 
piano  et  pour  piano  et  violon,  où  apparaissait  déjà  son 
instinct  d'homme  de  théàlre,  par  la  composition  de 
Scènes hjiiques  exécutées  à  la  Société  académique  des 
Enfants  d'Apollon  et  au  Concert  spirituel,  par  celle 
de  l'opéra  Cora  el  celle  de  l'opéra-comique  Eupliio- 
sine  et  Coradin.  Enfin  Méhul  donnait  des  leçons  de 
musique,  comme  le  prouve  ce  fragment  des  Mémoires 
de  la  femme  du  peintre  Godfroy,  dépeignant  le  salon 
de  son  mari  avant  la  prise  de  la  Bastille,  el  particu- 
lièrement intéressant  en  ce  qu'il  montre  Méhul  lié, 
dès  sa  jeunesse,  avec  son  futur  collaborateur  des 
fêtes  de  la  Hévolution,  le  peintre  L.  David,  violoniste 
comme  Ingres,  et  en  ce  qu'il  dévoile  une  particula- 
lité  inattendue  du  caractère  de  l'auteur  de  tant  de 
partitions  sévères. 

«  ...  J'ai  vu  des  petits  conceits  d'amateurs  où  Mé- 
hul, mon  maître  de  musique,  tenait  le  clavecin,  où 
L.  David  faisait  une  partie  de  violon,  où  M""  Moreau, 
depuis  M°">  Carie  Vernet,  chantait...  Le  croira-t-on? 
Comme  Godefroid,  Méhul,  lepathétique  compositeur, 
était  inimitable  dans  la  farce!  Son  imperturbable 
sérieux  donnait  une  gaieté  folle  à  ses  plaisanteries...  n 

Las  d'attendre  la  représentation,  à  l'Académie 
royale  de  musique,  de  son  opéra  Cora,  écrit  cepen- 
dant comme  celui  d'CEdipe  a  Colonc ,  mis  en  mu- 
sique par  Sacchini  et  représenté  au  lendemain  de 
sa  mort,  en  1787,  sur  l'un  des  trois  livrets  couronnés 
au  concours  de  poèmes  dramatiques  institué  par  un 
arrêté  du  Conseil  d'Etat,  en  17S4,  pour  enrichir  le 
répertoire  de  l'Académie  royale  de  musique,  Méhul 
avait  composé  EupiDOsine  et  Coradin.  sur  un  livret  en 
trois  actes  d'Hotfmann.  L'œuvre  fut  donnée  auïhéà- 
Ire  Italien,  qui  n'était  pas  encore  l'Opéra-Coniique, 
le  4  septembre  1790,  et  aussitôt  Méhul  fut  célèbre. 

En  transformant  le  genre  opéra-comique,  qui  res- 
tait caractérisé  seulement  par  le  mélange  de  chants 
et  de  dialogues,  comme  Gluck  avait  Iransformé  le 
genre  opéra,  et  surtout  en  remplaçant  le  drame  héroï- 
que ou  fabuleux  par  le  drame  simplement  humain, 
Méhul  ouvrait  la  voie  qu'allaient  suivre  les  composi- 
teurs jeunes  comme  lui,  Cherubini,  Lesueur,  Berton, 
et  même  ses  aînés  Grétry  el  Dalayrac,  pour  la  plus 
grande  gloire  de  la  musique  dramatique  française. 

Malgré  l'agitation  de  la  période  où  parut  Euphro- 
sine  et  Coradin,  dans  la  «  deuxième  année  de  la 
liberté  »,  l'œuvre  par  laquelle  Méhul  débutait  retint 
l'attention  «  d'un  peuple  qui  la  refusait  à  tout  ce  qui 
ne  se  rattachait  pas  à  la  Hévolution  »;  car  si  elle 
était,  par  son  sujet,  étrangère  aux  préoccupations 
politiques  du  moment,  elle  se  manifestait  digne  de 
l'actualité  par  son  audacieuse  nouveauté. 

Dans  les  écrits  du  temps,  on  retrouve  la  preuve  de 
l'enthousiasme  qui  gagna  les  musiciens. 

Et,  presque  cinquante  ans  après  son  apparition, 


l'œuvre  de  Méhul,  aujourd'hui  délaissée,  impression- 
nait fortement  Berlioz. 

Le  succès  d'Eiiphrosine  et  Coradin  fit  souvenir 
l'administration  de  l'Académie  royale  de  musique 
qu'elle  tenait  en  dépôt  l'opéra  de  Méhul,  Cora.  On 
s'empressa  de  le  monter,  et  la  première  représenta- 
tion de  cet  ouvrage,  écrit  plusieurs  années  avant, 
fut  donnée  le  \'i  février  1791  sans  rien  ajouter  à  la 
gloire  de  Méhul.  Mais  une  o-uvre  nouvelle,  Stratonice, 
drame  lyrique  en  un  acte  d'Hoffmann,  représenté  au 
théàti'e  Favart  le  3  mai  1792,  allait  consacrer  sa 
réputation  par  un  succès  retentissant  et  durable,  et 
rendre  définitif  le  triomphe  de  son  art,  assez  élo- 
quemraent  expressif  pour  émouvoir,  "  sans  le  con- 
cours des  poignards,  des  poisons,  des  cachots,  sans 
tableaux  et  sans  grands  mouvements,  avec  un  sujet 
d'une  simplicité  antique  ». 

La  comédie  mêlée  d'ariettes  qu'il  donna  ensuite, 
en  collaboration  avec  Hoffmann,  le  28  mars  1793,  au 
théâtre  Favart,  le  Jeune  îaije  et  le  Vieux  Fou,  ne  ren- 
contra plus  la  moindre  hostilité,  el  fut  même  accueil- 
lie avec  tant  de  louanges,  que  Méhul  réclama  des 
critiques  pour  l'avenir. 

A  partir  de  1793,  et  jusqu'à  la  fin  de  la  Révolution, 
la  vie  de  Méhul  fut  activement  mêlée  au  mouvement 
artistique  suscité  par  les  événements. 

Parvenu  à  une  gloire  qui  le  plaçait  au-dessus  de 
tous  les  musiciens  contemporains,  protégé  par  la 
riche  famille  Le  Sénéchal,  qui  avait  mis  à  sa  dispo- 
sition la  maison  et  le  parc  qu'elle  possédait  aux 
environs  de  Paris,  à  Gentilly,  près  de  Montrouge, 
Méhul  aurait  pu  dédaigner  l'agitation  du  moment 
et  rester  étranger  aux  efforts  qui  allaient  assurer 
définitivement  à  la  musique  française  ce  que  lui- 
même  appelle  la  "  consistance  politique  >>.  Mais  de 
même  qu'il  avait  renoncé  autrefois  à  la  quiétude  de 
l'abbaye  de  La  Val-Dieu  pour  accomplir  sa  destinée 
de  musicien,  il  n'hésita  pas  à  quitter  la  tour  d'ivoire 
pour  se  joindre  aux  artistes  déjà  entraînés  vers  le 
peuple,  au  peintre  L.  David,  au  poète  J.  Chénier, 
aux  musiciens  Sarrette  el  Gossec,  auxquels  il  ap- 
portait le  concours  d'un  génie  en  pleine  force  et  d'un 
enthousiasme  décidé  à  l'action. 

Devenu  membre  de  la  musique  de  la  garde  natio- 
nale au  moment  où  la  petite  école  de  musique  mili- 
taire de  Sarrette  et  de  Gossec  se  transformait  en  Ins- 
titut national,  Méhul  allait  contribue?'  puissamment  à 
la  fondation  du  Conservatoire,  qui  affranchit  la  musi- 
que française  de  l'enseignement  restreint  et  retarda- 
tairedes  maîtrises.  Appliquant  son  art  au  service  de 
la  Hévolution,  il  allait  célébrer  le  patriotisme  et  la 
liberté  par  des  chants  civiques  qui  se  répandirent 
jusque  dans  les  plus  lointaines  provinces,  par  des 
hymnes  qui  animèrent  les  fêles  el  cérémonies  et 
ajoutèrent  à  leur  éclat,  par  des  œuvres  représentées 
au  théàlre  des  Arts  et  au  théâtre  de  la  République, 
à  l'Opéra  et  à  la  Comédie  française,  digues  des 
premiers  ouvrages  purement  artistiques  qui  avaient 
établi  sa  renommée,  dans  lesquels,  suivant  l'ex- 
pression de  son  collaborateur  et  biographe  Arnaud, 
il  avait  réservé,  pour  exprimer  les  passions,  «  toute 
Ténergie  avec  laquelle  il  les  eût  senties,  s'il  s'y  fût 
abandonné  ".  Enfin,  par  le  Chant  du  Départ,  Méhul 
allait  attacher  son  nom  au  souvenir  impérissable 
des  victoires  de  la  nation  française  armée  pour  dé- 
fendre la  liberté,  et  mêler  sa  gloire  de  musicien  à 
la  gloire  de  la  patrie. 

L'infiuence  du  mouvement  révolutionnaire  sur  la 
musique  dramatique  ne  se  manifesta  pas  seulement 
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dans  les  œuvres  dont  le  sujet  était  devenu  moins 
vain  et  le  style  plus  énergique,  comme  Euplirosine 
et  Slratonice,  qui  avaient  donné  à  Méliul  la  gloire 
avant  qu'il  eût  atteint  sa  tcenlit-me  année;  elle  gagna 
bientôt  le  lépeitoire  lui-même,  où 

La  vcrlii  r(?pubUcaino, 
Dans  les  jeux  iiivi-nlés  pour  noire  amusomenl, 
De  tableaux  naturels  embellissant  la  sci-ne, 
D'une  école  de  mucurs  devint  le  fondement... 

et  jusqu'à  l'Opéra,  dont  l'aristocratique  majesté  s'a- 
baissa à  «  célébrer  le  peuple  souverain  », 

En  chantant  les  vertus,  le  triomphe  et  la  gloire 
De  nos  héros  républicains. 

{Pro/oyite  il'hiaiiijiiriilion  tlu  Théâtre 
(les  Arts,  179i.) 

A  la  fin  de  l'année  1792,  Gossec  avait  débuté  en 
donnant  VO/frnnde  à  la  Liberté  qui  mettait  en  action, 
sur  la  scène  de  l'Opéra, /a  Marseillaise;  puis,  au  com- 
mencement de  1793,  il  avait  continué  parle  Triomplie 
de  la  République  ou  le  Camp  de  Grandpré,  dont  une 
ronde  allait  devenir  populaire.  Les  autres  compo- 
siteurs étaient  venus  et,  dans  celle  même  année, 
avaient  successivement  donné  :  la  Patrie  reconnais- 
sante ou  i Apothéose  de  Beaarepaire,  par  P.  Candeille, 
hommage  au  commandant  de  Verdun  qui  se  tua 
pour  ne  pas  signer  la  capitulation  de  la  place;  le 
Congrès  des  Rois,  qui  réunit  douze  collaborateurs;  le 
Siège  de  Thionrille,  par  Jadin,  épisode  de  1792  ;  Fabius, 
par  Mércaux;  Milliadc  à  Marathon,  par  Lemoyne  ;  la 
Montagne  ou  la  Fondation  du  Temple  de  la  Liberté, 
par  (jrange  de  Fontenolle;  la  Ronière  républicaine  ou 
la  Fête  de  la  Raison,  par  (Irétry;  ta  Journée  du  10  août 
1792  ou  la  Chute  du  dernier  Tyran,  par  Kreutzer. 

Pendant  cette  année  1793,  si  activement  remplie  h. 
l'Opéra  que  le  bouleversement  de  son  répertoire  peut 
sembler  moins  étonnant  que  la  (ransformation  de 
sa  traditionnelle  apathie,  Méhul  avait  seulement  col- 
laboré au  Congrès  des  Rois.  En  1794,  avant  Toulon 
soumis,  par  Uocliefort,  et  la  Réunion  du  lU  août  ou 
l'Inauguration  de  la  République  française,  par  Porta, 
il  lit  représenter,  le  18  février,  Horatius  Codés,  opéra 
en  un  acte,  dont  Arnaud  avait  écrit  le  livret. 

Les  autres  ouvrages  dramatiques  écrits  par  Mé- 
hul sous  l'impulsion  du  mouvement  révolutionnaire 
furent  :  une  oucerture  et  si.\  chœurs  pour  la  tragédie 
de  .1.  Cliénier,  Timok'on,  représentée  au  théâtre  de 
la  Uépubli(|ue  en  septembre  1794;  Doria  ou  la 
Tgrannic  dciruite,  opéra  héroïque,  qui  eut  comme 
ouverture  celle  de  Co/a,  représenté  au  théAtre  Favart 
en  mars  179.'i;  le  Pont  de  Lodi,  opéra,  représenté  au 
même  théâtre  en  décembre  1797. 

.Mais  c'est  en  dehors  du  théâtre,  dans  l'organi- 
sation de  la  musique  par  la  fondation  du  Conser- 
vatoire, et  dans  la  composition  d'œuvres  exprimant 
l'enthousiasme  du  peuple,  que  le  rôle  de  Méhul 
apparaît  prépondérant  et  particulièrement  glorieux. 
Dés  la  fondation  de  l'Institut  national  de  musi- 
(pie,  en  novemhre  1793,  avec  Lesueur  et  avant  Ghe- 
ruhini,  il  se  joignit  à  Gossec,  à  Calel,  et,  comme  eu.\, 
ne  dédaigna  pas  d'écrire  pour  l'orcheslre  d'instru- 
ments à  vent  des  musiciens  de  la  garde  nationale 
réunis  par  Hernard  Sarretle.  Lorsqu'il  lut  question 
de  transformer  l'Inslilut  national  en  Conservatoire 
de  musique,  il  prépara  le  succès  par  ses  di^marches 
auprès  de  son  collaborateur  J.  Chénier,  chargé  ilu 
rapport  par  le  Comité  d'instruction  publique. 

Lorsque  le  Conservatoire  fut  fondé,  par  la  loi  du 
3  août  Î79b,  il  fut  le  premier  nommé  au  poste  d'ins- 


pecteur de  l'enseignement,  que  Grétry,  Gossec, 
Lesueur,  Cherubini,  partagèrent  avec  lui;  et  il  ne 
cessera  désormais  de  prendre  une  part  1res  active  à 
tous  les  travaux  de  la  nouvelle  école,  à  l'éducation 
des  élèves,  à  la  célébration  des  fêtes  nationales,  à  la 
rédaction  d'ouvrages  d'enseignement,  au  choix  des 
ouvrages  de  la  bibliothèque,  à  la  défense  auprès  des 
pouvoirs  publics  de  l'institution  attaquée  à  plusieurs 
reprises  et  violemment  par  les  réactionnaires,  parti- 
sans des  maîtrises  et  des  écoles  de  chapitre. 

En  même  temps  qu'il  entrait  dans  la  musique  de 
la  garde  nationale,  Méhul  appliquait  son  talent,  qui, 
par  de  retentissants  triomphes  au  théâtre,  l'avait 
élevé  au-dessus  de  tous  ses  émules,  à  la  composition 
d'hymnes  inspirés  par  la  liberté  et  le  patriotisme. 

Il  débuta,  quelques  jours  après  la  Fête  de  la  liai- 
son, célébrée  le  10  novembre  1793,  par  un  Lli/mne  ii 
la  Raison,  poème  de  J.  Chénier,  que  l'histoiie  impar- 
tiale conserve,  avec  VUijmne  à  ta  Libi'rté  de  Gossec, 
exécuté  à  la  Fête  de  la  liaison,  et  avec  Vllijmne  h  lu. 
Raison  de  Mouget  de  Lisie,  composé,  comme  celui  de 
Méhul,  au  lendeniaiii  de  la  fête,  pour  démentir  la 
légende  créée  autour  de  cet  événement,  auquel  n'au- 
rait jioint  participé  la  loyale  musique  de  (iossec,  et 
dont  l'objet  n'aurait  point  sollicité  les  deux  musi- 
ciens qui  célébrèrent  le  mieux  la  ])atrie,  le  chantre  de 
la  Marsfillaise,  le  chantre  du  Chant  du  Départ,  si  la 
«  Fête  de  la  Raison  »  n'avait  été  qu'un  dévergondage 
irréligieux. 

Quelques  mois  plus  tard,  pour  la  préparation  de  la 
fêle  de  l'Etre  suprême,  qui,  célébrée  le  8  juin  1794, 
fut  l'occasion  de  la  plus  imposante  manifestation 
musicale  de  la  Uévolution,  Méhul  entra  en  contact 
direct  avec  le  peuple.  .Suivant  le  programme  arrêté 
par  Hobespierre,  David  et  les  musiciens  de  l'Institut 
national,  un  chœur  immense  de  2.400  citoyens  et 
citoyennes,  délégués  au  nombre  de  cinquante  par 
chacune  des  quarante-huit  sections  de  Paris,  devait 
dialoguer  les  strophes  adaptées  par  J.  Chénier  à  la 
Marseillaise,  et  préluder  à  la  formidable  explosion 
vocale  (lu  dernier  refrain,  chanté  par  le  peuijle  tout 
entier.  .Méhul  fut  un  des  plus  ardents  parmi  les  musi- 
ciens qui,  se  dévouant  sincèrement  au  succès  de  cette 
grandiose  tentative,  surent  la  réaliser  complètement: 
un  tableau,  exposé  dans  la  bibliothèque  de  l'ancien 
Conservatoire,  représentant  Méhul  au  milieu  d'une 
foule  attentive  à  suivre  sa  voix,  conservait  le  souve- 
nir de  ces  jours  d'enthousiasme,  où  le  peuple  pari- 
sien eut  pour  éducateur  le  glorieux  musicien. 

De  ce  contact  enlre  Méhul  et  le  peuple  jaillit  l'ins- 
piration du  Chant  du  Dépari,  exécuté  pour  la  pre- 
mière fois  le  4  juillet  1794,  (juBlques  semaines  après 
la  fête  de  l'Etre  suprême,  au  concert  donné  au  jar- 
din des  Tuileries,  en  réjouissance  de  la  victoire  rem- 
portée à  Fleui-us.  D'ajjrès  la  tradition,  Méhul  aurait 
écrit  la  musique  du  Citant  du  Départ  sur  le  coin  delà 
cheminée  du  salon  de  Sarrette,  au  milieu  de  bruyan- 
tes conversations,  improvisant  ainsi,  dans  un  moment 
de  fiévreuse  fierté  patriotique,  comme  Rouget  de  Lisle 
à  Strasbourg,  l'hymne  que  l'instinct  populaire  allait 
adopter,  avec  la  .Marseillaise,  pour  conduire  à  la  vic- 
toire les  armées  de  la  Uépublique. 

Si  .Méhul  chanta  la  gloire  de  la  guerre  par  le  Chaut 
du  Départ,  par  V lignine  de  Hara  et  Viala,  par  le 
Chant  des  Victoires,  écrits  en  juillet  et  en  août  1794, 
il  chanta  aussi  la  gloire  de  la  paix  par  le  Chant  du 
Retour,  écrit  en  1797. 
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II  célébra  l'héroisme  civique  par  le  Chant  fanébri;  a  la 
mémoire  du  repn'-sentant  du  peuple Fèiaud et  VHyitmc 
des  vingt-deux,  écrits  en  179o;  les  vertus  morales 
qu'honorait  le  culle  décadaire,  par  l'Hymne  du 9  ther- 
midor, le  Chant  du  IS  fructidor  et  Vllymne  pour  la  fête 
des  époux:  la  conquête  de  la  liberté,  par  le  Chant  du 
23  Dicssù/or,  exécuté  au  temple  de  Mars,  le  14  juil- 
let ISOO,  par  trois  chœurs  et  trois  orchestres,  placés 
dans  trois  endroits  opposés,  et  dont  il  dirigea  lui- 
même  l'ensemlile  en  marquant  la  mesure  «  le  bras 
entouré  d'un  mouchoir  blanc  ". 

Très  lié  avec  La  Réveillère-Lepeaux,  qui  assura  à 
la  théophilanthropie  une  existence  oflîcielle,  il  écri- 
vit, en  collaboration  avec  lui,  des  œuvres  spéciales, 
■comme  la  Cantate  pour  la  naissance  d'Oscar  Leclerc. 
pour  une  fête  familiale  théophilanthropique,  et  lors- 
que La  Réveillère  rechercha  «'  les  moyens  de  faire 
participer  l'universalité  des  spectateurs  à  tout  ce  qui 
se  pratique  dans  les  fêtes  nationales  ",  Méhul,  consulté 
sur  la  possibilité  d'unir  le  peuple  dans  un  chœur  de 
cent  mille  voix,  lui  donna  celte  indication  qui  figura 
au  projet  lu  à  l'Institut  en  1798  :  i<  Le  peuple  chante 
l'invocation  ii  quatre  parties,  la  première  sur  la 
tonique,  la  deuxième,  la  troisième  et  la  quatrième 
ensuite  el  successivement  sur  la  tierce,  la  quinte  et 
l'octave,  après  quoi,  les  quatre  parties  reprenant  si- 
multanément font  entendre  l'invocation  sur  les  quatre 
notes  à  la  fois.  » 

Enfin  Méhul,  en  collaboration  avec  L.-F.  Jaulfret, 
composa  des  Romances  historiques,  dont  on  a  seule- 
ment conservé  quelques  titres  :  le  Petit  Nantais,  le 
Triomphe  de  l'Amour  paternel.  l'Héroïne  de  l'Amour 
conjugal. 

Les  musiciens  d'aujourd'hui  n'ont  plus  de  telles 
préoccupations.  Ils  doivent  pourtant  se  souvenir 
qu'au  temps  où  la  musique  était  en  communion  aussi 
intime  avec  le  peuple,  leur  art  était  délivré  de  la 
jalousie  et  de  la  méfiance.  Alors,  les  musiciens  les 
plus  glorieux,  unis  dans  un  même  idéal,  s'aimaient 
fraternellement. 

Rouget  de  Lisle,  dédiant  à  Méhul  ses  Essais  en  Vers 
et  en  Prose,  lui  écrivait  : 

Cl  Reçois,  ami,  ce  tribut  de  l'estime  et  de  l'admi- 
ration... Tu  es  l'orgueil  de  tes  rivaux,  ton  siècle  te 
contemple,  la  postérité  t'appelle.  Puisse  la  couronne 
qu'elle  te  destine  s'embellir  à  tes  yeuxpar  cette  Heur 
qu'y  ajoute  l'amitié.  « 

Et  Méhul  lui  répondait  : 

0  ...  Tu  sais  que  j'ai  la  folie  de  vouloir  sauver  mon 
nom  de  l'oubli;  eh  bien!  si  mes  ouvrages  ne  peuvent 
parvenir  à  ce  but,  tu  auras  fait  en  un  instant  ce  que 
je  n'aurai  pu  faire  dans  toute  ma  vie...  » 

La  composition  d'une  œuvre  nouvelle  était  pour 
Cherubini  et  Méhul  l'occasion  d'affirmer  publique- 
ment leur  sympathie.  A  Cherubini,  qui  lui  avait 
dédié  Médée,  Méhul  répondait  en  lui  dédiant  Ario- 
dant,  un  an  après  : 

<c  Tu  m'as  dédié  Médre.  je  te  dédie  Ariodanl.  Médée 
fut  un  gage  d'amitié  dont  mon  cœur  a  senti  le  prix; 
Ariodant  est  un  tribut  d'estime  olfert  au  grand  ta- 
lent... » 

Nommé  à  l'Institut,  à  la  fondation,  en  179j,  et  y 
devançant  sou  aîné  Gossec,  Méhul  lui  écrivait  bientôt  : 

«  Je  m'empresse,  mon  cher  collègue,  de  vous  faire 
part  de  notre  double  réunion  par  le  choix  de  l'Insti- 
tut qui  vous  appelle  dans  son  sein.  Cet  hommage 
vous  était  dû,  et  je  n'ai  jamais  douté  qu'il  ne  fût 
rendu  à  vos  grands  talents;  cependant,  si  l'intrigue 
active  et  brouillonne  était  parvenue  à  vous  écarter 


d'un  poste  que  vous  honorez  et  qui  vous  honorera, 
j'aurais  donné  ma  démission  pour  vous  venger  et 
rentrer  dans  l'obscurilé,  dont  je  n'aurais  dû  sortir 
qu'à  votre  voix.  » 

Et  Gossec  vengeait  Méhul  d'attaques  imprimées 
contre  .Joseph  dans  les  Tablettes  de  Pohjmnie,  en  écri- 
vant au  journal  : 

«  ...  Je  vous  renvoie  les  numéros  de  mai  et  de 
juin;  je  garde  celui  de  juillet  comme  un  monument 
curieux  d'injustice,  ou  d'ineplie,  ou  de  délire...  » 

Si  puissante  était  l'activité  de  Méhul,  que,  même 
pendant  la  période  la  plus  animée  de  la  Révolution, 
de  1794  à  1799,  où  il  fut  à  la  tète  du  mouvement 
artistique  suscité  par  les  événements,  Méhul  ne  se 
détourna  pas  de  ses  travaux  habituels  de  musicien  : 
il  poursuivit  glorieusement  sa  carrière  de  compo- 
siteur dramatique,  qu'il  avait  inaugurée  au  moment 
des  premières  agitations  révolutionnaires,  et  com- 
mença à  écrire  des  Symphonies  pour  l'orchestre  du 
Conservatoire,  afin  «  d'accoutumer  peu  à  peu  le 
public  à  penser  qu'un  Français  pouvait  suivre  Haydn 
el  Mozart  ». 

Outre  ses  o'uvres  de  théâtre  inspirées  par  les  cir- 
constances, Horatius  Codés,  Doria  on  la  Tyrannie 
drtruite,  le  Pont  de  Lodi.  Timoléon.  les  ouvrages  dra- 
matiques que  Méhul  donna  pendant  cette  période 
furent:  en  ll'M,  Phrosine  et  Mélidor,  drame  lyrique 
en  trois  actes  ;  en  179.'j,  la  Cr;rcriie,  drame  lyrique  en 
trois  actes;  en  1797,  le  .Jeune  Henri,  opéra-comique 
en  deux  actes;  en  1798,  Ariodant,  drame  lyrique  en 
trois  actes.  Ces  quatre  ouvrages  furent  représentés 
au  théâtre  Favart.  En  1799,  Adrien,  opéra  en  trois 
actes,  représenté  à  l'Opéra,  théâtre  de  la  République 
et  des  Arts. 

Phrosine  et  Mélidor  parut  dans  le  temps  où  «  tous 
étaient  au  pied  de  la  guillotine  »,  quelques  semaines 
avant  la  chute  de  Robespierre,  et  on  l'oublia  vite.  Le 
.Teune  Henri  échoua  par  la  maladresse  scénique  du 
librettiste;  mais  l'ouverture,  encore  vivante  aujour- 
d'hui, reçut  un  accueil  si  enthousiaste,  qu'après  la 
première  et  seule  représentation,  où  elle  dut  être 
exécutée  trois  fois,  la  coutume  s'établit,  au  théâtre 
Favart,  de  l'exécuter  presque  chaque  soir,  en  entr'acte. 
Adrioi,  composé  depuis  1792,  et  dont  les  représen- 
tations avaient  été  ajournées  pendant  sept  années, 
malgré  les  réclamations  très  ardentes  du  librettiste 
Holîmann,  devait  encore  être  interdit  en  1799,  après 
quatre  représentations,  pour  reparaître  en  ISO.'Î,  mais 
sans  réussir  à  tenir  longtemps  l'affiche. 

La  Caverne  et  Ariodanl  sollicitèrent  davantage 
l'attention  et  furent  au  nombre  des  œuvres  par  les- 
quelles s'affirma  l'heureuse  émulation  des  deux  théâ- 
tres d'opéra-comique  qui  existaient  alors  à  Paris,  le 
théâtre  Favart  et  le  théâtre  Feydeau. 

La  Caverne  de  Méhul,  donnée  par  le  théâtre  Favart 
en  179o,  répondait  à  la  Caverne  de  Lesueur,  donnée 
par  le  théâtre  Feydeau  en  1793,  comme  Paul  et  Vir- 
ginie de  Lesueur,  donné  à  Feydeau  en  1794,  avait 
répondu  à  Paul  et  Virginie  de  Kreutzer,  donné  par 
le  théâtre  Favart  en  1791.  Et  à  Ariodant,  de  Méhul, 
allait  répondre,  avec  un  titre  modifié,  mais  sans 
changement  dans  le  sujet,  Montana  et  Stéphanie,  de 
Berton,  doinié  par  le  théâtre  Feydeau  en  1799. 

Ainsi  parurent  aussi  :  Lodoiska,  par  Cherubini,  au 
théâtre  Keydeau,  en  juillet  1791,  et  par  Kreutzer,  au 
théâtre  Favart,  en  août  1791  ;  Uoméo  et  Juliette,  par 
Dalayrac,  au  théâtre  Favart,  en  1792,  et  par  Sleibelt, 
au  théâtre  Feydeau,  en  1793. 

Ariodant    fut    le    plus    grand    succès    dramatique 
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olttenu  par  Méliul  pendant  cette  période.  Longtemps 
la  vogue  de  la  romance  Femme  sensible  devait  con- 
server le  souvenir  de  cette  paititioii  :  encore  aujour- 
d'hui, elle  reste  un  exemple  pour  les  musiciens  fran- 
çais, car,  dans  une  préface,  Méliul  y  aflirnia  sa  volonlé 
de  clarté,  et  convia  les  compositeurs  à  rendre  désor- 
mais accessible  à  tous  la  compréhension  de  leurs 
essais  dans  un  art  donl  les  manifestations  peuvent  si 
facilement  demeurer  obscures  ou  être  faussement 
interprétées. 

Après  le  18  brumaire,  pendant  le  Consulat,  jus- 
qu'au dernier  moment  de  la  Hévolution,  Méhul  con- 
tinua à  (idèlenient  marquer  chaque  année  par  une 
œuvre  dramatique  nouvelle,  ou  par  plusieurs,  lors- 
qu'elles furent  de  moindre  importance. 

Il  donna  :  i-ii  1800,  Epienre,  opéra-comique  en  trois 
actes. en  collaboration  avec  Clierubini,  et  /(ioiii/.  opéra- 
comique  en  un  acte,  représentés  au  théâtre  Favart; 
la  Dansomiinie,  ballet  représenté  à  l'Opéra,  où,  pen- 
dant vingt-six  ans,  il  resta  au  répertoire;  en  1801, 
i'irnto  ou  l'Emporté,  opéra  boulfe  eu  un  acte,  repré- 
senté au  théAlre  Favart;  en  1802,  Une  Folie,  le  Trésor 
suppose,  deux  autres  opéras  boulTes,  et  Jonnna,  drame 
lyrique  en  deux  actes,  représentés  à  la  salle  de  la 
rue  Feydeau,  où,  depuis  septembre  1801,  la  fusion  des 
deux  théâtres  Favart  et  Feydeau  avait  fait  le  théâtre 
de  rOpéra-Coniiiiue  ;  en  180.3,  Duphnis  et  J'nndrone. 
ballet  représenté  à  l'Opéra;  lli'léiiii,  drame  lyrique 
en  trois  actes;  le  Ilaiser  et  In  Quittance,  opéra-comi- 
que en  trois  actes  en  collaboration  avec  Coiehlieu, 
Kreutzer  et  Mcolo;  l'Ileiireiir  malgré  lui,  ces  trois 
ouvrages  représentés  à  l'Opéra-Comique;  "  un  hymne, 
/'(  Cliatison  (le  Roland  »,  pour  le  drame  d'Alexandre 
Duval,  représenté  à  la  Comédie  française;  en  1804, 
quelques  jours  après  la  proclamation  de  l'Empire, 
les  Hussites,  mélodrame  représenté  à  la  Porle-Saint- 
Martiii,  et  tiré  de  l'opéra  que  Méhul  et  son  collabo- 
rateur Alexandre  Duval  n'avaient  pu  parvenir  à  faire 
admettre  an  théAtre  de  l'Opéra,  dont  l'administration 
était  alors  hostile  aux  membres  les  plus  inlluenls  du 
Conservatoire. 

La  plus  retentissante  de  ces  œuvres  fut  rnpi'ra 
bouffe  llralo,  (|ue  Méhul  dédia  au  giMiéral  Honaparte, 
dont  il  fréquentait  assidûment  le  salon,  à  la  Mal- 
maison. 

Par  VIraln.  Méhul  répondait  victorieusement  aux 
envieux  qui  l'avaient  |iri''tendu  incapable  de  la  grâce 
et  de  la  gaieté  des  musiciens  d'Ilalie.  Aussi,  lorsque 
son  nom  fut  dévoilé  après  le  succès,  la  surprise  fut- 
elle  grande  parmi  ceux  qui  s'étaient  plu.  Jusque-là, 
il  lui  opposer  Paisiello;  mais  ils  ne  purent  cacher 
la  déception  de  leur  jalousie,  en  proclamant  que  le 
sévère  musicien  de  Slralonice  changeait  sa  manière, 
car  Méhul  avait  pris  soin  de  précéder  sa  tentative 
par  une  note  placée  en  tète  de  la  partition  de  l'irato  : 

«  Quelques  personnes  croiront  ou  diront  que  j'ai 
enfin  abandonné  le  genre  auquel  je  paraissais  exclu- 
sivement attaché...  Je  ne  connais  en  musique  aucun 
cenre  ennemi  de  l'autre,  si  tous  tendent  éealement  à 
la  rendre  en  même  temps  plus  agréable  et  plus  vraie, 
.le  crois  que  cet  art  a  un  but  plus  noble  que  celui  de 
chatouiller  l'oreille,  et  qu'il  n'est  pas  condamné  à 
n'être  jamais  qu'aimable...  " 

A  partir  de  l'étahlissenient  de  l'Kmpire.  quand  le 
mouveinenl  révolutionnaire  fut  tout  à  fait  étouffé,  la 
fécondité  de  Méhul  cessa.  Fui  qui,  de  17110  à  1804,  mal- 
gré sa  collaboration  très  agissante  au  Conservatoire 
et  aux  Fêtes,  s'élait  manifesté  au  théâtre  fidèlement 
chaque  année,  sauf  en  1796,  allait  rester  complète- 


ment éloigné  de  la  scène  eu  1803,  1808,  1809,  1812,  et 
ne  paraître  en  1814  que  par  un  ouvrage  de  circons- 
tance écrit  en  collaboration  avec  trois  autres  com- 
positours. 

Cependant,  en  180a,  il  n'était  âgé  que  de  quarante 
et  un  ans,  son  talent  était  en  pleine  vigueur,  et  son 
leuvre  la  plus  fameuse,  Joseph,  n'était  pas  encore 
écrite.  Mais  il  était  arraché  aux  illusions  généreuses 
qui  lui  avaient  donné  tant  d'ardeur  au  temps  de  la 
liberté,  et  il  voyait  son  art,  que  la  liépublique  avait 
atlrarichi,  ramené  parl'Fmpire  à  la  servilité  de  jadis. 
Ft  c'est  pourquoi  les  treize  années  qui  lui  restaient  à 
vivre  ne  furent  point  remplies  comme  les  quatorze 
années  de  l'époque  révolutionnaire,  dont  le  début 
avait  marqué  son  avènement  à  la  gloire,  et  pendant 
laquelle,  sans  renoncer  au  théâtie,  où  sa  réputation 
s'était  établie,  il  avait  mérité,  par  sesautr-es  travaux, 
qu'à  l'admiration  des  musiciens  s'ajoutât  la  recon- 
naissance de  tous  les  patriotes. 

Pendant  cette  dernière  période,  de  I80o  à  1817, 
Méhul  (it  représenter  :  à  l'Opt-ra-Comiiiue,  en  180G, 
les  Deux  Aveugles  de  Tolède,  donl  l'ouverture  devait 
rester  célèbre;  Ushal.  drame  lyrique  en  un  acte,  ins- 
piré des  chants  d'Ossian,  comme  les  Hantes  de  Le- 
sueur,  mais  dont  le  succès  ne  fut  pas  aussi  grand, 
malgré  le  consciencieux  effort  de  .Méhul,  qui  avait  été- 
juscpi'à  supprimer  les  violons  de  son  orchestre,  pour 
laisser  dominer  le  timbre  des  altos,  qui  convenait  à 
la  musique  de  la  légende  mise  en  drame;  Gahrielle 
d'Iîstrécs,  opéra-comique  en  trois  actes;  en  1807, 
Joseph,  opéra-comique  en  trois  actes,  livret  d'Alexan- 
dre Duval;  en  1811!,  le  l'riiur  Troul>adour.  opéra- 
comique  en  un  acte;  en  1816,  la  Journée  aux  Aren- 
tures,  opéra-comique  en  trois  actes;  puis  au  théâtre 
de  l'Opéra,  en  1810,  Persée  et  Andromède,  ballet;  er^ 
1811,  les  Amazones,  opéra  en  trois  actes;  en  1814, 
l'Oriflamme,  opéra  de  circonstance  en  un  acte,  en 
collaboration  avec  Paër,  Berton  et  Kreutzer. 

l.e  dernier  ouvrage  dramatique  de  Méhul,  Valen- 
tine  de  Milan,  opéra-comique  en  trois  actes,  ne  de- 
vait être  représenté  au  Ihéâtro  de  l'Opéra-Comique 
que  cinq  ans  après  sa  mort,  en  1822. 

Aircuric  de  ces  n-uvres  ne  remporta  im  succès 
capable  de  combattre  le  découragement  de  Méhul, 
dont,  peu  à  peu,  la  santé  était  devenue  chancelante 
et  l'esprit  si  chagrin,  qu'au  lendemain  des  Amazones^ 
en  1811.  il  écrivait  à  son  collaborateur  Jouy  :  "  Je 
désire  m'en  tenir  là.  Je  siris  meurtri,  je  suis  écrasé, 
déi'oi^lé!  Il  faut  du  bonheur,  le  mien  est  usé...  » 

Depuis  le  retour  aux  niœirrs  du  passé,  le  gé'nie  de 
.Méhul  était  comme  dépaysé;  son  art  n'était  plus  à  sa 
place  dans  une  société  revenue  à  la  frivolité.  Aussi 
l'insuccès  atteignit-il  même  l'ouvrage  qu'on  proclame 
aujourd'hui  son  chef-d  ii-uvre,  la  partition  de  Joseph, 
écrite  avec  une  probité  tellement  scrupuleuse,  qu'on 
a  retrouvé  jusqu'à  quatre  versions  de  la  romance 
.1  peine  au  sortir  de  l'enfance...,  et  porrrtant  jugc'c  par 
les  musiciens  contemporains  la  plus  iligup  du  prix 
décennal  institué  par  Napoléon  en  faveur-  du  m(.'illeur 
oirvrai-'e  représenté  à  l'Opéi'a-Comique. 

.Mi'hul  lie  put  être  arraché  à  la  tristesse  de  ses 
échecs  dramaliijues  ni  par  les  faveurs  de  Napoléon, 
(lui  le  lit  chevalier  de  la  Lésion  d'honneur,  avec 
(irétry  et  Cossec.des  la  fondation  de  l'ordre,  en  1804, 
et  qui  lui  proposa  la  place  de  directeur  de  la  chapelle 
impériale,  donnée ù  Lesueur  après  le  refus  de  Méhul, 
ni  par  le  succès  de  ses  Symphonies  aux  concerts  du 
Conservatoire,  ni  par  celui  de  ses  Cantates,  compo- 
sées pour    des  cérémonies  oflicielles,  où  se  perpé- 
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tuait  la  tradition  musicale  des  fêtes  de  la  Uévolu- 
tioii,  mais  dénaturée  et  bientôt  tombée  jusqu'à  la 
courtisanerie.  Ces  Cantates  furent  écrites  en  collabo- 
ration avec  le  poète  Arnault  :  en  1808,  pour  la  récep- 
tion, par  la  Ville  de  Paris,  d'un  corps  de  la  grande 
armée;  en  1810,  en  avril,  pour  la  fêle  donnée  aux 
Tuileries  à  l'occasion  du  second  mariage  de  l'Empe- 
reur; en  juin,  pour  la  fête  olferte  par  la  municipa- 
lité de  Paris  à  l'Impératrice  Marie-Louise;  en  décem- 
bre, à  l'Opéra,  pour  f^ter  la  naissance  prochaine  de 
l'enfant  attendu  dans  la  famille  impériale;  en  1811, 
en  juin,  pour  la  fête  donnée  par  la  Ville  de  Paris  à 
l'occasion  du  baptême  du  Roi  de  Rome;  en  juillet, 
avec  Catel  et  Cherubini,  pour  l'inauguration  de  la 
nouvelle  salle  des  concerts  du  Conservatoire,  et, 
dans  le  même  mois,  pour  l'inauguration  de  la  statue 
de  Napoléon,  érigée  par  l'Institut. 

Méhul  ne  trouva  d'apaisement  qu'en  se  retirant 
loin  des  coteries,  pour  se  vouer  à  l'éducation  de  ses 
élèves  de  composition  au  Conservatoire,  à  ses  tra- 
vaux de  l'Institut  et  à  son  amour  des  fleurs,  qui 
titait  aussi  celui  de  Cherubini. 

Dans  la  petite  maison  de  campagne  qu'il  possédait 
à  Pantin,  il  revécut  les  jours  de  sa  jeunesse  où, 
pensionnaire  de  l'abbaye  de  La  Val-Dieu,  il  réjouis- 
sait son  âme  candide  i>ar  la  culture  des  Heurs.  Son 
nom  devint  familier  aux  plus  fameux  horticulteurs; 
il  eut  parmi  eux  le  renom  d'être  »  fou  tulipier  »,  et 
les  étonna  par  la  splendeur  de  ses  tulipes  et  de  ses 
renoncules,  dont  la  floraison,  savamment  ordonnée, 
«  était  à  son  œil  ce  qu'était  à  son  oreille  la  musique 
de  Mozart  et  de  Gluck  ». 

A  l'Institut,  il  lut  des  rapports  très  remarqués  sur 
le  prix  de  Rome,  sur  les  travaux  d'émulation  des 
élèves  prix  de  Rome,  sur  de  nouveaux  instruments, 
et  collabora  assidûment  à  tous  les  travaux  de  la 
classe  de  musique. 

Au  Conservatoire,  le  zèle  de  son  enseignement  fut 
récompensé  par  le  premier  prix  de  Rome  cinq  fois 
décerné  à  ses  élèves,  dont  le  meilleur  allait  être 
Hérold,  qui  débuta,  avec  l'opéra-comique  en  trois 
actes  les  Rosières,  assez  glorieusement  pour  que 
Méhul  eût  la  certitude  que  la  postérité  appliquerait 
à  lui-même  l'éloge  qu'il  avait  adressé  à  son  confrère 
Gossec,  dans  le  rapport  lu  à  l'Institut  en  1808  : 

Il  Se  reproduire  en  de  nombreux  élèves  d'un 
mérite  distingué,  c'est  couronner  dignement  une 
longue  et  honorable  carrière;  c'est  acquitter  ladette 
du  talent  envers  la  patrie.  >' 

Le  18  octobre  1817,  Méhul  mourut  à  Paris,  dans 
sa  maison  de  la  rue  Montholon,  emporté  à  l'âge  de 
cinquante-quatre  ans  par  une  maladie  de  poitrine 
qu'il  avait  essayé  vainement  de  combattre  par  un 
séjour  dans  le  Midi,  à  Montpellier  et  aux  iles 
d'Hyères. 

Depuis  l'année  1810,  où  avait  commencé  la  désor- 
ganisation systématique  du  Conservatoire,  entre- 
prise par  la  réaction  royaliste  triomphante,  il  était 
sans  force  et  sans  espoir.  Le  titi'e  d'inspecteur  d'en- 
seignement lui  avait  été  enlevé,  ainsi  qu'à  Cherubini  ; 
le  nom  môme  de  '<  Conservatoire  »  avait  été  sup- 
primé pour  faire  revivre  l'ancienne  appellation, 
"  Ecole  royale  de  musique";  Sarretle,  Gossec,  Catel, 
avaient  été  chassés  de  l'établissement  qu'ils  avaient 
fondé,  et  dont  Méhul  voyait  l'œuvre  anéantie.  Le  té- 
moignage de  son  ami  Vieillard,  qui  fut  son  biogra- 
phe, atteste  la  douleur  ressentie  alors  par  Méhul  : 

«  ...  Il  n'en  fallait  pas  tant  pour  achever  de  ruiner 
les  forces  d'un  homme  qui,  à  des  sujets  de  mélan- 


colie, voyait  s'ajouter  aujourd'hui  des  causes  trop 
réelles  et  d'autant  plus  pénibles  pour  un  cœur  comme 
le  sien,  qu'elles  allaient  à  la  perte  de  ce  qu'il  avait 
chéri  et  glorilié  toute  sa  vie.  » 

On  fit  à  Méhul  des  funérailles  grandioses.  11  fut  con- 
duit, après  un  service  à  Saint-Vincent-de-Paul,  au 
cimetière  du  Père-Lachaise  par  un  imposant  cortège 
que  précédait  le  corps  de  musique  de  l'état-major  de 
la  garde  nationale,  dont  Méhul  était  lieutenant.  Des 
discours  furent  prononcés  par  Quatremère  de  Quincy 
au  nom  de  l'Académie  des  Reaux-Arts,  par  Bouilly 
au  nom  de  ses  collaborateurs,  par  Pradher  au  nom 
de  ses  amis,  et  dans  la  mémoire  de  la  foule  pressée 
derrière  le  cercueil  chanta,  avec  un  rytlnne  funèbre, 
son  héroïque  Chant  du  Départ,  en  ce  temps-là  pros- 
crit. 

6.  —  H.-M.  Berlon. 

Henri-Montan  Berton  est  né  à  Paris  le  17  septem- 
bre 1767.  Son  père,  Pierre-Montan  Rerton,  composi- 
teur de  talent,  surintendant  de  la  musique  du  roi 
et  administrateur  de  l'Académie  royale  de  musique 
au  temps  de  la  querelle  entre  gluckistes  et  piccinnis- 
tes,  réunissait  souvent  chez  lui  les  deux  composi- 
teurs qui  divisaient  Paris  en  deux  partis  également 
ardents.  Loin  de  leurs  belliqueux  partisans,  les 
maîtres  qu'on  avait  faits  rivaux  fraternisaient  alors 
en  de  pacihques  causeries  sur  la  musique,  que  le 
jeune  Henri  Berton  écoutait  avidement;  car,  initié 
dés  la  première  enfance  aux  études  musicales,  et 
vivant  dans  un  milieu  où  chaque  jour  lui  était  une 
nouvelle  occasion  de  développer  son  goût  artistique, 
il  était  déjà  capable  de  s'intéresser  aux  entretiens 
élevés  de  Gluck,  de  Piccinni,  et  il  s'enthousiasmait  au 
spectacle  de  leur  gloire  qui  suscitait  tant  d'agitation, 
en  songeant  qu'il  pourrait  lui  aussi  devenir  unjour, 
par  la  musique,  un  homme  célèbre,  pour  lequel  d'au- 
tres hommes  discutent.  On  ne  l'encouragea  guère 
au  début  ;  il  avait  douze  ans  quand  mourut  son  père, 
qui  était  professeur,  et  il  ne  retrouva  point  un  ensei- 
gnement aussi  bienveillant  aupiès  de  liey,  chef  de 
l'orchestre  de  l'Opéra,  où  on  l'avait  admis  comme 
violon,  à  l'Age  de  treize  ans. 

Le  nouveau  maître  examina  sans  indulgence  ses 
essais  de  composition.  Henri  Berton  allait  se  détour- 
ner de  son  ambition  et  abandonner  ses  rêves  d'ave- 
nir, lorsqu'une  cantatrice  de  l'Opéra,  qui  avait  foi 
en  lui,  le  présenta  à  Sacchini.  Le  maitre  fut  ac- 
cueillant et  offrit  ses  conseils  au  compositeur  débu- 
tant, qui  devait  se  montrer  le  plus  zélé  et  le  plus 
reconnaissant  des  disciples.  Sacchini  mourut  en 
1780;  la  même  année,  Henri  Berlon,  âgé  de  dix-neuf 
ans,  débuta  en  faisant  exécuter  au  Concert  spirituel 
un  Oratorio,  et,  l'année  suivante,  il  donna  à  la  Comé- 
die Italienne  un  opéra  bouffe,  les  Promesses  de  Ma- 
riage. Pendant  la  Révolution,  Henri  Berton  suivit  le 
mouvement  artistique  créé  par  les  événements,  mais 
sans  se  mêler  aux  premières  tentatives  de  Sarrette 
et  de  Gossec.  Dès  1790,  en  même  temps  qu'il  don- 
nait, à  la  Comédie  Italienne,  un  opéra-comique,  les 
Rigueurs  du  Cloître,  il  faisait  représenter  au  théâtre 
Favart  un  opéra  inspiré  par  les  circonstances,  le  Nou- 
reau  d'Assas,  suivi,  en  1794,  d'un  opéra-comique 
exécuté  au  théâtre  Feydeau,  Viala  ou  le  Héros  de  la 
Durnnce,  et  d'un  opéra,  Tijrtée,  répété,  mais  non 
leprésenté.  A  partir  de  1793,  il  fut  l'un  des  plus  actifs 
collaborateurs  de  Sarrette  et  de  Gossec,  en  devenant 
professeur  d'harmonie  au  Conservatoire,  lors  de  sa 
fondation,  en  écrivant  un  nombre  considérable  de 
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niarclics  fiour  ia  iiiiipique  de  la  garde  nationale,  en 
composant  pour  les  fêles  de  la  Hévolution  des  ii-u- 
vres  comme  Vlliininc  du  21  janvier  et  Vllymne  poin- 
ta fêle  de  rA'/riculInrc. 

Henri  lierlon  n "avait  pas  encore  trente  ans  lorsqu'il 
fut  appelé  à  professer  au  (;onservatuire  la  classe 
d'harmonie.  Il  sut  former  de  brillants  élèves  sans 
recourir  à  des  manières  pédantes  et  à  un  enseigne- 
ment austère. 

Les  appointements  de  professeur  au  Conservatoire 
n'enrichissaient  pas  Henri  Herton,  qui  était  marié  et 
père  de  deux  enfants,  et,  à  la  (in  de  l'année  HOS, 
après  les  représentations  peu  fructueuses  d'un  opéra 
bouffe  en  trois  actes,  dont  il  avait  écrit  le  livret  et  la 
musique,  l'once  de  Léon,  il  se  trouva  assez  dénué  de 
ressources  pour  être  oblii.'é  de  vendre  jusqu'à  son 
piano,  et  pour  être  même  contraint  d'inteiTom[)re, 
faute  de  papier  à  nmsique,  la  composition  de  l'o- 
péra Monlano  et  Stéphanie,  qui  allait  être  son  chef- 
d'œuvre.  Les  représentations  à  l'Opéra-Comique,  en 
1"9'J,  de  Monlano  et  Stéphanie  furent  un  très  grand 
succès,  qui  alla  jusqu'à  faire  oublier  l'œuvre  de 
Méhul,  écrite  sur  le  même  sujet  et  représentée  un  an 
auparavant,  Aiiodant.  Le  nom  de  Henri  Bciton  fut 
alors  glorieu.x,  et  les  deux  ouvrages  qu'il  donna 
ensuite  ajoutèrent  encore  à  sa  renommée  :  te  Délire, 
opéra-comique  très  dramatique,  où  triompha  le  chan- 
teur Piavaudan  ,  si  tragique  dans  une  des  scènes, 
que  chaque  soir  plusieurs  spectatrices  s'évanouis- 
saient; Aline,  reine  de  Gotconde,  opéra-comique  en 
trois  actes,  représenté  au  théâtre  Feydeau  en  180.!, 
dont  la  musique  fut  arrangée,  vingt  ans  après,  en 
ballet,  et  qu'Adolphe  Adam  reprit  en  t8i7,  lors  de 
sa  tentative  d'opéra  national.  Il  (it  ensuite  représen- 
ter de  nomhreu.x  ouvrages ,  dont  les  plus  connus 
sont  :  l'Enlérernfnl  îles  Sabiws  en  1811,  ballet;  l'Uri- 
llamme,  a.vec  Méhul  et  Paër,  en  1814;  Roger  de  Sicile, 
à  l'Opéra,  en  iSll  ;('orisandre.  à  l'Opéra-Comique,  en 
1820;  Blanche  de  Provence,  avec  Boieldieu,  Cheru- 
bini  et  Pai-r,  en  18:21  ;  Pharainond,  avec  Hoïeldieu 
et  Kreutzer,  en  182b;  /es  Pelils  Appartements,  en 
IS-Z~\  ta  Marijuise  dn  H  vin  vil  tiers,  avecAuber,  liat- 
ton,  lilangini,  Boieldieu,  Carafa,  Cherubini,  llérold 
et  l'aër,  en  1831.  Outre  ces  ouvrages  draniali(]iies, 
Henri  Berlon  a  composé  des  Cantates  pour  les  céré- 
monies de  l'Kmpire,  de  la  musique  religieuse,  des 
Si/niphirnii-s,  des  Ouvertures ,  des  Quatuors  ,  des  Ro- 
mances, un  grand  nombre  de  Canons  à  plusieurs 
voi.x,  "  jileinsde  gaieté,  de  verve  et  de  mélodie,  chan- 
tés dans  tous  les  salons  de  la  capitale  et  répétés  par 
les  musiciens  des  régiments  dans  leurs  marches  vers 
Vienne,  Madrid  ou  Berlin  ».  En  dehors  de  la  composi- 
tion, il  exerça  son  activité  par  le  jirofessorat  au  Con- 
servatoire, dans  la  classe  d'harmonie,  puis  dans  la 
classe  de  composition,  où  il  succéda  à  Méhul  en  1817, 
deux  ans  ajirès  avoir  élé  créé  membre  de  l'Institut 
et  chevalier  de  la  Légion  d'honneur;  en  publiant  un 
traité  d'harmonie,  en  écrivant  des  rapports  pour  l'Ins- 
titut, des  articles  dans  le  journal  V Abeille,  en  rédi- 
geant toute  la  partie  musicale  de  l'Encyclopédie 
moderjie  de  Courtiii,  en  défendant  l'art  de  Cluck  et 
de  Mozart  contre  l'invasion  de  Itossini  dans  des 
manifestes  dont  quelques-uns  furent  retentissants, 
comme  les  Observations  sur  ta  Musique  mécanique  et 
tamusiijue  phitosophUjue,  VEpitre  à  un  cctèbre  com- 
positeur (Boieldieu). 

Epuisé  par  le  labeur,  Henri  Berton  vécut  dans  la 
retraite  ses  dernières  années,  ne  conservant  de  vail- 
lance que  pour  sa  classe  du  Conservatoire,  où  il  pro- 


fessa jus(iu'à  sa  mort.  En  1832,  il  avait  eu  l'immense 
douleur  de  voir  succomber,  dans  l'épidémie  de 
peste,  son  fils  Henri,  compositeur  aussi  et  déjà  assez 
glorieux  pour  qu'on  saluât  en  lui  le  digne  descen- 
dant d'un  grand-père  et  d'un  père  célèbres.  Ce  deuil 
s'était  ajouté  aux  déceptions  artistiques  qui  avaient 
suivi  les  triomphes  de  liossini  et  l'abandon  de  ses 
ouvrages.  .Mais  lorsqu'il  mourut,  après  une  éjjuisante 
maladie,  le  22  avril  184'i-,  il  avait  repris  sa  sérénité, 
résigné  à  l'impuissance  de  son  rêve  d'enfant  et  con- 
solé de  n'être  point  parvenu  à  la  gloire  de  Gluck  par 
la  conscience  d'avoir  suivi  lidèlenient  sa  trace.  Lors- 
qu'il fut  conduit  au  cinutiere,  où  reposaient  déjà 
.Méhul,  Lesueur,  Catel,  Boieldieu,  Cherubini,  la  foule, 
qui  l'avait  applaudi  jadis,  se  souvint  de  son  O'uvre 
et  de  son  nom.  Les  musiciens  eurent  pour  Ilenri- 
.Monlan  Herton  un  souvenir  ému  ;  ils  se  lappelèrenl 
la  dignité  de  sa  vie  et  de  son  œuvre  et  sa  glorieuse 
part  dans  la  fondation  du  Conservatoire  et  de  l'Ecole 
Française. 

7.  -  C-S.  Calol. 

Charles-Simon  Catel  est  né  à  Laigle,  dans  le  dépar- 
tements de  l'Orne,  le  10  juin  1773.  La  protection  de 
Sacchini,  que  sa  très  jolie  voix  d'enfant  avait  séduit, 
lui  valut  d'être  admis  dès  l'âge  de  onze  ans,  en  1784, 
à  l'école  royale  de  chant  que  dirigeait  Gossec,  et  qui 
avait  élé  fondée  l'année  précédente, sur  les  sollicita- 
lionsde  l'intendant  général  Papillon  de  la  l'erté,  pour 
assurer  le  recrutement  d'artistes  destinés  à  l'Opéra 
ou  à  la  chapelle  du  roi.  Il  y  reçut  les  leçons  de  Go- 
bert  pour  le  piano  et  celles  de  (Gossec  pour  la  com- 
position, gagna  l'aiy'ection  de  ses  maîtres  par  son  zèle 
dans  l'étude  et  développa  si  rapidement  son  talent 
précoce  que,  trois  années  après  son  admission,  en 
1787,  Gossec  lui  confiait  le  poste  d'accompagnateur. 
Ses  études  terminées,  il  fut  nommé  accom|)agnateur 
à  l'Opéra,  où  ce  poste  lui  fut  conservé  jusqu'en  1802. 
Choisi  par  Bernard  Sarretle  pour  être  collaborateur 
de  Gossec  dans  l'organisation  artistiipie  de  la  musi- 
que de  la  Garde  nationale,  il  fut  associé,  dès  le  com- 
niiMicement,  à  l'heureuse  initiative  qui ,  sur  les 
débris  sauvegardés  de  la  meilleure  nmsique  mili- 
taire du  roi,  devait  élever  l'Ecole  de  musique  de  la 
Ijarde  nationale,  puis  l'Institut  national  de  musique, 
enfin  le  Conservatoire  de  musique.  Comme  musi- 
cien de  première  classe,  aux  côtés  de  son  maître 
Gossec  qui  avait  reçu  le  tilre  de  lieutenant,  Catel 
prit  part  à  toutes  les  manifestations  où  parut  la 
musique  que  Sarrette  avait  constituée  ,  sous  le  nom 
de  .Musique  de  la  garde  nationale,  avec  les  nmsiciens 
ft  élevés  du  dépOt  des  gaides  françaises,  abandon- 
nés depuis  la  prise  de  la  Bastille.  Les  marches,  les 
symphonies  que  la  musique  de  la  garde  nationale 
joua  aux  heures  joyeuses  où  le  peuple  se  réunit 
pour  manifester  ses  joies  de  la  liberté  conquise,  ou 
ses  espérances  de  fraternité,  furent  composées  par 
Gossec  et  par  Catel,  qui  suivait  avec  foi  son  maître 
et  Sarrette  dans  leur  apostolat  artistique,  et  qui  était 
convaincu,  comme  eux,  de  l'insuffisance  et  de  l'incon- 
vénient des  instruments  à  cordes  [lour  l'exécution 
en  plein  air,  sur  la  place  publique,  qui  appartenait 
aux  instruments  à  vent.  Pendant  la  féconde  période 
de  I7'.»0  à  1799,  outre  des  marches  et  symphonies  pour 
instruments  à  vent,  il  écrivit  un  hymne  à  la  liberté, 
en  1791  ;  un  De  Profundis,  à  la  mémoire  du  major 
général  de  la  garde,  Gouvion,  en  1792;  une  Ode  patrio- 
tique et  un  Hymne  sur  la  reprise  de  Toulon,  en  1793; 
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des  Stances  pour  la  fête  de  la  fabrication  des  canons, 
poudres  et  salpêtres  ;  un  lii/7nne  à  la  victoire,  et  un 
Chœur  sur  la  liataille  de  Fleuras,  un  Hymne  â  l'Élre 
saprême.  Une  (hle  ait  vaisseau  le  Vengeur,  en  1794; 
des  Stances  pour  l'anniversaire  du  9  thermidor, 
V Hymne  du  10  août,  en  1795  ;  le  Clianl  du  Banquet 
républicain,  le  Chant  pour  l'Anniversaire  de  la  fon- 
dation de  la  Hèpublique,  des  Chants  pour  le  recueil 
des  chants  civiques,  en  1790  ;  l'Hymne  à  la  Souve- 
raineté du  Peu/de.  en  1790. 

Et  lorsque  la  Convention  décréta,  en  179.'),  la  créa- 
tion du  Conservatoire,  où  il  fut  nommé  professeur 
d'harmonie,  il  apporta  à  Sarrette  et  à  Gossec  la 
collaboration  la  plus  dévouée  pour  défendre  l'insti- 
tution contre  les  attaques  des  ennemis  de  la  Républi- 
que, la  plus  active  dans  l'élaboration  des  méthodes 
et  la  publicalion  des  solfèges,  la  plus  précieuse  dans 
l'enseignement.  Il  écrivit  son  célèbre  Traité  d'Har- 
monie, qui,  pour  la  première  fois,  et  par  un  système 
plus  simple  que  celui  de  Hameau,  codilîaiL  les  règles 
de  cet  art  avec  tant  de  netteté  que,  pendant  50  ans, 
les  professeurs  ne  se  sont  point  souciés  d'une  théorie 
plus  rationnelle  et  plus  approfondie. 

Au  théâtre,  Catel  débuta  par  Sémiramis,  opéra 
en  trois  actes,  représenté  à  l'Opéra  en  1802.  Une 
cabale  organisée  par  les  ennemis  du  Conservatoire, 
qui  ne  pardonnaient  point  à  Catel  d'être  devenu  le 
professeur  alors  le  plus  inlluenl  de  l'établissement, 
et  par  les  détracteurs  de  son  système  d'harmonie, 
qui  haïssaient  en  lui  le  réformateur  triomphant  de  la 
routine,  empêcha  l'œuvre  de  poursuivre  au  delà  de 
vingt  représentations  la  carrière  dont  elle  était  digne. 
V.n  outre,  on  parla  très  haut  de  "  musique  savante  •>, 
et  désormais  le  talent  de  Catel  fut  tenu  en  suspi- 
cion par  la  foule. 

Sans  parvenir  à  se  dégager  de  l'entrave  lleurie 
par  laquelle  les  jaloux  de  sa  science  l'avaient  lié, 
sinon  à  l'insuccès,  du  moins  aux  victoires  sans  len- 
demain, Catel  donna  ensuite  :  l'Auberge  de  Bagnè- 
res,  opéra-comique  en  trois  actes,  représenté  en  1807, 
qui  obtint,  avec  les  Deux  .lournées  de  Cherubini, 
Miintano  et  Stépluinie  de  Berlon,  A)iodant  de  Méhul , 
une  menlion  honorable  dans  l'un  des  concours  décen- 
naux institués  par  Napoléon,  et  où  le  premier  et  le 
second  prix  furent  donnés  à  la  Vestale  de  Spontini 
et  à  Joseph  de  Méhul.  Puis  il  lit  représenter,  la  même 
année,  les  Artistes  par  occasion,  dont  un  trio  pour 
deux  ténors  et  basse  est  demeuré  fameux;  en  1808, 
Ale-vandre  elu-z  Apelle,  ballet;  en  1810,  les  Bayadêres, 
opéra  en  trois  actes. 

A  l'Opéra,  succédèrent  aux  Bayadêres  :  en  1812, 
les  Aubergistes  de  (/ualité,  opéra-comique  ;  en  1814, 
le  Premier  en  date,  opéra-comique  ;  en  1817,  Wallace, 
drame  lyrique  en  trois  actes,  qu'on  reprit  à  l'Opéra- 
Coniique  en  181-4;  en  1818,  VÂrphyle  et  Fleur  de 
Myrte,  opéra  en  deux  actes;  en  1819,  l'Officier  enlevé, 
opéra-comique.  Après  ce  dernier  ouvrage ,  Catel 
renonça  délinitivemenl  au  théâtre,  et  presque  com- 
|ilètement  à  la  composition,  pour  se  consacrer  à 
l'enseignement  et  vivre  aux  environs  de  Paris.  11  était 
cependant  a  celte  époque  en  pleine  maturité  de  son 
talent  et  n'avait  que  46  ans.  Mais  quelques  années 
avant,  en  181  i,  une  violente  secousse  morale  avait 
ébranlé  son  énergie.  Les  Bourbons,  revenus  au  pou- 
voir, avaient  chassé  du  Conservatoire  qu'ils  avaient 
fondé,  Bernard  Sarrette  et  tiossec.  Affectueusement 
attaché  aux  deux  sacrifiés  par  la  reconnaissance  et 
le  souvenir  des  jours  glorieux  vécus  près  d'eux,  Catel 
nu  voulut  pas  les  renier,  et,   en  démissionnant,  il 


donna  un  admirable  exemple  de  fermeté.  Ses  collègues 
lui  manifestèrent  leur  sympathie  pour  cet  acte  en  le 
faisant  entrer  à  l'Institut  en  181o  et  en  réclamant 
pour  lui  la  croix  de  la  Légion  d'honneur,  qu'il  reçut 
en  1824;  mais  il  refusa  toutes  les  offres  qu'on  lui'fit 
pour  qu'il  reprit  place  au  Conservatoire.  11  demeura 
intlexible  dans  sa  résolution  de  retraite  volontaire  et 
de  protestation  contre  la  mesure  inique  qui  avait 
frappé  Sarrette  et  Gossec.  Un  an  après  Gossec,  vingt 
ans  avant  Sarrette,  le  29  novembre  18:!0,  Catel  mou- 
rut. On  loua  avec  éloquence,  sur  sa  tombe,  la  pureté 
et  la  solidité  de  son  talent,  on  déplora  avec  tristesse 
sa  mort  prématurée;  mais  ceux  qui  prirent  la  parole 
s'appliquèrent  surtout  à  exalter  la  grandeur  morale 
de  Catel,  dont  l'amitié  fidèle  et  désintéressée  envers 
ceux  qui  avaient  été  ses  modèles  apparut  alors  à  tous 
comme  un  très  noble  exemple,  comme  un  enseigne- 
ment plus  protitahle  qu'un  chef-d'œuvre. 


LES    COIVIPOSITEURS    DE    ROIVIAt^CES 
ET    IVIUSICIENS    DE    L'EIVIPIRE 


Comme  la  Ballade  en  Ecosse,  comme  la  BarcaroUe 
à  Venise,  la  Romance  est  en  France  une  forme  natio- 
nale d'art. 

La  Romance  est  favorable  à  l'expression  des  sen- 
timents tendres  et  gracieux,  et  son  nom  même  dérive 
de  l'appellation  primitive  «  Roman  »  donnée  à  notre 
idiome,  alors  qu'il  n'était  déjà  plus  le  latin  et  n'était 
pas  encore  le  français. 

Avec  la  Renaissance,  les  caractères  de  la  Romance 
s'étaient  affirmés.  Noé  Faignent,  Lupi,  (iuillaume 
le  Heurteur,  Pierre  Vermont  avaient  composé  des 
romances  avec  assez  de  talent  pour  que  le  genre  fût 
transplanté  en  Italie  sous  le  nom  de  Canzonette 
alla  Francese.  Puis  les  musiciens  Beaulieu  ,  Des- 
champs,  Claudin,  Pierre  Guédron,  Boisset,  avaient 
trouvé  d'aimables  inspirations  dans  les  poésies  de 
Ronsard,  Baïf,  David  du  Perron.  Les  rois  eux-mêmes, 
épris  de  musique,  avaient  contribué  au  succès  du 
genre  en  le  pratiquant.  On  vit  François  l'',  Henri  IV , 
Louis  XIII,  rivaliser  avec  leurs  sujets  musiciens,  et 
composer  des  romances. 

Sous  Louis  XIV,  Quinault  et  Boileau  avaient  rimé 
des  romances  pour  les  musiciens  Lambert,  beau-père 
de  Lulli,  et  Bernier. 

Les  mœurs  débraillées  de  la  Régence  ne  pouvaient 
qu'arrêter  le  développement  de  l'aimahle  Romance 
et  favoriser  le  goût  des  chansons  libertines.  Cepen- 
dant l'etfort  des  poètes  et  des  musiciens,  astreints  à 
l'assouplissement  des  rythmes  poétiques  et  musi- 
caux pour  être  gais  et  alertes  dans  leurs  chansons, 
devait  se  faire  heureusement  sentir  au  moment  où. 
la  Romance  allait  revenir  à  la  mode.  Les  Roman- 
ces mises  en  musique  par  Colin  de  Boismont,  Bury, 
Campra,  sont  écrites  avec  élégance  et  finesse.  On 
pressent  les  Romances  célèbres  que  vont  donner  les 
poètes  et  les  compositeurs  contemporains  de  Louis  XV 
et  dont  les  qualités  devaient  assurer  au  genre  une 
popularité  si  vivace,  qu'elle  persista  jusqu'aux  trente 
dernières  années  du  xix»  siècle. 

La  romance  de  Uiboutet,  (Jiw  ne  suis-jc  la  Fougère 
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dont  la  musique  est  d'Albanese,  comnienta  l'^ie  de 
)a  {.-rande  vogue.  Puis  le  duc  de  la  Vallière  mit  eu 
lionneur  la  "  Romance  historique  »,  la  complainte 
où  lieiquiu  devint  bientôt  son  émule.  On  chanta  par- 
tout Gi'tieiivvc  de  Itiabaitt.  Parfois  le  ton  était  forcé. 
Alors  des  parodistes  s'égayaient,  en  des  romances 
burlesques  de  trente  et  quarante  couplets,  des  au- 
teurs qui  avaient  la  sentimentalité  par  trop  drama- 
tique. Mais  la  pure  romance  ne  perdait  pas  ses 
droits.  Parmi  les  mieux  réussies  ,  on  connaît  la 
romance  de  l'ahbé  Mongenot  Tircis  au  bord  d'une 
fontaine,  dont  Viotti  prit  le  thème  pour  écrire  des 
variations  célèbres,  celle  de  la  Harpe,  0  ma  tendre 
Musette,  celle  surtout  de  Martini,  Plaisir  d'Amour  ne 
dure  qu'un  moment,  qui  contribua  à  un  changement 
dans  les  habitudes  sociales  des  artistes.  Depuis  le 
jour  où,  abandonnant  la  tradition  des  trouvères,  l'au- 
teur des  paroles  avait  cessé  d'être  aussi  l'auteur  de 
la  musique,  le  rôle  du  musicien  était  devenu  sans 
éclat;  la  gloire  était  réservée  au  poète.  Avec  Martini, 
musicien  triomphant,  la  situation  du  compositeur 
vis-à-vis  du  poète  commença  à  se  modifier.  Les  mu- 
siciens prirent  souci  de  leur  réputation  auprès  du 
public.  Ils  réclamèrent  leur  part  de  succès,  et  souvent 
ils  l'obtinrent  plus  grande  que  leurs  collaborateurs 
poètes.  L'art  du  compositeur  de  romances  devint 
ainsi  un  moyen  de  renommée.  D'excellents  musi- 
ciens, capables  d'œuvres  moins  modestes,  s'appli- 
quèrent à  la  romance.  Et  quand  la  Révolution  vint, 
les  bouleversements  ne  purent  qu'arrêter  un  instant 
l'essor  acquis. 

Pendaiit  quelque  temps  l'ardeur  guerrière  fut  uni- 
verselle. Puis  la  romance  eut  une  allure  vigoureuse, 
au  moment  où  Méhul  voulait  que  le  peuple  se  sou- 
vint de  ses  plus  belles  gloires  nationales,  comme  celle 
des  enfants  héroïques,  Rara  et  Viala.  Mais  bientôt 
poètes  et  musiciens  purent  s'attendrir  sur  les  mal- 
heurs de  Marie-Antoinette  et  sur  l'exil  des  jeunes  émi- 
grés. Et  peu  à  peu  la  romance  retrouve  son  succès. 
Sous  le  Directoire,  elle  est  accueillie  avec  empresse- 
ment. Sous  l'Empire,  elle   triomphe  partout. 

Le  temps  où  la  romance  sera  encombrante  va 
venir.  Toutefois  ,  s'ils  durent  beaucoup  de  leur 
enommée  à  la  romance,  les  plus  célèbres  musiciens 
représentants  du  genre,  sous  la  Révolution  et  l'Em- 
pire, furent  aussi  autre  chose.  Pierre  Gaveaux  est  un 
admirable  acteur,  et  parla  musique  de  son  Rérrildu 
Peuple  il  est  mêlé  à  l'agitation  révolutionnaire,  (iarat 
reste  le  fondateur  de  notre  école  nationale  de  chant 
et  compte  parmi  les  plus  illustres  professeurs  de 
notre  Conservatoire.  Plantade  devient  le  collègue  de 
Cherubini  et  de  Lesueur  à  la  chapelle  de  Louis  XVllI, 
dans  la  composition  de  musique  religieuse,  et  leur 
émule  Choron  est  un  savant,  un  pédagogue  éminent, 
fondateur  d'école,  un  initiateur  qui  attire  l'attention 
des  musiciens  sur  Palestrina  et  les  maîtres  oubliés 
de  la  Renaissance.  Sophie  Gail  est  la  première  femme 
compositeur  qui  trouve  le  succès,  au  théâtre.  Pradher, 
professeur  de  piano  au  Conservatoire,  commence 
l'o'uvre  que  continueront  Zimmermann,  Marmontel, 
Diéraer;  et  il  donne  l'exemple  de  la  féconde  décen- 
tralisation artistique  en  fondant  le  Conservatoire 
de  Toulouse.  Blangini  lui-même  se  distingue  comme 
maître  de  chapelle  et  comme  professeur  de  chant 
au  Conservatoire.  Seule,  la  Reine  Hortcnse  n'est  en 
musique  que  romaiiee.  Mais  son  exemple  est  reten- 
tissant. De  la  cour  impériale  et  des  salons  parisiens 
la  romance  se  répand  alors  jusqu'au  village.  Tout 
contribue  à  sa  vogue.  On  est  las  de  la  vigueur  et  de 


l'héroïsme.  On  ne  demande  qu'à  se  laisser  bercer 
par  la  tendre  musique.  Longtemps  on  continuera. 
Des  musiciens  et  des  musicieimes  sans  valeur  en 
abuseront. 

L'art  musical  aurait  alors  beaucoup  perdu,  si 
cette  vogue  encombrante  de  la  romance  au  couis  du 
xix''  siècle  n'avait  pas  contribué  à  propager  partout 
le  goût  du  chant,  et  à  hâter  l'évolution  complète  d'un 
genre  que  nous  retrouvons  aujourd'hui  considéra- 
blement perfectionné  et  transformé  dans  les  Recueils 
de  Mélodies  de  nos  maîtres  contemporains. 

I.  —  Pierre  Gavcaax. 

Pierre  Caveaux,  né  à  liéziers  en  1761,  fut  placé  à 
la  maîtrise  de  l'évêché  dès  qu'il  eut  atteint  sa  sep- 
tième année. 

Pendant  toute  sa  jeunesse,  il  resta  attaché  à  la 
cathédrale  de  Béziers,  apprenant,  avec  la  musique, 
le  latin  et  la  phiinsophie.  Comme  on  le  destinait  à 
l'état  ecclésiastique,  parce  qu'il  s'était  distingué  par 
son  intelligence  et  son  application,  le  développement 
de  son  éducation  avait  été  dirigé  plutôt  vers  les  let- 
tres et  la  théologie  que  vers  la  musique;  mais  il  se 
montra  cependant  le  meilleur  parmi  les  enfants  de 
chœur  musiciens  de  la  cathédrale  de  Béziers,  car, 
après  s'être  égosillé  au  lutrin,  il  avait  dû  à  sa  jolie 
voix  d'être  chargé  de  l'interprétalion  des  soli,  et 
bientôt  le  goût  de  la  musique  lui  était  venu  si  for- 
tement, qu'il  se  levait  souvent,  la  nuit,  pour  se  livrer 
aux  études  qu'on  lui  abrégeait  pendant  le  jour. 

Il  avait  douze  ans  lorsque  mourut  son  profi-sseur 
de  musique,  l'organiste  de  la  cathédrale,  Combes, 
qui  s'était  dévoué  à  ses  progrès  en  musique.  Il  dut 
abandonner  ses  premiers  ess;MS  de  composition  et 
prit  patience  en  rencontrant  dans  son  maître  de  latin 
l'abbé  Tindel,  un  bon  violoncelliste,  grand  amateur 
des  œuvres  de  Pergolése  alors  en  pleine  vogue  et 
bruyamment  opposées  à  la  musique  française  de  Lulli 
et  de  Rameau. 

Ensemble  ils  exécutèrent  le  Slabat  Mater  et  la 
Servante  Maîtresse,  l'élève  chantant,  accompagné 
par  le  violoncelle  du  maître,  et  tous  les  deux  si  en- 
thousiasmés que,  dans  leur  admiration  de  pieux 
musiciens,  ils  avaient  décrété  :  «  (Juiconquc  n'aime 
pas  cette  musique  sera  damné.  » 

Pierre  Caveaux,  toujours  voué  à  l'église,  et  en  pos- 
session du  petit  collet  depuis  l'âge  de  dix-sept  ans, 
se  disposait  à  partir  pour  Naples,  alin  d'étudier  pen- 
dant quelque  temps  la  musique  auprès  du  savant 
maître  Sala,  quand  la  mort  imprévue  de  l'évêque 
de  Réziers  ruina  son  avenir  :  avec  l'évêque  disparais- 
sait la  promesse  du  bénéfice  qui  lui  était  réservé 
pour  le  jour  de  son  entrée  définitive  dans  les  ordres. 
N'ayant  plus  à  compter  sur  une  puissante  protection 
dans  sa  ville  natale,  il  partit  pour  Rordeaux  et  entra, 
comme  ténor,  à  la  collégiale  de  l'église  Saint- 
Séverin. 

Là,  sous  la  direction  de  François  Reck  ,  musicien 
éminent  dont  le  talent  servait  à  la  fois  la  musique 
sacrée  et  la  musii]ue  profane,  il  se  remit  à  l'étude  de 
la  composition;  puis  il  développa  ses  dons  naturels 
de  chanteur  par  la  fréquentation  de  Carat,  qui, 
envoyé  à  Bordeaux  par  sa  famille  pour  faire  son 
droit,  aimait  comme  lui  la  musique  avec  passion  et 
recevait  aussi  les  leçons  de  François  Beck. 

Peu  à  peu,  sous  l'inlluence  de  son  professeur, 
qu'il  voyait  chaque  jour  descendre  de  la  tribune  de 
l'orgue  pour  monter  au  pupitre  de  chef  d'orchestre 
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du  Giand-Thiîàtre,  et  sous  celle  de  son  condisciple 
Garât,  qui,  s'étaiit  bientôt  détourné  du  droit,  malgré 
les  menaces  de  son  père,  avait  fui  là  Paris  vivre  libre- 
ment pour  la  musique  et  le  chant,  Pierre  Gaveaux 
en  vint  à  préférer  aux  sévrres  antiennes  du  plain- 
chant  les  charmantes  mélodies  de  Grétry,  à  douter 
de  la  vanité  de  l'agitation  mondaine  qu'on  lui  avait 
tant  prêchée  k  la  cathédrale,  à  rêver  d'un  avenir  qui 
lui  apparaissait  moins  morose,  s'il  désertait  l'église 
pour  la  musique. 

La  tentation  fut  irrésistible,  et  il  devint  le  ténor  le 
plus  applaudi  du  Grand-Théâtre  de  Bordeaux;  mais 
en  son  co^ur  resta  le  souvenir  attendri  de  sa  jeunesse 
ecclésiastique.  Son  collaborateur  Planard  a  raconté 
qu'au.x  jours  d'adversité,  rappelant  à  ses  amis  le 
temps  où  il  portait  la  petite  calotte  rouge,  il  avait 
coutume  de  dire  : 

«  J'étais  avec  ces  pieux  fainéants  et  ces  bons  vivants 
dont  parle  Boileau,  qui 

faisaient  chanter  matines 
Sans  sortir  de  leurs  lits,  plus  doux  que  leurs  hermines, 
Veillaient  i  hien  diner  et  laissaient  en  leur  lieu, 
A  des  chantres  gagés,  le  soin  de  louer  Dieu... 

Du  théâtre  de  Bordeaux,  Pierre  Gaveaux  passa  à 
celui  de  Montpellier,  et,  en  1799,  sa  réputation  l'ap- 
pela à  Paris,  au  théâtre  de  Monsieur  qui  allait  deve- 
nir Je  théâtre  Feydeau,  puis,  après  la  réunion  avec 
le  théâtre  Favart,  le  théâtre  de  l'Opéra -Comique, 
régi,  comme  l'est  encore  aujourd'hui  la  Comédie 
française,  par  une  société  d'artistes,  où  les  jeunes 
comédiens-chanteurs,  admis  d'abord  en  qualité  de 
pensionnaires,  ne  devenaient  sociétaires  que  par  un 
vote  de  leurs  camarades. 

Dès  l'origine,  Pierre  Gaveaux  fut  sociétaire  de 
rOpéra-Comique,  où  il  s'illustra  comme  acteur  et 
comme  compositeur. 

Sa  carrière  d'acteur  fut,  un  moment,  très  brillante. 
Le  rôle  triomphant  du  ténor  amoureux  lui  était 
dévolu  ;  on  l'applaudissait  tout  iiarticulièrement 
dans  LorfoisAa  de  Cherubini,  Romeo  de  Steibelt,  les 
Visitaiulincs  de  Devienne.  Excellent  musicien,  il 
guidait  dans  les  morceaux  d'ensemble  les  acteurs, 
stimulait  la  verve  de  leur  interprétation.  Mais  des 
artistes  nouveaux  parurent,  qui  l'éclipsèrent,  et  il 
dut  abandonner  la  première  place  à  Elleviou,  à  Mar- 
tin, à  son  beau-frère  Gavaudan,  dont  il  avait  épousé 
la  sœur  Emilie. 

Sa  renommée  de  compositeur  fut  moins  éphémère. 
Beaucoup  de  ses  romances  furent  populaires.  Il  enri- 
chit le  répertoire  de  l'Opéra-Coraique  de  3o  ouvrages 
dramatiques,  très  naturellement  gracieux,  où,  parmi 
les  mieux  accueillis,  figurent  :  i  Amour  Filial  (1792), 
la  Famille  indigente,  les  Deux  Ermites,  la  Partie  car- 
rée (1793), /e  ['élit  Matelot  (1796),  Sophie  et  Moncars, 
le  Traité  nul  (1797),  le  Locataire  (1800),  le  Bou/fc  et 
le  Tailleur  (1804),  la  seule  de  ses  aimables  produc- 
tions dont  on  se  souvienne  encore  aujourd'hui  ;  le 
Diable  couleur  de  rose  (1804),  l'Echelle  de  soie  (1808), 
l'Enfant  prodigue  (1811). 

Rarement  Pierre  Gaveaux  appliqua  son  talent  à 
des  œuvres  dramatiques  sévères,  et  il  ne  réussit  jamais 
complètement  lorsqu'il  voulut  forcer  en  ce  sens  son 
inspiration  prime-sautière.  Lronore  ou  l'Amour  con- 
jugal, qu'il  donna  en  1798,  fut  assez  vite  oublié  pour 
que  le  livret  devînt,  en  180o,  celui  de  l'immortel  Fitie- 
lio  de  Beethoven.  La  Rose  Blanche  et  la  Rose  Rouge, 


«  opéra  sérieux  en  (rois  actes  ",  représenté  en  1809, 
et  rapidement  abandonné,  laissa  à  l'auteur  du  livret, 
Guilbert  de  Pixérécourt,  le  regret  de  n'avoir  point 
assuré  une  longue  vie  à  son  drame  en  confiant  à 
Méhul,  comme  cela  avait  été  son  intention,  le  soin 
d'écrire  une  partition,  «  qu'on  jouerait  probablement 
encore  »,  comme  le  dit  Guilbert  de  Pixérécourt  dans 
l'édition  complète  de  ses  œuvres  de  théâtre. 

Acteur  applaudi,  mais  bientôt  éclipsé  par  des  ému- 
les extraordinairement  brillanls,  compositeur  aima- 
ble, mais  peu  estimé  par  ses  contemporains  musiciens, 
et  rapidement  déchu  dans  la  faveur  du  public  insou- 
ciant, Pierre  Gaveaux  compte  cependant  parmi  les 
musiciens  fameux  de  son  époque. 

L'Hymne,  de  Souriguière,  qu'il  mit  en  musique,  le 
Réveil  du  Peuple,  et  l'agitation  créée  autour  de  ce 
chant  pendant  toute  la  période  du  Directoire,  demeu- 
rent en  effet  un  fait  historique  inoubliable  et  un  éton- 
nant exemple  de  ce  que  peut  devenir  une  chose  insi- 
gnifiante, lorsque  le  caprice  d'une  foule  passionnée 
s'en  empare.  Le  Réveil  du  Peuple,  composé  par  Pierre 
Gaveaux  en  179o,  fut  le  chant  thermidorien,  léchant 
adopté  avec  enthousiasme,  pendant  quatre  années, 
par  la  coalition  des  ennemis  du  régime  républicain 
ligués  pour  le  rélabiissemeut  du  despotisme,  dont  la 
chute  retentissante  de  Kobespierre  leur  avait  donné 
l'espoir. 

On  retrouve,  dans  la  musique  de  la  Révolution,  un 
abondant  témoignage  du  mouvement  sorti  de  l'évé- 
nement du  9  thermidor.  L'anniversaire  devint  le  pré- 
texte d'une  i<  Fête  de  la  Liberté  ",  célébrée  en  1798 
avec  un  éclat  exceptionnel,  dont  le  souvenir  artistique 
nous  est  conservé  surtout  par  une  des  plus  impor- 
tantes œuvres  musicales  de  la  Révolution  :  le  Chant 
ditliyramliiqne,  de  Lesueur,  pour  la  présentation  au 
peuple,  assemblé  au  champ  de  Mars,  des  objets  de 
science  et  d'art  recueillis  en  Italie  et  apportés  en 
France,  où  i'  ils  sont  enlîn  sur  une  terre  libre  », 
suivant  l'expression  du  programme  de  la  fête. 

Dés  1794,  avant  Pierre  Gaveaux,  Rouget  de  Liste, 
arraché  à  l'échafaud  de  la  Terreur,  avait  célébré  le 
9  thermidor  par  un  Hymne  à  la  Liberté,  aussi  gé- 
néreusement inspiré  que  la  Marseillaise;  en  1793, 
l'année  même  où  paraissait  le  Réveil  du  Peuple,  Catel 
composait  les  Stances  pour  l'Anniversaire  du  9  ther- 
midor,  Gossec  VHi/mne  à  l'Humanité ,  en  mémoire 
du  9  thermidor,  Méhul  l'Hi/mne  du  9  thermidor,  jour 
de  la  délivrance,  Lesueur  l'Hymne  du  9  thermidor. 

Cependant  la  «  jeunesse  dorée  »  n'eut  d'oreille 
que  pour  le  Réveil  du  Peuple,  devenu  une  sorte  de 
Marseillaise  à  l'usage  des  réactionnaires,  qui  triom- 
phaient, après  la  disparition  du  comité  de  Salut  pu- 
blic, jusqu'à  organiser  en  plein  Paris  ces  «  bals  à  la 
victime  »,  où  n'étaient  admis  que  des  parents  de 
guillotinés,  qui  se  montraient  ennemis  de  l'ordre, 
des  patriotes  et  des  républicains  pendant  le  gouver- 
nement du  Directoire,  jusqu'à  faire  succéder  à  la 
Terreur  rouge  une  Terreur  blanche,  plus  implacable 
et  plus  sanguinaire. 

La  fureur,  qui  voulait  s'exprimer  en  chants,  pré- 
féra à  ceux  dont  les  paroles  étaient  violentes  et  la 
musique  fougueuse,  celui  où  le  poète  et  le  musicien 
avaient  seulement  forcé  leur  talent  aimable. 

Ainsi,  par  le  caprice  de  la  passion,  fut  assurée  à 
une  chose  insignifiante  en  elle-même  une  renommée 
historique. 
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Par  la  vogue  du  Réveil  du  Peuple,  qui  dura  cinq 
années,  Pierre  fîaveaux  acquit  une  célébrité  tapa- 
geuse, coiilrastant  sinf,'ulièrenient  avec  l'anialiilité  de 
ses  talents  de  compositeur  et  d'acteur  et  avec  la  dou- 
ceur de  son  caracléro.  Il  devint  un  porsoniiaj^e  sédi- 
tieux. Dès  le  mois  do  mars  17!)o,  les  rapports  de  po- 
lice se  préoccupirenl  de  lui. 

Knsuite  vint  l'arrêté  du  Directoire  exécutif  du  4jan- 
vier  1790,  concernant  les  spectacles  : 

«  Tous  les  directeurs,  entrepreneurs  et  propriétaires 
de  spectacles  de  Paris  sont  tenus  de    faire  jouer, 


chaque  jour,  par  leur  orchestre  avant  la  levée  de  la 
toile,  les  airs  chéris  des  républicains,  tels  que  la 
Mancitlaise,  Ça  ira.  Veillons  au  salut  de  l'Empire, 
le  Chant  du  Ih'part.  II  est  expressément  défendu  de 
chanter,  laisser  ou  faire  chanter  l'air  homicide  dit 
le  Ui!rcil  (lu  Peuple.  » 

Alors  le  public  commença  à  devenir  agressif  contre 
Pierre  Gaveaux.  Lorsqu'il  se  présenta  sur  la  scène 
du  théâtre  Feydeau,  pour  chanter  la  Marxrillaiac,  des 
voix  s'élevèrent  du  pai terre,  criant  :  "  A  bas  le 
Chouan!  »  Ce  fut  un  scandale,  dont  la  police  prit  pré- 
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texte  pour  le  compromettre  définitivement,  en  inter- 
prétant Jéfavorablement  ses  moindres  intentions,  et 
qui  valut  au  musicien  d'être  traité...  en  homme  poli- 
tique par  le  rédacteur  de  VAiiii  des  Lois... 

«  L'auteur  de  cet  air  homicide  est,  comme  tout  le 
monde  le  sait  à  pi'ésent,  le  chanteur  Gaveaux.  Con- 
sidéré sous  ce  seul  rapport,  il  ne  paraîtrait  pas  autant 
criminel...  Mais  qui  ne  sait  pas  aussi  que  ce  même 
Gaveaux,  après  avoir  prêté  sa  verve  musicale  à  des 
paroles  qui  ne  respirent  et  qui  ne  provoquent  que  le 
meurtre  et  le  carnage,  qui  ne  sait,  dis-Je,  que  cet 
impru<lent(javeauxa  été,  jusqu'à  l'organisation  com- 
plète des  massacres  du  Midi,  non  pas  seulement  le 
■chanteur,  mais  le  vociférateur  par  excellence  de  son 
air  homicide,  chéri  de  toute  la  horde  des  Chouans  et 
des  royalistes  de  toutes  couleurs".'...  " 

Ainsi  traqué  par  le  public,  la  police  et  la  presse, 
Pierre  Gaveaux  vit  l'agitation  révolutionnaire  péné- 
trer son  existence,  auparavant  paisiblement  remplie 
par  ses  travaux  d'acteur  et  d'auteur,  par  la  lecture 
des  ouvrages  composant  sa  bibliothèque  choisie,  par 
la  fréquentation  d'amis  sincères  que  séduisaient  ses 
mœurs  de  parfait  honnête  homme  et  l'agrément  de 
sa  conversation,  par  les  soins  de  la  maison  de  com- 
merce de  musique  qu'il  avait  fondée,  en  1793,  avec 
son  frère  Simon,  attaché  comme  lui  au  théâtre  Fey- 
deau,  où  il  remplissait  les  fondions  de  répétiteur  et 
de  souffleur. 

En  1799,  dans  les  derniers  mois  du  Directoire,  il 
encomlire  encore  les  rapports  de  police,  qui  parlent, 
coinmi'  en  1796,  de  la  "  bouche  impure  de  Gaveaux 
profanant  l'hymne  de  la  Liberté  »,  qui  signalent  les 
"  tumultes  considérables  »  causés  au  théâtre  Fey- 
deau  par  ^  celui  que  les  patriotes  appellent  le  chantre 
des  égorgeurs  >i.  Mais  le  ministre  de  l'intérieur,  las 
<les  cabales  organisées  contre  le  musicien  du  Réveil 
^lu  peu/de.  qu'on  ne  chante  déjà  plus,  donne  des  ins- 
tructions précises  à  la  police  des  théâtres,  et  achève 
le  drame  en  comédie: 

«  ...  11  y  a  deux  moyens  de  mettre  fin  au  contlit; 
c'est,  en  premier  lieu,  d'interdire  an  sieur  Ijaveaux 
de  chanter  l'iiymne  de  la  Liberté. 

«  lin  second  lieu,  c'est  de  le  lui  laisser  chanter  et 
—  les  patriotes  étant  en  force  dans  la  salle  —  de  le 
contraindre  par  tous  les  moyens  possibles,  hors  l'elfu- 
sion  du  sang,  de  se  retirer  honteusement,  et,  s'il  per- 
siste, de  le  couvrir  d'une  grêle  de  pommes.  Cet  expé- 
dient est  aussi  simple  qu'immanquable...  » 

Peu  à  peu,  l'apaisement  se  lit,  et,  après  le  18  bru- 
maire, la  politique  se  détourna  complètement  de 
Pierre  Gaveaux,  qui  poursuivit  sans  grand  éclat  sa 
carrière  de  musicien,  auteur  et  acteur,  jusqu'en  1812. 

A  celte  époque,  il  dut  renoncer  à  la  composition, 
qui  lui  avait  donné  un  seul  grand  succès  au  théâtre, 
avec  le  Bouffe  et  le  Tailleur,  représenté  en  18(J4,  et 
beaucoup  dans  les  salons,  avec  ses  romances.  Il  dut 
renoncer  également  à  sa  place  de  chanteur  de  la 
chapelle  impériale,  qu'il  occupait  depuis  1804,  et  h 
rOpéra-Comique,où,  depuislongtemps,  sa  réputation 
première  était  tombée,  mais  où,  ne  jouant  plus  que 
les  utilités,  il  était  cependant  toujours  content  de  pa- 
raître, i<  endossant  l'éternel  frac  vert-pomme,  à  bou- 
tonnières dorées,  du  seigneur  de  Biaise  et  Bahet, 
avec  autant  de  zèle  qu'il  avait  eu  Jadis  de  plaisir  à 
faire  jouer  sur  sa  tête  la  toque  élégante  de  Homéo». 

An  mois  d'avril  1812,  une  maladie  longue  et  cruelle, 
contre-coup  des  secousses  morales  qui  l'avaient  si 
brutalement  agité  pendant  la  lîévolution,  attaqua  sa 
raison.  Il  ne  conserva  de  lucidité  que  pour  le  souvenir 


de  sa  jeunesse  dévote  et  pour  le  remords  de  souf- 
frances où  il  voyait  <•  le  doigt  de  Dieu  »  qui  le  punis- 
sait d'avoir  déserté  les  saints  concerts. 

Après  quelquesannées,  des  soins  dévoués  rendirent 
la  paix  à  son  esprit.  Il  put  se  remettre  à  la  composi- 
tion et  écrivit  la  musique  de  la  scène  lyrique  de  Rous- 
seau, Pygmalion,  restée  inédite,  puis  un  opéra-comi- 
que. Une  nuit  au  Bois  ou  le  Muet  de  circonstance, 
représenté  en  1818. 

Eu  1819,  la  folie  le  reprit.  On  le  plaça  dans  une 
maison  de  santé  à  Passy.  Il  y  mourut,  tout  à  fait 
oublié,  le  7  février  1824  ou  le  5  février  182o,  car  les 
rares  notes  de  dictionnaire  concernant  Pierre  Ga- 
veaux ne  s'accordent  pas  plus  pour  la  date  de  sa  mort 
que  pour  la  date  de  sa  naissance,  fixée  par  les  plus 
dignes  de  foi  à  1761,  par  d'autres  à  1760  ou  à  1764. 

Dans  le  temps  où  Pierre  Gaveaux  mourait  oublié, 
Rouget  de  Lisle  végétait  misérablement.  Moins  de 
trente  ans  après  le  Directoire,  républicains  déçus  et 
royalistes  triomphants  se  retrouvaient  unis  pour  ou- 
blier, avec  un  égal  dédain,  le  musicien  de  la  Marseil- 
laise et  celui  du  Réveil  du  Peuple,  dont  ils  s'étaient 
emparés  jadis  et  qu'ils  avaient  opposés  l'un  à  l'autre 
avec  tant  de  bruit. 

2.  —  (ntaiat. 

Garât  est  né  le  2;;  avril  1764  à  Ustaritz,  dans  les 
Basses-Pyrénées.  Kils  d'un  avocat,  neveu  d'un  litté- 
rateur qui  fut  ministre  de  la  justice  sous  la  Conven- 
tion et  membre  de  l'Institut  sous  l'Empire,  il  était 
destiné  à  entrer  au  barreau;  son  instinct,  auquel  il  se 
soumit  malgré  les  violentes  oppositions  de  sa  famille, 
le  poussa  à  se  faire  chanteur  et  compositeur  de  ro- 
mances. 

Envoyé  à  Bordeaux  pour  faire  son  droit,  il  fut  peu 
à  peu  entraîné,  en  suivant  les  représentations  du 
Grand-Théâtre,  particulièrement  celles  de  l'Orphée 
de  Gluck,  à  cultiver  son  goût  pour  le  chant,  que  sa 
mère,  qui  était  douée  d'une  jolie  voix,  lui  avait  incul- 
qué dès  l'enfance.  Sur  le  conseil  du  chef  d'orchestre  du 
Grand-Tliéâtre,  François  Beck,  à  qui  il  avait  demandé 
quelques  leçons,  il  se  décida  bientôt  à  abandonner 
Bordeaux  et  l'étude  du  droit,  malgré  les  menaces  de 
son  père,  et  ;ï  venir  à  Paris,  ou  il  arriva  en  1780 
presque  sans  argent  et  certain  de  n'avoir  plus  à 
compter  désormais  sui-  l'appui  des  siens. 

En  ce  temps-là,  la  grande  allée  du  Palais-Royal 
était  le  rendez-vous  delà  société  élégante;  pendant 
les  belles  soirées  d'été,  elle  y  venait  en  foule.  Avec 
l'insouciance  de  son  âge,  la  gaieté  de  son  caractère, 
sa  hardiesse  de  Méridional,  Garât  y  improvisa  des 
concerts  où,  à  la  grande  admiration  des  promeneurs, 
il  imitait,  à  s'y  tromper,  les  voix  des  acteurs  et  des 
actrices  alors  en  vogue,  les  instruments  de  l'orches- 
tre, exécutant  à  lui  seul  un  opéra  entier.  Son  mer- 
veilleux organe,  l'extraoïdinaire  étendue  de  sa  voix, 
la  pureté  de  sa  diction,  la  beauté  de  son  slyle,  ne  tar- 
dèrent pas  à  exciter  un  enthousiasme  qui  jiarvînt  jus- 
qu'aux musiciens.  Ne  pouvant  croire  à  un  tel  prodige, 
les  maîtres  Piccinni,Sacchini,  Grétry,Philidor,  vinrent 
au  Palais-Royal  pour  se  convaincre,  et  furent  émer- 
veillés. 

La  réputation  de  Garât  devint  assez  grande  pour 
qu'on  en  parlât  à  la  cour.  La  reine  Marie-Antoinette 
voulut  entendre  le  triomphateur,  et  il  fut  invité  à  se 
rendre  au  palais  de  Versailles.  La  reine,  le  comte 
d'Artois,  frère  du  roi,  des  seigneurs  et  des  dames  l'y 
attendaient.    D'abord    interdit    devant    l'assemblée 
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imposante,  mais  rassuré  par  un  accueil  rempli  de 
bonté,  Garât  chanta  avec  un  succès  si  grand  et  reçut 
tant  de  compliments,  qu'il  ne  put  s'empêcher  de 
s'écrier  :  «  Ah!  si  mon  père  me  voyait  ici,  qu'esl-ce 
qu'il  dirait?  »  Et  il  lui  écrivit  la  réception  flatteuse 
([ui  lui  avait  été  faite.  Son  père,  inflexible  dans  son 
mécontentement  de  l'aljandon  du  droit,  hii  répondit 
brutalement  :  «  Je  n'ipnorais  pas,  mon  fils,  que  dans 
Rome  dégénérée  des  baladins  et  des  histrions  avaient 
été  les  favoris  des  empereurs.  » 

La  carrière  s'annonçait  trop  belle  à  Garât  pour 
qu'il  se  laissât  aller  au  découragement.  Sa  jeune 
gloire  l'avait  fait  l'idole  des  belles  dames  et  le  roi 
des  salons;  la  fortune  elle-même  lui  vint. 

Le  comte  d'Artois  le  nomma  son  seciétaire,  pour 
avoir  un  prétexte  de  lui  servir  des  appointements,  et 
la  reine  Marie-Antoinette  lui  fit  tenir  une  pension  de 
6.000  livres. 

La  Ilévolution  renversa  ses  protecteurs.  Il  leur  de- 
meura fnlèle  et  faillit  payer  de  sa  vie  les  succès  popu- 
laires qu'il  obtenait  en  chantant  sa  romance  le  Mr- 
nestrel  exile,  pour  implorer  la  pitié  en  faveur  des 
émigrés,  et  sa  complainte  Vous  qui  portez  un  cœur 
sensible,  qui  évoquait  les  malheurs  et  la  fin  tragique 
de  Marie-Antoinette. 

Après  avoir  voyagé  en  Allemagne  et  en  Angleterre, 
il  vint  en  Espagne;  il  y  était  appelé  par  l'ex-ambas- 
sadrice  à  Paris,  dont  il  n'avait  pu  oublier  le  compli- 
ment audacieux  adressé,  avec  de  tendres  œillades, 
lors  de  ses  débuts  à  la  cour,  en  présence  de  jeunes 
seigneurs  qui  louaient  ses  belles  épaules  et  sa  gorge 
séduisante  :  »  Ma  foi,  avait-elle  dit  en  faisant  allu- 
sion à  sa  gorge,  je  changerais  bien,  si  cela  était  pos- 
sible, pour  celle  qui  vient  de  nous  faire  entendre  de 
si  douces  et  de  si  belles  choses...  » 

Garât  revint  à  Paris  pour  triompher  aux  soirées 
données  au  Luxembourg  par  Barras,  le  président  du 
Directoire,  et  aux  concerts  de  la  rue  de  Cléry  et  de 
la  rue  Keydeau,  rendez-vous  des  muscadins  et  des 
élégantes  qui  venaient  à  ces  concerts,  comme  ils  se 
rendaient  au  <<  bal  des  victimes  »  pour  porter  le  deuil 
de  leurs  amis  ou  de  leurs  parents  guillotinés,  en  se 
réjouissant  bruyamment  de  la  chute  de  leurs  bour- 
reaux. 

C'est  à  cette  époque  qu'il  composa  la  plus  grande 
partie  de  ses  romances.  Il  les  chantait  lui-même.  Le 
genre,  oublié  pendant  la  Révolution,  retrouva  toute 
sa  vogue.  Avec  Garât,  qui  ne  dédaignait  pas  d'inter- 
préter les  œuvres  de  ses  émules,  Boïeldieu  et  Pradher 
devinrent  les  auteurs  favoris  du  public. 

Nommé  professeur  de  chant  au  Conservatoire  par 
Napoléon,  subventionné  de  6.000  fr.  par  an  par  son 
oncle  pour  ne  plus  se  faire  entendre  au  concert,  (Jarat 
renonça  à  ses  succès  retentissants  pour  se  consacrer 
à  ses  élèves.  L'un  d'eux,  M.  Miel,  a  laissé  d'intéres- 
santes notes  sur  sa  façon  d'enseigner  : 

«  Lorsqu'il  voulait  régler  un  air,  il  ne  jetait  jamais 
les  yeux  sur  la  musique,  ne  la  lisant  que  diflicile- 
ment.  H  faisait  chanter  le  morceau  par  son  disciple, 
qu'il  écoutait  avec  une  attention  profonde;  il  le  fai- 
sait redire  une  seconde  fois,  sans  y  placer  la  moindre 
observation,  mais  en  redoublant,  pour  ainsi  dire,  de 
surveillance;  puis,  imposant  silence  du  geste,  il  par- 
lait tout  à  coup,  la  figure  animée,  l'œil  étincelant,  et 
chantait  le  morceau  à  sa  manière,  avec  la  verve  la 
plus  véhémente  et  la  chaleur  la  plus  expressive,  en 
corrigeant  les  fautes  de  prosodie,  en  accentuant  le 
style,  en  improvisant  les  traits  les  plus  convenables, 
les  points  d'orgue  les  plus  hardis  et  les  plus  élégants, 


enfin  en  donnant  de  la  vie  à  cet  air  dont  on  venait  de 
lui  faire  entendre  la  lettre  morte.  » 

Par  cette  méthode,  qui  montre  qu'il  était  chanteur 
avant  d'i'-tre  musicien,  il  forma  des  élèves  comme 
Nourrit,  Derivis,  Ponchard,  Levasseur,  M™"  Rranchu, 
Saint-Aubin,  Boulanger... 

La  préoccupation  de  plaire  aux  femmes  avait  tenu 
toujours  une  très  grande  place  dans  la  vie  de  Garât. 
Pour  soutenir  ses  succès  auprès  d'elles,  il  n'avait 
pas  reculé  devant  le  renom  de  fatuité,  en  aspirant 
à  régenter  la  mode,  en  devenant  le  type  même  des 
<i  Incroyables»,  en  lançant  des  habits,  des  badines, 
des  lorgnons,  des  bottes  à  la  Garât,  en  atfectant,  par 
l'élision  de  tous  les  r,  une  manière  de  s'exprimer 
précieuse  dont  se  moquaient  même  ses  amis,  qui 
rendirent  fameuse  la  «  paole  d'honneu  de  Gaa  >■.  Cette 
préoccupation  ne  le  quitta  pas  après  que  la  cinquan- 
taine eut  sonné. 

Le  «  ci- devant  jeune  homme  »,  comme  on  disait, 
devint  éperdument  amoureux  d'une  de  ses  élèves, 
M"''  Duchamp.  Mais  il  n'était  plus  aux  beaux  jours  oii 
il  pouvait  chanter  avec  assurance  le  couplet  du  ron- 
deau des  Visitandines,  l'un  de  ses  morceaux  favoris  : 

Enfant  chéri  des  James, 
Je  fus,  on  tous  pays, 
Fort  bien  avec  les  femmes. 
Mal  avec  les  maris... 

M"'-  Duchamp  lui  fit  connaître  les  affres  de  la 
jalousie,  puis  le  délaissa.  11  devait  en  mourir.  Ren- 
contrant, vers  la  fin  du  mois  de  février  1823,  un  amr 
qui  partait  vers  le  Midi,  vers  son  pays  : 

I'  Moi  aussi,  lui  dit-il  mélancoliquement,  je  vais 
partir  pour  un  voyage,  mais  long,  bien  long...  » 

Quelques  jours  plus  tard,  le  ["  mars,  il  était  mort 

En  pensant  àfiarat,  on  peut  avoir  quelque  indul- 
gence envers  les  (c  ténors  »  qui  continuent  parmi 
nous  la  fâcheuse  tradition  du  chanteur  fat,  puisque 
leur  maître,  le  créateur  de  notre  école  nationale  de 
chant,  leur  donna  l'exemple. 

Ils  doivent  se  souvenir  cependant  que  Garât  eut 
l'excuse  d'être  un  très  grand  artiste,  un  chanteur 
extraordinaire  par  la  souplesse  d'un  organe  capable 
d'interpréter  tour  à  tour  des  airs  écrits  pour  basse, 
ténor,  contralto  ou  soprano,  et  qu'enfin  il  prit  soin, 
en  composant  de  charmantes  romances,  que  sa 
gloire,  si  répandue  parmi  les  femmes  d'autrefois,  ne 
fiH  pas  tout  à  fait  indifférente  aux  femmes  d'aujour- 
d'hui. 

3.  —  Ch.-H.  Plantade. 

Charles-Henri  Plantade  est  né  à  Paris  le  19  octo- 
bre 1764.  Il  commença  son  éducation  musicale  à  la 
cour  de  Louis  XV,  où,  dès  l'âge  de  sept  ans,  il  fut 
|)age  de  la  musique  de  la  chambre  du  roi. 

En  ce  temps-là,  il  n'y  avait  point  de  Conservatoire; 
les  maîtrises  donnaient  au  clergé  le  monopole  de  l'en- 
seignement, et  pour  assurei'  le  service  de  la  musique 
à  la  cour,  il  existait  une  organisation  dont  le  duc  de 
I.uynes  nous  a  laissé  le  détail  dans  ses  Mômoires  : 

«  Deux  surintendants  de  la  musique  servent,  c'est- 
à-dire  battent  la  mesure,  au  concert  de  la  reine  cha- 
cun pendant  six  mois.  Outre  cela,  il  y  a  deux  maîtres 
de  musique  chargés,  l'un  des  pages  de  la  musique 
de  la  chambre,  l'autre  des  pages  de  la  musique  de  la 
chapelle;  ils  nourrissent  les  pages,  les  instruisent  ou 
les  font  instruire,  et  font  prendre  soin  d'eux  moyen- 
nant environ  40  sols  par  jour,  que  le  roi  donne.  Le 
roi  leur  fournit  l'habit,  et  les  parents  les  entretiennent 
de  linge. 
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«  Ces  pages  de  la  musique  de  la  chambre,  ainsi 
que  ceux  de  la  chapelle,  sont  ordinairement  des 
enfants  de  musiciens  ou  qui  ont  de  la  disposition 
à  chanter;  il  n'est  point  question  de  noblesse,  mais 
de  voix.  » 

Par  sa  jolie  voix,  et  aussi  par  son  intelligence,  Plan- 
tade  se  distingua  des  autres  pages.  On  le  choisit 
pour  interpréter  les  soli  dans  les  messes  chantées  à 
la  chapelle  du  château  de  Versailles,  et  il  dut  à  Gluclc 
de  pouvoir  se  signaler  davantage. 

Appelé  en  France  par  la  reine  Marie-Antoinette, 
dont  il  avait  été  le  professeur  à  Vienne,  le  maître 
présidait  souvent  les  concerts  de  la  cour,  où  il 
avait  d'abord  prêté  à  rire  en  répondant  à  l'accueil 
empressé  de  la  reine,  qui  n'était  plus  une  frêle  jeune 
lîlle  lors  de  la  première  entrevue  : 

«  Ah  !  c'est  vous,  c'est  donc  vous,  mon  cher  maître!  » 
par  ce  compliment  barbare  : 

«  Oh!  Madame,  que  Votre  Majesté  est  donc  devenue 
grossière  depuis  que  je  ne  l'ai  vue!  » 

Mais  bientôt,  avant  que  Gluck  fût  complètement 
familiarisé  avec  la  langue  française,  son  génie  s'était 
imposé  au  respect  et  à  l'admiration  de  tous. 

11  remarqua  le  talent  du  page  Plantade  et  le  convia 
à  l'honneur  de  chanter  des  duos  avec  la  reine. 

A  sa  sortie  de  la  musique  des  pages,  Plantade 
vint  à  Paris  et  y  termina  son  éducation  musicale  en 
étudiant  la  composition  avec  Langlé,  le  violoncelle 
avec  Dupont,  le  piano  avec  Hullmandel,  la  harpe  avec 
Piétrini. 

Devenu  habile  claveciniste  et  accompagnateur  ex- 
périmenté, il  vit  tous  les  salons  s'ouvrir  devant  lui, 
et  sa  renommée  y  devenir  très  grande  lorsqu'il  se 
mit  à  cultiver  le  genre  favori,  la  romance,  dont  il 
contribua  à  accentuer  la  vogue  par  sa  recherche 
d'etfets  dramatiques  dans  les  accompagnements, 
qui  contrastait  avec  les  platitudes  habituelles.  Sa 
romance.  Te  bien  aimer,  parue  en  1701,  obtint  un 
succès  colossal;  elle  se  répandit  par  20.000  exem- 
plaires, ce  qui  ne  s'était  jamais  vu. 

La  gloire  mondaine  ne  lui  apportant  pas  d'argent, 
Plantade  devint  contrebasse  à  l'orchestre  de  l'Op'éra- 
Comique,  puis  professeur  de  chant  et  accompagna- 
teur de  Garât.  Le  patronage  du  célèbre  chanteur  le 
fit  nommer,  en  1797,  maître  de  chant  à  l'aristocra- 
tique institution  de  jeunes  filles  de  M"«  Campan.  Il 
y  eut  comme  élève  Hortense  de  Beauharnuis,  dont  il 
commença  l'éducation  musicale  alors  qu'elle  n'était 
encore  que  la  belle-fille  du  général  Bonaparte,  par 
le  mariage  de  sa  mère  Joséphine  avec  le  premier 
consul,  et  a.  laquelle  il  continua  ses  leçons  quand 
elle  fut  devenue  la  belle-sœur  de  Napoléon  par  son 
mariage  avec  Louis  Bonaparte,  l'un  des  quatre  frères 
de  l'empereur. 

Après  avoir  tenté  presque  vainement  le  succès  au 
théâtre  parhuit  opéras-comiques  représentés  de  1794 
à  1800,  Plantade  revint  à  la  romance  et  y  trouva  de 
nouveaux  triomphes,  qui  lui  valurent  d'être  nommé, 
en  1799,  avec  Garât,  professeur  au  Conservatoire, 
fondé  depuis  1793.  11  démissionna  en  1806  pour  sui- 
vre en  Hollande,  avec  le  litre  de  maître  de  chapelle 
et  directeur  de  la  musique,  la  reine  Hortense,  qui 
accompagnait  sans  grand  enthousiasme  son  mari, 
devenu  roi  par  la  volonté  de  son  frère. 

Lorsque  la  Hollande  fut  annexée  à  l'Empire  fran- 
çais, en  1810,  Plantade  quitta  sans  regret  un  pays  où 
les  distractions  ne  manquaient  cependant  pas,  si  l'on 
s'en  rapporte  à  ce  passage  d'un  volume  consacré  à 
l'histoire  du  séjour  du  roi  Louis  à  la  Haye,  par  l'un 


des  officiers  français,  M.  de  Smet,  envoyé  en  Hol- 
lande : 

«  Le  commissaire  de  police  a  été  obligé,  au  théâ- 
tre français  d'Amsterdam,  de  rappeler  à  de  jeunes 
fiancés  hollandais  qu'ils  étaient  au  spectacle  (au  bal- 
con), et  que  le  public  ne  devait  pas  être  témoin  de 
leurs  doux  embrassements...  » 

Plantade  revint  à  Paris  avec  la  reine  Hortense,  qui 
lui  donna  la  direction  de  sa  musique  et  lui  confia  le 
soin  d'écrire  l'accompagnement  des  romances  qu'elle 
composait,  pour  la  plus  grande  joie  des  habitués  de 
son  salon,  à  qui  elle  les  chantait  en  s'accompagnant 
sur  le  clavecin  de  la  reine  Marie-Antoinette,  arraché 
par  sa  piété  à  une  maison  où  la  Carmagnole  avait 
retenti,  pour  être  rendu,  comme  au  temps  du  page 
Plantade,  aux  tendres  harmonies  et  aux  caresses 
d'une  jolie  main. 

Afin  de  se  rappeler  au  souvenir  des  musiciens, 
Plantade  fit  exécuter,  dès  son  retour  de  Hollande,  en 
1810,  une  jl/esse  avec  orchestre  à  l'église  Saint-Eusta- 
che,  puis  il  fit  paraître  de  nouvelles  romances.  Toute 
la  noblesse  impériale  lui  fit  fête.  Nommé,  en  1812, 
chef  du  chant  à  l'Opéra,  il  essaya  deux  fois,  et  sans 
plus  de  succès  qu'auparavant,  de  triompher  au 
théâtre  de  l'Opéra-Comique;  cet  échec  i'éloigna 
pour  toujours  de  la  scène. 

Une  Cantate,  Ossian,  exécutée  en  1814  avec  un 
grand  succès,  lui  mérita  la  croix  de  la  Légion  d'hon- 
neur et  sa  réintégration  au  Conservatoire  comme 
professeur  de  chant;  mais  il  dut  quitter  au  bout 
d'une  année. 

Héinlégré  de  nouveau  en  1818  par  Louis  XVIII,  il 
prit  sa  retraite  en  1828,  laissant  d'excellents  élèves 
comme  Dabadie,M™'  Cinti-Damoreau,  et  se  consacra 
tout  entier  à  ses  fonctions  de  maître  de  la  chapelle 
royale,  qu'il  occupait  depuis  1810  et  auxquelles  il 
dut  de  renoncer  à  la  romance  pour  devenir  l'émule 
de  Lesueur  et  de  Cherubini  dans  la  composition  de 
la  musique  religieuse. 

La  révolution  de  1830  lui  enleva  ses  deux  places, 
celle  de  chef  de  chant  à  l'Opéra  et  celle  de  maître 
de  la  chapelle  royale.  Comprenant  que  sa  carrière 
était  désormais  terminée,  il  se  retira  aux  Balignolles, 
et,  pendant  neuf  ans,  il  y  attendit  la  mort.  Elle  l'em- 
porta le  18  décembre  1839,  après  une  courte  maladie 
dont  les  soulfrances  avaient  été  apaisées  par  les 
soins  affectueux  de  ses  deux  fils,  dont  l'un,  Charles- 
François,  devait  se  faire  un  renom  de  compositeur 
aimable  en  écrivant  des  romances  et  surtout  des 
chansonnettes. 

Charles-Henri  Plantade,  qui  vécut  soixante-quinze 
années,  avait  voué  sa  vie  à  des  œuvres  menues,  dont 
la  douce  inspiration  n'avait  point  varié  au  milieu 
des  plus  tragiques  bouleversements  de  la  Royauté, 
de  la  Hévolution,  de  l'Empire,  de  la  Restauration; 
aussi  élait-il  presque  oublié  lorsqu'il  mourut.  Il  eut 
cependant  des  funérailles  pompeuses,  dignes  d'un 
musicien  très  glorieux.  L'église  Notre-Dame-de-Lo- 
lette  ne  fut  pas  assez  vaste  pour  contenir  la  foule  de 
ceux  dont  il  avait  été  l'ami,  le  camarade,  le  profes- 
seur. L'orchestre  de  l'Opéra,  où  il  avait  été  chef  de 
chant,  et  celui  du  Conservatoire,  où  il  avait  enseigné, 
placés  sous  la  direction  de  Habeneck,  se  firent  enten- 
dre pendant  la  cérémonie;  on  y  chanta  ses  plus  célè- 
bres romances,  auxquelles  on  avait  adapté  des  paro- 
les liturgiques,  entre  autres  la  fameuse  romance  de 
ses  débuts.  Te  bien  aimer,  devenue  un  l'ie  Jesu... 

En  entendant,  ainsi  transfigurée  par  des  paroles 
de  deuil,  cette  romance   qui  chantait  souriante  dans 
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leur  mémoire,  les  plus  vieux  paimi  les  assistants 
durent  éprouver  qu'ils  n'étaient  pas  réunis  là  pour 
rendre  un  suprême  hommage  seulement  au  compo- 
siteur que  cette  simple  mélodie  avait  fait  célèbre, 
mais  à  la  génération  entière  des  musiciens  du 
xviii«  siècle,  dont  Cliarles-Henri  Plantade,  en  s'at- 
tardant  dans  le  xix«,  avait  continué  parmi  eux  la 
sentimentalité  naïve  et  la  grâce  fragile. 

4.   —  Alexandre  Choron. 

Alexandre  Choron  est  né  le  21  octobre  1772  à  Caen, 
où  son  père  était  directeur  général  des  fermes  royales 
de  Normandie.  Envoyé  chez  les  pères  oratoriens  de 
Juiliy,  il  quitta  leur  collège  à  l'Age  de  quinze  ans, 
sachant  parler  et  écrire  le  latin  et  le  grec  aussi  cou- 
ramment que  le  français,  et  laissant  la  réputation 
d'un  élève  extraordinaire  par  sa  vivacité  d'esprit, 
par  ses  facultés  d'assimilation  et  par  son  ardente 
activité.  Revenu  à  Caen,  il  espérait  pouvoir  s'adonner 
à  la  musique,  qu'il  aimait  avec  passion,  et  il  demanda 
à  recevoir  comme  ses  sœurs  des  leçons  de  clavecin. 
Son  père  refusa,  prétextant  que  la  culture  d'un  art 
«  d'agrément  »  était  indigne  des  hommes,  qui  ont 
pour  devoir  la  science,  et  admissible  seulement  pour 
les  femmes,  dont  la  fonctiou  est  de  plaire,  lit,  pour 
couper  court  à  toute  discussion,  on  le  renvoya  immé- 
diatement à  Paris  étudier  le  droit  chez  le  procureur 
Rohard,  qu'on  prévint  des  velléités  artistiques  de 
l'étudiant,  ahn  qu'il  s'y  opposât. 

Tout  en  s'initiant  aux  mystères  de  la  procédure 
par  sa  participation  à  la  rédaction  des  paperasses  du 
procureur,  Alexandre  Choron,  invinciblement  attiré 
vers  l'art  défendu,  commença  son  éducation  musi- 
cale en  passant  ses  nuits  à  apprendre  notre  système 
de  notation.  Complètement  ignorant  du  solfège,  il 
parvint  à  connaître  les  notes,  les  intervalles,  la  me- 
sure, par  le  seul  secours  de  sa  mémoire  :  il  assistait 
assidûment  aux  représentations  de  l'Opéra  et  de 
rOpéra-Comique ,  puis  il  achetait  la  musique  de  ce 
qu'il  avait  entendu  et  comparait  aux  signes  gravés 
la  hauteur  et  la  durée  des  sons  composant  les  mélo- 
dies retenues. 

Il  sut  bientôt  noter  sur  le  papier  ce  qui  était  fixé 
dans  sa  mémoire,  et  en  l'absence  du  sévère  procu- 
reur, il  ne  s'occupa  plus  qu'à  égayer  les  papiers 
administratifs  de  portées  où  s'inscrivaient  tous  les 
airs  en  vogue. 

Tout  alla  bien  jusqu'au  joui-  où  le  président  du 
Parlement  renvoya  au  procureur  Kohard,  avec  me- 
nace de  le  destituer,  un  placet  dont  l'un  des  feuillets 
portait  la  musique  de  la  romance  0  Richard,  à  mon 
roi...  Le  coupable  dut  se  dénoncer  et  reprendre,  après 
une  terrible  admonestation,  la  route  de  Caen. 

Désespérant  de  lléchir  l'entêtement  de  ses  parents, 
Alexandre  Choron  allait  renoncer  à  la  musique, 
lorsque  son  père  mourut,  en  1789.  En  possession  de 
la  part  de  fortune  qui  lui  revenait,  il  repartit  pour 
Paris,  où  il  put  alors  se  consacrer  librement  à  l'art 
vers  lequel  son  instinct  le  poussait.  Il  étudia  le  liic- 
lionnaire  de  musique  de  J.-J.  Rousseau,  le  Traité  de 
Rameau,  et,  après  quelques  mois,  il  fut  en  état  d'ac- 
cepter la  direction  de  la  maîtrise  de  l'église  Saint- 
Séverin. 

Le  désir  de  pénétrer  plus  avant  dans  l'étude  de  la 
musique  lui  fil  abandonner  ce  poste;  il  décida,  en 
effet,  qu'il  ne  saurait  jamais  la  musique  s'il  ne  con- 
naissait très  bien  les  sciences  mathématiques. 
La  lecture  des  ouvrages  théoriques  de  Rameau, 


qui  sont  hérissés  de  calculs-,  ("avait  conduit  à  cher- 
cher son  but  par  ce  chemin  détourné. 

En  1793,  il  entra  à  l'École  des  Mines,  qu'on  venait 
de  fonder,  et,  entraîné  par  so-n  es|irit  très  précis,  il 
se  passionna  pour  ses  nouvelles  études.  D'étonnants 
progrès  attirèrent  l'attention  du  savant  mathémati- 
cien MoMge,  qui  l'adopta  comme  élève,  lui  confia  les 
fonctions  de  répétiteur  de  géométrie  descriptive  à 
l'École  normale  et  en  fit  son  collaboiateur  dans  l'or- 
ganisation de  l'Ecole  polytechnique,  où  il  fut  nommé 
chef  de  brigade. 

Mais,  en  avançant  dans  ses  études  scientifiques  et 
en  réUéchissant,  il  constata  que  «  les  rapports  entre 
la  musique  et  les  mathématiques  avaient  beaucoup 
moins  d'miportance  que  l'action  toute  métaphysique 
de  la  nmsique  sur  l'organisme  »,  et  comme  il  n'avait 
abordé  ces  études  que  daas  le  seul  but  de  devenir 
musicien,  il  les  abandonna,  persuadé  que  «  la  mu- 
sique ne  pouvait  être  étudiée  qu'en  elle-même  ».  Il 
avait  alors  vingt-cinq  ans.  Sur  les  conseils  de  Gré- 
try,  auquel  il  soumit  ses  premiers  essais  de  compo- 
sition, il  choisit  comme  professeurs  un  Italien, 
lionesi,  et  l'abbé  Rose. 

Ses  professeurs  lui  ayant  parlé  des  maîtres  italiens 
Martini,  Eximeno,  Sabbatini,  des  maîtres  allemands 
.Marpurg,  Albrechtsberger,  et  de  la  musique  anlique, 
il  apprit  l'italien,  l'allemand  et  même  l'hébreu.  11 
devait  prouver,  en  plusieurs  circonstances,  que  la 
connaissance  de  ces  langues  lui  était  devenue  fami- 
lière, car  il  traduisit  l'enseignement  des  maîtres 
d'Italie  dans  son  ouvrage  Vrincipeu  dùiccompwjnemcnt 
des  miiitrt's  d'Italie,  celui  des  maîtres  d'Allemagne 
dans  son  ouvrage  l'rincipes  de  compnsition  des  écolex 
d'AUi'riiaqne,  et  on  le  vit  un  jour  au  Collège  de  France 
suppléer  le  professeur  titulaire  delà  chaire  d'hébreu, 
qu'une  indisposition  empêchait  de  faire  son  cours. 

Alexandre  Choron  était  devenu  le  musicien  le  plus 
savant  de  France,  lorsque  des  aflàires  de  famille  le 
rappelèrent  en  Normandie.  Dans  le  calme  de  la  pro- 
vince, il  médita.  La  nécessité  de  populariser  l'ensei- 
gnement de  la  musique  lui  apparut,  et  i)  rêva  d'une 
école  de  musique  où  l'on  étudierait  l'art  en  même 
temps  que  les  belles-lettres.  Il  devint  l'apôtre  de  son 
idée.  La  fréquentation  des  écoles  primaires  de  la 
campagne,  où  il  voulut  acquérir  l'exiiérience  de  pé- 
dagogie nécessaire  à  la  réalisation  de  son  rêve,  lui 
ayant  démontré  la  faiblesse  de  la  méthode  appliquée 
â  l'inslructiou  des  jeunes  enfants,  il  se  préoccupa 
d'un  nouveau  système  d'éducation,  et  il  publia  une 
Méthode  d'instrw.tion  primaire  pour  apprendre  à  lire 
et  à  écrire,  qu'il  mit  en  pratique  dans  celles  des 
écoles  de  Caen  et  des  environs  où  le  niveau  des  éludes 
était  pai'ticulièrement  bas.  Par  son  nouveau  système, 
Il  qui  remplaçait  l'étude  des  lettres  isolées  par  des 
exercices  sur  les  sons,  sur  les  voix  de  la  langue  fran- 
çaise »,  il  obtint  de  surprenants  résultats,  dont  le 
succès  lui  valut  les  félicitations  du  corps  enseignant 
de  la  région  et  celles  du  ministie.  Encouragé,  il  revint 
en  180o  se  fixer  définitivement  à  Paris  pour  y  pour- 
suivre le  triomple  de  ses  projets. 

En  possession  d'une  fortune  dont  il  était  décidé  à 
ne  point  user  pour  des  satisfactions  égoïstes,  il  s'as- 
socia avec  l'éditeur  Leduc,  fonda  un  «  Bulletin  musi- 
cal »  et  entreprit  l'édition  des  chefs-d'œuvre  classi- 
ques, alors  complètement  inconnus  en  France,  des 
vieux  maîtres  français  Josquiu  des  Prés,  Clément 
Jannequin.  Il  se  ruina  rapidement  dans  cette  tenta- 
tive artistique,  à  laquelle  le  public,  indilTérent  à  tout 
ce  qui  n'était  pas  Napoléon,  ne  daigna  pas  s'intéres- 
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ser.  La  passion  guerrière  qui  sévissait  alors  assura 
du  moins  à  l'une  de  ses  compositions  un  succès 
colossal. 

En  1806,  il  avait  publié  un  recueil  de  Romances, 
Chansons  et  Poésies  mises  en  musique.  L'une  de 
ses  romances,  la  Sentinelle,  devint  en  qui'lque  sorte 
la  «  Marseillaise  de  l'Empire  »;  elle  fut  chantée  sur 
tous  les  théâtres,  dans  lous  les  concerts  et  dans  tous 
les  salons,  puis  transcrite  avec  variations  pour  tous 
les  instruments.  Celle  romance,  qui  reste,  par  sa  fierté 
et  sa  tendresse  chevaleresques,  une  œuvre  très  carac- 
téristique de  l'époque  oii  elle  parui,  fut  le  plus  grand 
succès  de  composition  d'Alexandre  Choron;  el,  (ouïe 


sa  vie,  il  en  conserva  une  grande  fierté.  Il  signa  désor- 
mais lous  ses  ouvrages  en  faisant  suivre  son  nom  de 
la  mention  :  «  auteur  de  la  Sentinelle.  >.  Il  alla  même 
jusqu'il  être  offensé  par  une  [mauvaise  interprétation 
de  sa  chère  romance.  Passant  un  soir  sur  le  boule- 
vard du  Temple,  il  entendit  un  pauvre  aveugle  qui 
écorchait  sur  son  violon  l'air  de  la  Sentinelle;  indigné 
de  s'enlendre  ainsi  calomnier,  il  s'approche  de  l'a- 
veugle, lui  arrache  le  violon  des  mains  et  s'écrie  : 

"  Malheureux!  qui  t'a  permis  de  déligurer  ainsi 
un  chef-d'œuvre?  Tiens,  voilà  dix  francs,  mais  à 
condition  que  tu  apprendras  à  mieux  jouer  un  air 
que  toule  l'Europe  sait  par  cœur.  » 


La  Sentinelle. 


^  Marzialp 
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Mais  Alexandre  Choron  n'était  pas  l'ait  pour  s'at- 
tarder dans  la  romance.  Par  la  traduction  d'ou- 
vrages didactiques,  par  son  Dictionnaire  des  Musi- 
ciens,i\  préparait  l'édification  d'un  très  grand  ouvrage 
encyclopédique,  Introduction  'à  la  connaissance  rai- 
sonnée  de  la  Musique,  qui  devait  demeurer  inachevé, 
lorsque,  en  1810,  il  l'ut  nommé  membre  correspon- 
dant de  l'Académie  des  Beaux-Arts.  Les  remarqua- 
bles rapports  sur  des  objets  d'art  et  de  littérature 
qu'il  rédigea  alors,  entre  autres  celui  sur  les  Prin- 
cipes de  Versification,  de  Scoppa,  attirèrent  sur  lui 
l'attention  du  gouvernement.  Une  brochure  publiée 
en  1813,  l'OnjaniMlion  des  Arts  en  France,  lui  valut 
d'être  nommé,  par  Louis  XVIII,  directeur  des  fêtes  et 
cérémonies  religieuses  et  d'être  appelé  à  préparer  la 
réorganisation  des  maîtrises  de  cathédrales.  C'était 
accepter  d'entrer  en  lutte  contre  le  Conservatoire,  que 
la  Révolution  avait  fondé  pour  enlever  au  clergé  le 
monopole  de  l'enseignement  de  la  rausiqne,  et  que 
la  Restauration,  ennemie  de  l'intluence  laïque,  vou- 
lait amoindrir. 

Alexandre  Choron,  qui  était  un  croyant  fervent,  et 
qui  avait  le  culte  de  l'alestrina  ainsi  que  des  autres 
maîtres  de  la  musique  religieuse,  n'hésita  pas  à  se 
charger  d'une  mission  qui  pouvait  devenir  favorable 
à  ses  projets.  Il  se  mit  à  l'œuvre,  insoucieux  des  ini- 
jiiitiés  qu'il  suscitait.  Le  retour  de  Napoléon  arrêta 
les  réformes  qu'il  avait  préparées;  il  fut  rendu  à 
d'autres  travaux. 

La  protection  du  ministre  Caniot,  qui  avait  or- 
donné l'usage  de  sa  méthode  pour  apprendre  à  lire 
■et  à  écrire,  devenue  la  base  de  l'enseignement  mutuel, 
allait  lui  permeltre  de  voir  enlin  aboutir  son  projel 
d'école,  lorsque  l'Empire  fut  renversé.  Le  ministre  suc- 
cesseur de  Carnot  n'avait  pas  la  même  confiance,  et  il 
se  contenta  de  témoigner  sa  bienveillance  à  Alexan- 
dre Choron  en  le  nommant,  en  1816,  régisseur  géné- 
ral de  l'Opéra.  En  ce  temps-là,  le  directeur  de  l'O- 
péra, nommé  par  le  roi,  ne  possédait,  pour  parvenir 
à  cet  emploi,  d'autre  titre  que  la  noblesse  de  son  nom, 
«t  comme  il  était  nécessaire  de  lui  adjoindre  un 
Jiomme  actif,  intelligent  et  quelque  peu  musicien,  on 
avait  inventé  la  fonction  de  régisseur  général. 

Alexandre  Choron  la  remplit  pendant  dix -sept 
mois  avec  un  dévouement  et  une  supériorité  dont 
•on  n'avait  pas  encore  eu  d'exemple.  Il  parvint  à 
monter,  en  moins  d'un  an  et  demi,  sept  ouvrages 
nouveaux  et  quatorze  ouvrages  anciens.  Mais  comme 
sa  bonne  volonté  se  heurtait  constamment  à  l'inca- 
pacité du  directeur,  et  parce  qu'il  voulait  des  réfor- 
mes, il  dut  démissionner  en  1817. 

Il  quitta  l'Opéra,  où  il  avait  trouvé  des  chœurs 
très  faibles  et  un  public  sans  culture,  avec  la  volonté 
de  réaliser  immédiatement  son  projet  d'une  école 
dont  le  but  serait  : 

«  La  préparation  à  l'exécution  la  plus  parfaite 
possible  des  œuvres  classiques,  principalement  les 
compositions  vocales  des  maîtres  de  toutes  les  écoles 
et  de  toutes  les  générations;  le  perfectionnement 
du  chant  national  par  l'enseignement  universel  de  la 
musique  élémentaire  et  la  propagation  générale  du 
chant  choral;  l'instruction  de  jeunes  professeurs  des- 
tinés à  seconder  les  vues  des  législateurs  relatives  à 
l'enseignement  du  chant  dans  l'enseignement  pri- 
maire. » 

Et  il  fonda  l'Ecole  normale  de  musique,  où  il  mit 
•en  pratique  une  Mcthodc  concertante  de  musique  à 
quatre  parties,  dont  on  put  bientôt  constater  l'excel- 
lence. Dans  cette  méthode,  les  études  du  solfège  ne 


se  confondaient  pas  avec  celles  du  chant,  ni  celles 
de  la  tonalité  avec  celles  du  rythme.  En  outre,  elle 
avait  l'immense  avantage  de  faire  étudier  simultané- 
ment sous  un  même  maître  des  élèves  de  force  dilfé- 
rente,  car  les  quatre  parties  formant  les  divers  exer- 
cices étaient  distribuées  de  telle  sorte  que  les  élèves 
encore  inexpérimentés  dans  l'étude  de  l'intonation 
ou  dans  celle  du  rythme  pouvaient  chanter  en  même 
temps  que  les  élèves  déjà  familiarisés  avec  toutes  les 
difficultés  du  solfège. 

Avec  des  ressources  presque  infimes,  mais  avec  un 
dévouement  qui  le  poussa  jusqu'à  parcourir  à  pied 
les  provinces  du  Nord  et  du  Midi,  afin  de  recruter 
des  voix,  Alexandre  Choron  réussit  à  donner  des 
exécutions  de  grandes  œuvres  de  Bach,  de  Haendel 
et  de  Palestrina. 

Les  Exercices  de  l'Ecole  normale  de  musique,  ins- 
tallée au  cours  de  Rohan,  près  le  faubourg  Saint- 
Germain,  eurent  un  tel  retentissement,  qu'une  sub- 
vention, qui  peu  à  peu  s'éleva  jusqu'à  40.000  francs, 
fut  accordée  par  le  gouvernement  et  que,  en  1828, 
leur  succès  entraîna,  par  émulation,  la  fondation  de 
la  Société  des  concerts  du  Conservatoire.  L'Ecole  prit 
le  litre  de  Conservatoire  de  musique  pratique,  puis, 
son  caractère  s'affirmant  de  plus  en  plus,  celui 
d'Ecole  de  musique  religieuse,  que  Niedermeyer  devait 
reprendre  vingt  ans  plus  tard. 

Alexandre  Clioron,  décoré  de  la  Légion  d'honneur, 
nommé  maître  de  l'L'niversilé,  directeur  de  la  maî- 
trise de  l'église  de  la  Sorbonne,  où  de  fréquentes 
solennités  musicales  réunissaient  les  admirateurs 
des  maîtres  de  la  Renaissance,  devint  un  précieux 
auxiliaire  poui'  les  évèques,  qui,  de  partout,  le  con- 
viaient à  la  rénovation  de  leurs  maîtrises. 

La  subvention  ayant  été  réduite  à  12.000  francs, 
l'Ecole  fut  transportée  rue  de  Vaugirard,  et,  par  des 
prodiges  d'ingéniosité,  Alexandre  Choron  parvînt  à 
en  maintenir  la  réputation.  Il  se  consacrait  tout 
entier  à  ses  élèves,  qu'il  réunissait  trois  fois  par 
semaine  dans  une  classe  générale  où  il  enseignait 
avec  éloquence  et  enthousiasme,  captivant  son  audi- 
toire par  sa  vaste  érudition,  qui  embrassait  la  phi- 
losophie, la  littérature,  l'histoire,  la  religion  et  la 
science,  l'instruisant  sans  effort,  grâce  à  l'expérience 
acquise  par  sa  propre  éducation,  par  son  séjour  à 
l'Ecole  normale,  par  ses  recherches  pour  faciliter 
les  méthodes  de  l'enseignement  primaire.  Et  son 
incroyable  activité  se  reposait  par  des  travaux  de 
composition,  des  psaumes  et  des  motets,  ou  d'érudi- 
tion, Exposition  abrégée  de  la  musique,  manuel  encij- 
clopédique  de  musique  (collection  Roret). 

Le  gouvernement  de  Juillet  ne  soutint  pas  son 
œuvre.  Choron  avait  rendu  d'immenses  services, 
mais  on  ne  pouvait  oublier  qu'il  avait  dressé  son 
école  contre  le  Conservatoire  avec  une  audace  de 
moins  en  moins  dissimulée,  et  que,  devenu  un  ins- 
trument dans  les  mains  du  clergé,  il  poursuivait  une 
tentative  de  réaction  au  profit  des  maîtrises.  Cet 
abandon,  qui  rendait  vains  ses  efforts,  causa  la  mort 
d'Alexandre  Choron;  sa  santé  déclina  rapidement;  il 
prit  froid,  un  soir  qu'il  était  descendu,  malgré  son 
médecin,  dans  la  cour  de  l'école  voisine  de  la  salle 
de  concert  où  l'on  exécutait  un  des  chefs-d'œuvre 
par  lui  remis  en  honneur,  et  il  mourut  peu  après,  le 
26  mai  1834.  Ses  funérailles  furent  très  simples,  sui- 
vant sa  volonté. 

Quelques  jours  après  sa  mort,  tous  ses  élèves, 
dont  plusieurs  devaient  se  faire  un  nom,  comme  le 
compositeur  de  romances  Monpou,  le  critique  Scudo, 
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le  chef  d'orchestre  Dietsch  et  son  gendre  Mcou,  se 
réunirent  à  la  chapelle  des  Invalides  et  y  célébrèrent 
sa  mémoire  en  chantant  le  Requiem  de  Mozart,  dont 
il  avait  préparé  les  études.  Qnelques  mois  plus  tard, 
son  élève  préféré,  le  fameux  ténor  Duprez,  excitant  à 
l'Opéra  l'admiration  f^énérale  par  la  puissance  de  sa 
déclamation,  par  la  f;randeur  de  l'accent  dramati- 
que, par  l'ampleur  du  chant,  associait  à  son  triom- 
phe le  glorieux  enseignement  de  son  maître. 

Les  musiciens  éprouvèrent  alors  qu'ils  avaient 
perdu  l'un  des  meilleurs  parmi  eux  et  qu'ils  étaient 
désormais  privés  d'une  force  immense,  dont  l'em- 
ploi, s'il  eût  été  appliqué  au  progrés  de  l'éducation 
populaire  et  de  la  musique  contemporaine,  au  lieu 
de  se  restreindre  à  la  rénovation  des  maîtrises  et  des 
œuvres  anciennes,  aurait  assuré  à  Alexandre  Choron 
la  reconnaissance  durable  i|iie  la  postérité,  oublieuse 
des  hommes  qui  aimèrent  trop  le  passé,  réserve  aux 
apôtres  de  l'avenir. 

5.  —  Sophie  (iail. 

.Sophie-Edmée  Garre,  qui  illustra  dans  les  arts  le 
nom  que  son  mari,  l'helléniste  Gail,  illustra  dans  les 
lettres,  est  née  à  Paris  le  28  août  1775. 

Son  père,  habile  chirurgien- major,  avait  été 
appelé  de  Melun  à  la  cour,  où  il  était  entré  en  rela- 
tions avec  l'élite  des  artistes  et  des  gens  de  lettres, 
pour  lesquels  son  salon  était  très  hospitalier.  Ce 
milieu  intellectuel  favorisa  le  développement  rapide 
des  précoces  dispositions  musicales  de  Sophie  (jail. 
Dés  l'âge  de  douze  ans,  elle  fut  excellente  pianiste  et 
sut  chanter  avec  tant  de  goût  et  d'habileté,  que  son 
exiraordinaire  talent  de  lîllette  donnait  aux  audi- 
teurs émerveillés  liUusion  d'entendre  une  minuscule 
cantatrice. 

A  quinze  ans,  elle  fit  ses  débuts  dans  la  composi- 
tion, en  écrivant  des  romances  jugées  dignes  d'être 
insérées  dans  les  journaux  spéciaux  créés  par  la 
vogue  du  genre,  entre  autres  dans  le  Journal  d'A- 
riettes d'Antoine  liailleux,  professeur  el  composi- 
teur, devenu  marchand  de  musique. 

Kn  1794,  on  la  maria,  sans  trop  la  consulter,  à 
un  savant  professeur  de  grec  au  Collège  de  France; 
bientôt,  les  incompatibilités  de  caractère  devinrent 
si  vives,  qu'il  fallut  recourir  à  la  séparatioji.  Sophie 
Gail  abandonna  l'austérité  du  foyer  conjugal  pour 
retourner  à  la  joie  de  briller  dans  les  réunions 
mondaines  par  ses  talents,  par  son  esprit  et  par 
sa  jeunesse. 

Les  succès  de  salon  ne  lui  suffisant  plus,  elle  par- 
tit pour  donner  des  concerts  dans  les  provinces 
méridionales  de  la  France  et  en  Espagne.  Elle  en 
revint  décidée  à  se  consacrer  tout  entière  à  la  mu- 
sique, car  les  applaudissements  qui  l'avaient  partout 
accueillie  lui  donnèrent  en  son  talent  une  conliance 
dont  jusque-là  elle  avait  manqué,  parce  qu'elle  était 
assez  sage  pour  se  délier  des  Uatteries  de  son  entou- 
rage. 

La  vogue  de  quelques-unes  de  ses  romances  l'incita 
à  s'élever  jusqu'à  la  composition  dramatique.  Elle 
écrivit  d'abord  deux  airs  pour  un  drame,  Montuni, 
reiiréscnté  au  théâtre  de  la  Cité,  puis  un  opéia  en  un 
acte,  représenté  dans  un  salon. 

-Méhul  s'intéressa  à  ces  premiers  essais,  dont  l'inex- 
périence n'était  point  sans  promesse.  Oubliant  alors 
pour  un  temps  qu'elle  était  adulée  par  les  hommes 
les  plus  illustres,  qu'elle  séduisait  par  sa  physiono- 
mie animée,  par  son  esprit  souple,  par  ses  reparties 


ingénieuses,  Sophie  Gail  se  retira  dans  le  travail  et 
se  livra  à  de  patientes  études  musicales  sous  la  direc- 
tion de  Fétis,  de  Paër  et  do  Neukonim. 

La  représentation  au  théâtre  Feydeau,  en  1813,  de 
son  opéra-comique  en  un  acte,  les  Deux  Jaloux,  fut, 
par  son  grand  succès,  la  récompense  de  son  effort 
courageux.  C'était  la  première  fois  qu'une  femme 
triomphait  véritablement  au  théâtre;  aussi  la  victoire 
fut-elle  très  retentissante. 

On  se  souvint"d*es  échecs  éprouvés  par  les  femmes 
compositeurs  qui,  avant  elle,  avaient  osé  briguer  la 
gloire  dramatique  :  MH"  de  la  Guerre,  en  1694,  avec 
un  opéra  en  cinq  actes,  Céphale  et  Procris;  M"  = 
Uuval,  en  17o6,  avec  un  opéra -ballet,  les  Génies; 
.M™»  Louis,  en  1758,  avec  un  opéra-comique  en  un 
acte.  Fleur  d'épine;  M""=  Devinnes,  en  ISOO,  avec  un 
opéra  on  un  acte,  la  Ceinture  de  Vénus;  M™"  Simon 
Candeille,  en  1807,  avec  un  opéra-comique  en  deux 
actes,  Idii  ou  iOrplieline  de  Berlin;  puis  M"°'de/éde 
el  Lucile  Grétry,  la  fille  de  l'auteur  de  Richard  Cunir 
de  lion. 

Le  succès  de  l'opéra-comique  Us  Deux  Jaloux  appa,- 
rut  comme  une  revanche  du  sexe  féminin,  et  Sophie 
Gail  devint  célèbre. 

Les  opéras-comiques  M"=  de  Launay  à  la  Bastille, 
Ani/éla  ou  l'Atelier  de  Jean  Cousin,  en  collaboration 
avec  Boïeldieu,  et  la  Méprise,  représentés  en  1813  et 
en  1814,  n'ajoutèrent  rien  à  sa  réputation;  mais,  en 
1816,  la  réussite  complète  de  son  opéra-comique  la 
Sérénade  lui  valut  une  renommée  encore  plus  glo- 
rieuse. 

Mis  en  musique  par  Sophie  Gail  sur  une  pièce 
écrite  par  une  femme  qui  avail  illustré  dans  le  loman, 
et  aussi  dans  la  romance,  un  nom  pi'esiiue  homo- 
nyme, Sophie  Gay,  l'opéra-comique  la  Séiénude  mé- 
lita,  autant  pour  les  qualités  de  la  partition  que 
pour  les  qualités  du  livret,  une  vouue  qui  se  maintint 
au  cours  de  nombreuses  représentations  et  qui 
affirma  définitivement,  par  une  double  victoire,  que 
le  triomphe  dans  le  genre  opéra-comique  n'était 
point  inaccessible  au  génie  féminin. 

Quelques  années  plus  tard,  Sophie  Gay  devait  ren- 
dre encore  plus  certaine  cette  affirmation  en  écrivant 
pour  Paër  le  livret  du  Maître  de  Chapelle.  Mais  Sophie 
Gail  ne  put  ajouter  à  son  succès  do  la  Sérénude'. 

Le  souci  de  rechercher  la  gloire  de  compositeur 
dramatique  ne  lui  avait  pas  fait  renoncer  au  genre 
de  ses  débuts.  Elle  avait  publié  un  nombre  considé- 
rable de  romances  et  de  nocturnes  à  deux  voix, 
parmi  lesquelles  étaient  devenus  populaires,  même 
en  dehors  de  la  France  :  la  Jeune  et  Charmante  Isa- 
belle, Heures  du  Soir,  Celui  qui  sut  toucher  mon  cœur, 
romance  tyrolienne,  ?i' est -ce  pas  elle?  Vous  qui  priez, 
priez  pour  moi,  romance  composée  sur  les  derniers 
vers  écrits  par  le  poète  Millevoye,  Mœris,  dont  Sophie 
Gail  avait  écrit  le  poème  el  la  musique. 

Peu  après  le  succès  de  son  opéra-comique,  elle 
était  allée  à  Londres  interpréter  ses  romances;  puis 
sa  liaison  avec  une  cantatrice  fameuse.  M""  Catalani, 
l'avait  entraînée  jusqu'en  Allemagne,  où  les  concerts 
donnés  en  commun  se  poursuivaient  dans  l'enthou- 
siasme, lorsque  la  parole  imprudente  d'un  prince 
allemand  vint  les  interrompre  en  brisant  l'union  des 
deux  amies.  11  avail  dit  un  jour,  sans  prendre  garde 
au  voisinage  de  M'""  Catalani  : 

i(  J'aime  écouter  la  cantatrice,  mais  je  préfère  cau- 
ser avec  la  femme  compositeur.  » 

1.  Un  tils  <le  Sophie  Gail  épousa  une  tille  de  Sophie  Gay.  La  famille- 
est  représentée  aujourd'hui  ]»ar  M""*  Leonie  Detroyat. 
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Et,  lasse  de  scènes  de  jalousie,  Sophie  Gail  était 
revenue  à  Paris.  Elle  s'apprêtait  à  faire  représenter 
un  nouvel  ouvrage  au  théâtre  Feydeaii,  lorsqu'elle 
succoniha  aux  atteintes  d'une  maladie  de  poitrine,  le 
24  juillet  1819,  dans  sa  quarante-quatrième  année. 

Ses  obsèques  réunirent  à  la  foule  de  ses  admira- 
teurs les  notabilités  des  lettres  et  des  arts,  et,  en  pré- 
sence de  l'assistance  sincèrement  émue,  son  élojL'e 
funèbre  fut  prononcé  par  l'académicien  Lemontey. 
Encore  plus  que  par  son  œuvre,  trop  fragile  pour 
durer  longtemps,  et,  en  outre,  interrompu  à  l'heure 
de  la  maturité  du  talent,  Sophie  Gail  était  digne, 
par  l'énergie  de  son  caractère  et  par  la  supériorité 
de  son  intelligence,  des  solennels  hommages  rendus 
à  sa  mémoire. 

Cette  glorilication  que  lui  firent  ses  contempo- 
rains, au  lendemain  de  sa  morl,  peut  nous  sembler 
e.tagérée  ;  mais  il  convient  de  se  souvenir  qu'ayant 
su  s'élever,  dans  l'ai'l  auquel  sa  vie  avait  été  vouée, 
à  un  point  qu'aucune  femme  n'avait  encore  atteint, 
elle  méritait  qu'on  attirât  l'attention  sur  le  bel  exem- 
ple de  volonté  qu'elle  avait  donné. 

e.  —  L.-B.  Piadiier. 

Louis-Barthélemy  Pradher  est  né  à  Paris  le  18 
décembre  1781.  Fils  d'un  professeur  de  violon  réputé, 
il  fut  tout  naturellement  porté  vers  la  musique.  Dès 
l'âge  de  huit  ans,  il  en  commença  l'étude  avec  son 
oncle  Lefèvre,  chef  d'orchestre  de  l'Opéra-Comique, 
puis  il  entra  à  l'École  royale  de  musique,  où  il  reçut 
les  leçons  de  Gobert  pour  le  clavecin.  Les  cours 
de  l'Ecole  ayant  été  interrompus  à  la  chute  de  la 
royauté,  il  fut  confié  pendant  deux  ans  par  le  gou- 
vernement, ainsi  que  son  condisciple  Boëly,  qui 
devint  un  célèbre  organiste,  aux  soins  de  M™°  de 
Montgeroult,  dame  de  l'aristocratie  que  son  admi- 
rable talent  de  virtuose  et  de  professeur  avait  sau- 
vée de  l'émigration. 

A  la  fondation  du  Conservatoire,  il  fut  rappelé  par 
son  maîlre  Gobert,  qui  avait  été  réintégré  dans  son 
enseignement,  et,  en  1798,  il  obtenait  le  l"  pri.'s  de 
piano.  11  étudia  ensuite  l'harmonie  dans  la  classe 
de  Berton,  le  contrepoint,  la  fugue,  la  composition, 
dans  celle  de  Méhul. 

En  1800,  il  abandonna  le  Conservatoire  et  épousa 
la  fille  du  compositeur  Philidor,  mort  cinq  années 
avant. 

En  1800,  la  publication  de  la  romance  Bouton  de 
/iose,  sur  une  poésie  de  la  princesse  de  Salm,  qui 
portait  alors  un  nom  moins  solennel,  celui  de  M™" 
Pipelet,  valut  à  Pradher  une  précoce  renommée,  à 
laquelle  s'ajoutèrent  bientôt  ses  succès  de  virtuose 
dans  les  salons  et  dans  les  concerts. 

>'onimé  après  concours,  en  1802,  à  la  mort  de 
Hyacinthe  Jadin,  professeur  de  piano  au  Conserva- 
toire, Pradher  forma  de  remarquables  élèves,  comme 
Henri  et  Jacques  Herz,  Rosellen.  Sa  classe  triompha 
dans  tous  les  concours,  et  la  réputation  de  son  ensei- 
gnement lui  mérita  la  faveur  de  Louis  XVlll,  qui 
l'attacha  ;i  sa  chapelle  et  à  sa  musique  particulière; 
la  faveur  de  Charles  X,  qui  le  maintint  dans  ce  poste 
envié  et  le  décora  de  la  Légion  d'honneur;  la  faveur 
de  Louis-Philippe,  qui  lui  confia  l'éducation  musicale 
de  ses  enfanls. 

Après  vingt-cinq  années  d'enseignement  au  Con- 
servatoire, Pradher  prit  sa  retraite,  léguant  à  son 
successeur  Zimmerraann  une  classe  dont  la  brillante 
destinée  devait  se  continuer  indéfiniment,  car  à  Zim- 


mermann  succéda  Marmontel,  et  à  Marmontel  Uié- 
mer,  qui  en  assure  actuellement  la  glorieuse  tradi- 
tion. 

Tout  en  enseignant  le  piano,  Pradher  n'avait  pas 
renoncé  à  la  composition.  Ses  nombreuses  romances, 
qui  furent  réunies  en  vingt-deux  recueils;  ses  opéras- 
comiques,  le  Voisinage,  le  Chevalier  d'industrie,  la 
Folie  musicale,  l'Emprunt  secret,  le  Philosophe  en 
voyage,  Jenny  la  Bouquetière ,  les  Enlèvements  im- 
promptus, représentés  de  1800  à  1824;  ses  composi- 
tions pour  piano  ou  pour  instruments  à  cordes,  lui 
valurent  une  notoriété  très  grande,  dont  il  eût  pu 
profiter  pour  s'élever  encore  plus  haut,  si  ses  goûts 
tiès  modestes  ne  l'avaient  poussé  à  abandonner  Paris 
pour  vivre  paisiblement  e[i  province  les  vingt  der- 
nières années  de  sa  vie. 

Veuf  de  sa  première  femme  en  lS2o,  il  avait  épousé 
en  secondes  noces M""^  Félicité  More,  fille  d'un  direc- 
teur de  théâtre  du  Midi,  qui  avait  débuté  à  la  scène 
dès  l'âge  de  cinq  ans,  dans  le  rûle  de  Jeannette  du 
Déserteur,  et  qui  d'enfant  prodige  était  devenue  l'une 
des  artistes  les  plus  applaudies  de  l'Opéra-Comique, 
l'interprète  recherchée  par  les  compositeurs  les  plus 
célèbres,  par  Auber  pour  créer  Fra  Diavolo,  par  Adam 
pour  créer  le  Chalet. 

Quelques  années  après  les  bouleversements  de  la 
révolution  de  1830,  Pradher  et  M""'  Pradher-More, 
abandonnant  le  Consei-vatoire  et  l'Opéra-Comique, 
partirent  à  l'étranger  donner  quelques  concerts,  puis 
ils  se  fixèrent  à  Toulouse,  où  l'activité  toujours  jeune 
de  Pradher  s'employa  à  la  fondation  d'un  Conserva- 
toire devenu  tlorissant  après  lui. 

Retiré  à  Gray,  dans  la  Hante-Saône,  où  habitait 
la  famille  de  sa  femme,  Pradher  y  mourut  en  1843. 
On  l'avait  presque  oublié  à  Pai'is,  et  sa  mort  ne  lit 
pas  grand  bruit  dans  le  monde  musical.  Sa  femme 
lui  survécut  pendant  prés  de  quarante  ans;  elle  dis- 
parut elle  aussi  sans  éclat. 

11  ne  reste  plus  de  l'œuvre  de  Pradher  que  quel- 
ques romances;  mais  les  musiciens  peuvent  se  sou- 
venir avec  reconnaissance  qu'il  fut  un  vaillant  ser- 
vileur  de  la  musique  par  la  probité  et  le  dévouement 
de  sa  carrière  de  professeur  au  Conservatoire  de 
Paris  et  par  son  souci  de  décentralisation  artistique, 
au(|uel  nous  devons  la  fondation  du  Conservatoire 
de  Toulouse. 

7.  —  J.-IH.-F.  Blangini. 

Joseph-Marie-Félix  Blangini  est  né  à  Turin  le  18  no- 
vembre 1781.  Son  père  détestait  la  musique  au  point 
de  s'enfuir  quand  on  en  faisait  dans  sa  maison;  mais 
il  avait  l'humeur  assez  procédurière  pour  se  désinté- 
resser de  tout  ce  qui  n'était  point  la  chicane  et  s'a- 
donner, avec  autant  d'activité  que  d'inconscience,  à 
la  dilapidation  de  sa  fortune  en  frais  de  justice.  Aussi 
négligea-t-il  de  s'opposer  à  ce  que  son  fils  fût,  â  la 
cathédrale  de  Turin,  le  meilleur  élève  du  maître  de 
chapelle. 

Ce  désintéressement  permit  au  jeune  Blanginijde 
devenir  un  excellent  violoncelliste,  de  débuter  dans 
la  composition  dès  l'âge  de  12  ans  et  d'être  en  état, 
quatre  ans  avant  sa  vingtième  année,  de  subvenir, 
par  l'exercice  de  son  talent,  à  ses  besoins,  à  ceux 
de  sa  mère  et  de  ses  soîurs,  lorsque  son  père  mourut 
après  avoir  achevé  la  dissipation  du  patrimoine 
familial,  et  lorsque  l'envahissement  du  Piémont  par 
les  armées  françaises,  en  1799,  rendit  nécessaire  la 
fuite  vers  un  pays  étranger  hospitalier. 
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Sur  le  conseil  de  la  princesse  Félicité  de  Savoie,  la 
famille  Blangiui  avait  décidé  de  s'établir  en  France, 
à  Paris.  La  mère,  les  trois  filles  et  les  deux  fils  parti- 
rent, emportant  le  peu  qui  restait  de  leur  richesse 
disparue.  La  voiture  qui  les  portait  fut  attaquée, 
avant  de  parvenir  à  la  frontière,  par  des  brigands 
qui  ne  laissèrent  aux  fugitifs  que  la  vie.  L'exode 
jusqu'à  Paris  était  désormais  impossible;  mais  Félix 
Blangini  ne  larda  point  à  relever  les  siens  du  décou- 
ragement où  les  avait  jetés  l'avenlurf. 

Avec  deux  de  ses  so'urs,  l'une  qui  jouait  du  violon, 
l'autre  qui  cbantait,  il  oiganisa  des  concerts  dans  les 
villes  du  Midi,  à  Marseille,  à  Montpellier,  à  Lyon  et 
jusqu'en  Suisse;  en  quelques  mois,  les  moyens  de 
gagner  Paris  furent  trouvés. 

Dès  l'arrivée  à  Paris,  lilangini  alla  se  présenter  au 
Conservatoire  et  fit  valoir  son  talent  de  pianiste  en 
présence  du  jury  d'examen.  A  l'unanimiléon  l'admit, 
en  lui  donnant  même  la  faculté  de  choisir  entre  les  dif- 
férentes classes  de  piano  celle  dont  il  préférait  devenir 
l'élève!  Ce  fut  pour  lui  une  déconvenue...  cariln'avail 
point  douté  un  seul  instant  qu'on  put  lui  proposer 
autre  chose  qu'une  place  de  |irofesseur.  Mais  il  s'en 
remit  vile. 

Dans  l'hûlel  où  il  s'était  installé  avec  toute  sa  fa- 
mille, habitait  une  vieille  grande  dame,  la  marquise 
de  Saint-Simon,  qui, habillée  à  la  Ponipudour,  fidèle 
à  l'épinette  et  à  la  musique  de  Lulli  et  de  Hameau, 
évitait  jalousement  toute  fréquentation  avec  ses  voi- 
sins. En  faveur  de  lilangini,  qui,  comme  elle,  donnail 
tout  son  temps  à  la  musique,  elle  adoucit  la  sévérité 
de  sa  solitude  et  lui  permit  de  venir  parfois  la  dis- 
traire de  l'isolement  où  son  attachement  au  passé  se 
complaisait.  Elle  s'intéressa  à  lilangini  et  se  plut  à 
lui  enseigner  la  science  du  monde  et  l'art  des  belles 
façons. 

Cette  éducation  ne  devait  point  être  inutile  à  Blan- 
gini, car  le  succès  de  concerts  donnés  avec  ses  sœurs, 
en  l'OO,  et  celui  de  ses  premières  romances,  publiées 
en  1800,  lui  ouvrirent  les  salons  aristocratiques,  où 
il  sut  plaire  autant  |)ar  ses  manières  charmantes  que 
par  sa  musique  gracieuse. 

En  1802,  il  fit  ses  débuts  au  théâtre  en  écrivant  les 
deux  derniers  actes  d'un  opéra-comique,  la  Fausse 
Ducgne,  que  le  compositeur  Della-.Maria  avait  laissé 
inachevé.  Le  succès  fut  médiocre;  mais  en  même 
temps  sa  romance  11  est  trop  tard,  chantée  dans  toute 
la  France  et  répandue  jusqu'en  Sibérie,  lui  assurait 
une  grande  notoriété,  qu'il  s'appliqua  à  développer  en 
composant  d'innombrables  romances  et  nocturnes,  la 
plupart  à  plusieurs  voix,  dont  il  ne  dédaignait  point 
de  se  faire  l'interprète,  et  qui  lui  valurent  de  deve- 
nir le  professeur  de  chant  de  toutes  les  femmes  à  la 
mode,  renommées  pour  leur  naissance,  leur  beauté 
ou  leurespiit.  Il  lui  fallut  déployer  une  activité  exces- 
sive. Dix  salons  le  réclamaient  le  même  soir,  et  il  ne 
pouvait  éviter  d'aller  dans  un,  quand  il  était  allé  dans 
un  autre,  sous  peine  de;faire  pleurer  de  beaux  yeux. 
Car  certaines  de  ses  élèves,  au  cœur  très  tendre,  se 
seraient  alarmées  d'une  trop  longue  visite  dans  un 
autre  salon  que  le  leur,  ou  de  trop  longs  nocturnes  à 
deux  voix  chantés  avec  une  autre  partenaire  qu'elles. 

Peu  à.  peu,  la  vogue  de  ses  romances  et  de  ses 
nocturnes  se  répandit  partout,  jusque  dans  la  rue,  et 
il  fut  exposé  à  ne  pouvoir  se  soustraire  à  l'obsession 
de  ^sa  musique.  Dans  un  article  de  la  Hevue  de 
l'aris,  consacré  à  Blangini,  Arsène  Houssaye  a  ra- 
conté qu'il  lui  demanda  un  jour  ; 

«  Pourquoi  avez-vous  l'habitude  de  vous  boucher 


de  temps  en  temps  les  oreilles?  —  C'est  un  souve- 
nir d'un  certain  temps  de  ma  vie  où  je  ne  pouvais 
faire  un  pas  sans  entendre  ma  musique,  »  répondit 
Blangini. 

En  1803,  le  désir  de  se  reposer  de  Paris  en  voya- 
geant le  conduisit  à  Munich,  où  le  duc  de  Saxe- 
Cobourg  le  nomma  maître  de  chapelle  et  où  tous  les 
grands  persoimages  se  disputèrent  ses  leçons.  Quand 
il  fut  las  de  compliments,  il  revint  à  Paris  avec  l'in- 
tenti'on  de  triompher  au  théâtre  comme  il  avait 
.triomphé  dans  les  salons. 

Il  lit  représeiiler,  à  l'Opéra,  SephtaU,  opéra  en 
3  actes,  dont  le  succès  fut  assuré  par  quelques  heu- 
reuses mélodies,  entre  autres  celle  de  l'air  Votre 
rirur  est-il  injtexihlc?  que  Méhul  jugeait  admirable; 
puis  il  donna  au  théâtre  Feydeau  plusieurs  opéras- 
comiques  qui  ne  réussirent  pas.  Bientôt  découragé 
par  ses  essais  infructueux,  le  compositeur  abandonna 
son  rêve  de  gloire  dramatique,  pour  retourner  à  la 
romance  et  au  nocturne  à  deux  voix. 

La  cour  de  Napoléon  était  alors  à  l'apogée  de  sa 
splendeur.  Le  talent  de  Blangini  était  sympathique 
au  giandmaitre  des  cérémonies,  le  comledeSégur,  au 
[ircmier  ministre,  'l'alleyrand,  à  Napoléon  lui-même; 
aussi  fut-il  convié  à  toutes  les  fêtes.  Il  y  rencontra 
la  sieur  de  .Napoléon,  femme  du  prince  liorghèsc, 
la  belle  et  insouciante  Pauline,  qui,  «  séduite  autant 
par  ses  yeux  f|ue  par  sa  musique  »,  le  nomma  direc- 
teur de  sa  musique  particulière,  afin  de  mieux  acca- 
parer l'artiste  et  de  le  posséder  toujours  près  d'elle. 
Bientôt,  sans  souci  du  qu'en  dira-t-on,  elle  l'emmena 
à  Nice,  où,  loin  du  mari,  l'amoureuse  princesse  et  le 
galant  musicien  vécurent  des  mois  délicieux.  Napo- 
léon, scandalisé  d'un  lêle-à-tête  trop  longtemps 
prolongé,  voulut  interrompre  le  duo  en  rappelant  à 
Paris  lilangini,  qui,  par  crainte  du  ressentiment  de 
l'empereur,  s'apprêtait  à  obéir  immédiatement.  Mais 
la  princesse  Pauline  empêcha  son  départ. 

«  J'improvise,  lui  dit-elle,  les  paroles,  et  vous  la  mu- 
sique d'un  nocturne  qui  ne  regarde  pas  Sa  Majesté 
mon  frère;  je  ne  céderai  qu'à  la  force  des  baïonnettes.» 

Elle  dut  cédera  l'obligation  de  revoir  son  mari, 
envoyé  à  Nice  par  la  volonté  de  Napoléon;  et  Blan- 
gini, emportant  l'ineffaçable  souvenir  des  jours  de 
bonheur,  parvint  à  Paris  au  moment  où  l'empereur 
organisait  pour  son  frère  Jérôme  le  royaume  de 
Westphalie. 

On  le  choisit  pour  être  directeur  de  la  musique  du 
nouveau  souverain.  Il  partit  pour  Cassel  et  y  séjourna 
jusqu'aux  désastres  de  1814,  qui  entraînèrent  la  chute 
de  JénJme. 

Revenu  à  Paris  pendant  les  Cent-Jours,  il  dut  à  la 
protection  de  la  duchesse  de  Berri  de  pouvoir  y 
demeurer  sous  la  Uestauration  et  de  bénéficier  des 
faveurs  de  Louis  XVlll.  En  181", il  fut  nommésurin- 
teudant  de  la  chapelle  du  roi  et  professeur  de  chant 
au  Conservatoire;  qucbiucs  années  après,  il  reçut  des 
litres  de  noblesse,  la  décoration  de  la  Légion  d'hoii- 
neur,  la  naturalisation  française,  et,  pour  compléter 
son  bonheur,  il  épousa  la  fille  d'un  financier.  Le  suc- 
cès lui  était  demeuré  fidèle,  et,  par  la  vogue  persis- 
tante de  ses  romances,  il  avait  pris  place  à  côté  des 
maîtres  contemporains  les  plus  illustres;  aussi  fut-il 
désigné,  en  1823,  lorsque  l'élite  des  musiciens  de  la 
capitale  fut  appelée  à  former  un  corps  de  musique 
attaché  à  l'état-major  de  la  garde  nationale.  Il  eut 
l'occasion  d'y  constater  que  «  les  plus  habiles  géné- 
raux réunis  ne  formeraient  peut-être  pas  une  com- 
pagnie de  bons  soldats  »,  comme  le  prouve  une  anec- 
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dote  qu'il  a  racontée  dans  ses  Souvenirs,  publiés  en 
1834  par  Maxime  de  Villemarest  : 

«  ...  Avec  Catel,  je  fus  nommé  serpent  ayant 
grade  de  sons-lieuleuanl;  j'allai  plusieurs  fois  nie 
mêler  à  ce  corps  de  musique,  composé  en  majeure 
partie  des  célébrités  du  Conservatoire.  Le  célèbre 
violoniste  Baillol  y  tenait  le  Irianfjle  ;  cela  peut  donner 
une  idée  du  reste;  un  professeur  de  violoncelle  était 
chargé  de  la  grosse  caisse.  Ce  corps  d'élite,  s'il  en  fut 
jamais,  marchait  sous  les  ordres  de  son  capitaine 
Cherubiui,  ayant  pour  lieutenants  Berton  et  PaiT. 

<c  Un  jour  que  nous  étions  sur  la  place  du  Carrousel, 
en  tète  de  la  légion  de  service,  on  exécutait,  comme 
de  coutume,  la  marche  des  Deux  Joui  nées,  opéra  de 
Cherubiui...  que  le  bon  goût  du  capitaine  lui  faisait 
toujours  clioisir.  J'entendis  derrière  moi  des  gardes 
nationaux  qui  niuimuraient  dans  leurs  rangs  :  «  II  es! 
impossible  de  marcher  en  mesure  avec  de  pareils 
musiciens!...  » 

Il  ne  manquait  à  Blangini,  pour  n'avoir  plus  rien  à 
ambitionner,  que  de  remporter  au  théâtre  un  succès 
définitif. 

II  s'efforça  de  le  rechercher  au  théâtre  Feydeau, 
aux  Nouveautés,  aux  Variétés;  mais  la  révolution  de 
1830  vint  avant  qu'il  pût  ajouter  à  sa  gloire  de  com- 
positeur de  romances  le  couronnement  d'une  œuvre 
de  théâtre  triomphante.  Et  alors,  avec  le  changement 
de  régime,  disparut  son  bien-être!  Il  perdit  le  béné- 
fice de  ses  places,  et  la  faillite  d'une  banque  anéantit 
ses  économies.  Avec  le  changement  de  mœurs  dispa- 
rut sa  gloire.  On  se  lassa  de  ses  romances  et  de  ses 
nocturnes,  de  ses  petites  œuvres  seulement  élégantes, 
qui  avaient  réjoui  une  génération  dont  la  noncha- 
lance allait  faire  place  aux  ardeurs  du  romantisme. 

Lorsqu'il  mourut,  le  18  décembre  1841,  il  était 
devenu  si  oublié,  si  détaché  de  la  gloire,  que  ses  der- 
niers jours  avaient  été  remplis  par  la  préoccupation 
d'être  nommé  adjoint  au  maire  dans  une  petite 
commune  de  la  Beauce,  et  que,  pendant  les  dernières 
années  de  sa  vie,  comme  jadis  le  vieux  poète  Bense- 
rade,  réduit  à  faire  la  confidence  de  ses  vers  mépri- 
sés aux  murs  de  sa  chambre,  sur  lesquels  il  écrivait 
avec  du  charbon,  Blangini  avait  dû  se  consoler  de 
l'indifférence  où  il  était  tombé,  en  faisant  la  confi- 
dence de  ses  dernières  mélodies  à  son  violoncelle. 

Sentant  que  son  œuvre  était  condamné  à  l'oubli, 
il  ne  voulut  pas  que  quelque  chose  de  lui-même  sur- 
vécût aux  grandes  dames  qu'il  avait  charmées,  et, 
avant  de  mourir,  il  brisa  son  violoncelle. 

8.  —  La  rviiic  Uortcnsc. 

Hortense-Eugénie  de  Beauharnais  est  née  à  Paris  le 
10  avril  1783.  Son  père,  le  vicomte  Alexandre  de  Beau- 
harnais,  et  sa  mère,  Joséphine  Tascher  de  la  Pagerie, 
étaient  originaires  de  la  Martinique. 

Jusqu'à  l'âge  de  onze  ans,  elle  eut  une  existence  uni- 
formément heureuse  dont  l'avenir  paraissait  devoir 
être  toujours  souriant,  car  le  monde  privilégié  de 
l'aristocratie  lui  était  ouvert  par  droit  de  naissance, 
et  elle  était  destinée  à  s'y  élever  très  haut  par  ses 
extraordinaires  qualités  de  grâce,  d'intelligence  et 
d'esprit,  que  sa  tante  et  marraine  proclamait  en  l'ap- 
pelant sa  «  Céleste  Filleule  ». 

Mais,  dès  les  premiers  bouleversements  de  la  Ré- 
volution, elle  fut  arrachée  à  la  quiétude  et  jetée,  pour 
quarante-trois  auEiées,  dans  l'agitation  d'une  nouvelle 
vie,  où  elle  dut  expier  la  gloire  de  marquer  sa  place 
dans  l'histoire,  comme  fille  d'impératrice,  épouse  de 


roi  et  mère  d'empereur,  en  éprouvant  les  pires  dou- 
leurs qui  peuvent  atteindre  une  jeune  fille,  une  épouse, 
une  mère... 

La  musique  tint  une  grande  place  dans  la  vie  de  la 
reine  Hortense;  elle  consacra  tous  ses  loisirs  à  la 
composition  de  romances  qui  restent  comme  un  écho 
des  tristesses  et  des  joies  de  sa  vie.  L'ambition  d'é- 
crire une  grande  œuvre  ne  lui  vint  jamais;  elle  se 
borna  à  exprimer  en  de  légères  compositions  les  ten- 
dresses de  ses  rêves,  les  désillusions  de  son  cœur,  les 
fiertés  de  son  âme  chevaleresque.  Aussi  n'a-t-elle 
point  de  place  dans  les  recueils  d'histoire  musicale. 

Seul,  le  critique  Scudo,  qui  vivait  au  temps  où  la 
piété  du  fils  s'efforçait  de  ressusciter  les  œuvres  de 
la  mère,  a  consacré  â  la  reine  Hortense  musicienne 
quelques  lignes  qui  résument  tout  ce  qui  a  été  écrit 
sur  ce  sujet  : 

«  Au  milieu  des  splendeurs  de  l'Empire,  au  milieu 
de  ce  bruit  d'armes  et  de  conquêtes,  on  vit  une  femme 
charmante,  une  reine  comme  il  y  en  eut  autrefois 
sous  les  Valois,  qui  joignait  au  prestige  de  la  gran- 
deur les  grâces  de  la  personne  et  le  goût  des  talents 
aimables.  Blonde,  bonne  et  tendre,  la  reine  Hortense 
réunissait  dans  son  hôtel  tout  ce  qu'il  y  avait  d'artis- 
tes distingués,  de  poètes,  de  musiciens  et  d'hommes 
de  loisir  que  le  tourbillon  des  affaires  n'avait  point 
absorbés.  Là,  on  causait  beaucoup  de  galanterie,  de 
théâtre,  de  peinture  et  surtout  de  musique.  Lors- 
qu'un sentiment  doux  ou  pénible,  une  espérance  ou 
un  regret,  traversaient  le  cœur  de  la  reine,  elle  se 
mettait  au  piano  et  cherchait  à  expiimer,  dans  une 
mélodie  simple  et  naïve,  les  soucis  dont  son  âme  était 
pénétrée.  Léchant  une  fois  trouvé,  on  le  communi- 
quait aux  invités  avec  liberté  entière  de  blâmer  ou 
d'approuver,  puis  ou  le  passait  à  Plantade  ou  àCar- 
bonnel  pour  qu'ils  fissent  un  accompagnement. 

«  Les  choses  se  passaient,  chez  la  reine  Hortense, 
absolument  comme  aux  xii°  et  xiii"'  siècles,  alors 
qu'une  noble  châtelaine  allait  chez  un  harmoniseur, 
ou  musicien  de  profession,  faire  noter  la  romance 
que  l'amour  lui  avait  inspirée.  On  pense  bien  que 
celles  de  la  reine  Hortense  étaient  recherchées  des 
amateurs.  On  les  chantait  dans  tous  les  salons,  et 
les  orgues  de  Barbarie  les  faisaient  retentir  dans  tous 
les  carrefours  de  l'Europe. 

ic  C'est  à  la  reine  Hortense  qu'on  doit  le  premier 
album  de  romances  qui  ait  été  publié  en  France; 
c'est  elle  qui  eut  l'idée  de  mettre  un  dessin  en  regard 
de  chaque  romance  et  de  traduire  par  le  crayon  la 
pensée  du  poète  et  du  musicien.  » 

Pour  rendre  complet  ce  portrait  de  la  reine  Hor- 
tense musicienne,  il  reste  à  ajouter  que  sa  gloire 
d'avoir  eu  du  succès  ne  fut  pas  épargnée  parla  jalou- 
sie; sa  carrière  de  musicienne,  bornée  à  la  romance, 
apparaît  ainsi  comme  la  miniature  de  la  carrière  d'un 
grand  musicien. 

On  prétendit,  en  effet,  que  la  reine  musicienne 
n'était  pas  l'auteur  de  la  plus  célèbre  de  ses  roman- 
ces. Partant  pour  la  Sijrie,  qui  reste  le  type  de  la 
romance  sentimentalement  belliqueuse,  et  on  l'attri- 
bua au  professeur  de  harpe  de  l'impératrice  José- 
phine, Dalvimare.  Mais  les  Mémoires  du  temps  font 
justice  de  ce  dénigrement. 

On  sait  que  cette  romance,  maintenant  délaissée, 
a  eu  une  destinée  fameuse  :  sous  la  Restauration, 
elle  servit  de  ralliement  aux  bonapartistes  et  devint 
un  cliant  séditieux;  sous  le  deuxième  Empire,  elle 
fut  l'hymne  patriotique  que,  pendant  dix-huit  ans, 
le  pays  tout  entier  chanta. 
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Comme  la  Sentinelle  de  Choron,  sous  Napoléon  1^', 
Parlant  pour  ta  Si/rie  de  la  reine  llorlense,  sous  Na- 
poléon m,  a  fail  oublier  à  la  France  la  Marseillaise 
de  Rouget  de  Lisle.  Hien  ne  marque  mieux  l'influence 


que  la  politique  peut  exercer  en  France  sur  les  Roùts 
arlisli((ues  du  peuple,  et  combien  facilement  nous 
sommes  attirés  vers  la  musiiiue  souriante. 

Henri  HADICLK»,  1911. 
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VII 
ÉCOLE   ROMANTIQUE  ERANGAISE 

de  1815  à  1837 
Par  V.  DEBAY  et  P.  LOCARD 


PREAMBULE 

Enfermés  que  nous  sommes  dans  les  bornes  néces- 
•saires  que  nous  impose  le  plan  de  cet  ouvrage,  nous 
apportons  ici,  sous  le  titre  d'école  romantique  fran- 
çaise, le  résumé  historique  d'une  période  plutôt  que 
l'étude  complète  d'une  école.  Des  dates  limitent  notre 
travail,  et  les  intluences  ne  connaissent  pas  ces  divi- 
sions du  temps.  Une  même  époque  voit  toujours  la 
lutte  de  deux  ou  plusieurs  esthétiques  contraires, 
semblables  à  des  courants  opposés,  dont  l'un  se  retire 
"tandis  que  l'autre  afllue.  En  toutes  choses,  dans  tous 
les  domaines,  il  y  a  les  hommes  attachés  aux  tradi- 
tions et  ceux  qui  tentent  de  s'en  libérer.  En  art,  les 
uns  restent  fidèles  au  passé,  les  autres  s'elForcent 
-d'exprimer,  par  des  formes  nouvelles,  ou  des  rêves 
anciens  ou  l'idéal  et  la  réalité  de  leur  temps.  On 
appelle  classiques  les  premiers,  les  autres  sont  tour  à 
tour  romantiques,  symbolistes  ou  naturalistes.  Un 
éclectisme  pratique  et  conciliant  parvient  quelquefois 
à  fusionner  ces  tendances  diverses  pour  n'apporter 
■que  des  œuvres  transitoires  dont  le  génie,  par  ses 
coups  d'audace  et  avec  sa  manière  personnelle  de 
sentir  et  de  rendre,  met  à  néant  les  habiletés  sans 
■conviction.  En  matière  artistique  rien  ne  se  recom- 
mence, mais  tout  se  continue. 

Le  romantisme  que  nous  verrons  éclore  dans  la 
■musique  française  fut  chez  nous  ce  qu'il  se  manifesta 
■en  Allemagne,  une  révolution  qui  suivit  de  près  le 
mouvement  littéraire.  .Nos  classiques  avaient  produit 
•des  chefs-d'œuvre  où  le  sentiment  et  sa  traduction 
lyrique  obéissaient  aux  lois  austères  de  la  raison. 
Mais  leurs  règles,  dictées  par  la  logique,  parurent 
bien  étroites  aux  esprits  tourmentés  qui  naquirent  ou 
se  formèrent  pendant  et  après  les  événements  dont 
d'Europe  et  la  France  surtout  avaient  été  le  théâtre  à 
la  fin  du  xviii"  siècle  et  à  l'orée  du  xix°.  Les  imagi- 
nations comiaissaient  maintenant  le  désordre  qui 
avait  régné  dans  le  monde  bouleversé.  Elles  faisaient 
d'autres  rêves  que  ceux  dont  s'étaient  nourris  leurs 
■devanciers.  Pour  les  distraire  des  réalités  souvent 
brutales  et  de  l'inquiétude  qu'avaient  partout  laissée 
■les  changemenls  de  régime  et  de  mœurs,  il  leur  fal- 
lait en  art  des  émotions  plus  fortes  et  neuves  avant 
tout.  On  était  lassé  jusqu'à  l'écœurement  de  l'anti- 
quité grecque  et  latine  qui,  depuis  deux  siècles, 
•avait,  sauf  de  rares  exceptions,  inspiré  toutes  les 
œuvres  de  la  littérature,  de  la  peinture  et  de  la 
musique.  On  venait  de  s'apercevoir  par  les  faits  ré- 
cents que  l'horreur  sanglante  n'était  plus  le  privilège 
de  la  famille  des  Atrides,  qu'il  était  d'autres  héros 


que  ceux  d'Homère,  que  les  vertus  modernes,  civiques 
ou  militaires,  étaient  dignes  de  solliciter  la  plume 
biographique  d'un  nouveau  Plutarque,  et  que  les 
drames  politiques  dont  la  nation  venait  de  fournir  les 
féroces  ou  douloureux  personnages  ne  le  cédaient  en 
rien  aux  tragédies  de  Sophocle.  On  n'osait  pas  encore 
mettre  à  la  scène  l'action  révolutionnaire  et  l'épopée 
napoléonieime,  les  malheurs  et  les  gloires  de  notre 
patrie  frémissante  :  on  aurait  considéré  cela  comme 
un  sacrilège;  le  pouvoir  public  ne  l'aurait  d'ailleurs 
pas  autorisé,  par  crainle  de  voir  surgir  les  haines  à 
peine  apaisées;  et  puis  les  événements  n'avaient  pas 
le  recul  nécessaire  pour  permettre  aux  créateurs, 
sans  être  les  esclaves  de  la  stricte  vérité,  d'en  déga- 
ger, dans  un  intérêt  artistique,  la  seule  vraisem- 
blance et  la  beauté  latente  qui  se  cache  sous  les 
gestes  humains.  Mais  les  artistes,  romanciers,  dra- 
maturges et  musiciens,  s'enthousiasmèrent  pour  les 
grandes  époques  de  notre  histoire  et  pour  ceux  qui 
les  vécurent.  Le  théâtre  de  Shakespeare,  qu'on  com- 
mençait à  traduire  et  qu'on  adaptait  si  timidement  à 
la  scène  pour  le  faire  accepter  du  public,  leur  fut  un 
exemple  et  un  encourageriient.  Une  à  une  ils  brisèrent 
les  barrières  que  les  classiques  avaient  élevées  autour 
de  leur  imagination  pour  l'empêcher  de  s'écarter  des 
sages  et  étroits  chemins.  La  musique  allait  s'étioler 
sous  une  discipline  trop  rigoureuse.  En  desserrant 
les  liens  qui  l'embarrassaient,  ils  lui  permirent  de 
respirer  plus  librement.  Ils  lui  donnaient  une  vie  plus 
intense,  elle  s'y  jeta  à  corps  perdu.  Il  serait  injuste 
de  ne  pas  reconnaître  dés  à  présent  tout  ce  que,  avec 
son  indépendance  et  son  originalité,  la  musique 
romantique  apporta  de  nouveaux  et  heureux  modes 
d'expression  pour  nous  rendre  sensible  par  les  sons 
l'émotion  intérieure  que  provoquent  la  vie  et  le  rêve. 

Ardent,  exalté,  le  romantisme,  avec  son  appétit  de 
vague  idéal  et  de  légende  qui  reposait  les  esprits  des 
réalités  cruelles,  se  passionna  bientôt  pour  le  moyen 
âge.  Cette  période  sombre  et  peu  connue  alors  parut 
une  mine  facile  et  fructueuse  à  exploiter.  Tout  y  sem- 
blait énorme  et  fantastique.  On  pouvait,  grâce  à  lui, 
divaguer  à  loisir.  On  allait  y  puiser  toute  une  poésie 
étrange  et  séduisante,  alors  que  Phèdre  et  Andro- 
maque  n'avaient  plus  de  mystère  pour  personne, 
depuis  le  temps  que  leurs  infortunes  publiées, 
déclamées  ou  chantées,  étaient  l'aliment  pathétique 
des  âmes  sensibles. 

D'autre  part,  tout  au  moins  en  ce  qui  concerne  le 
théâtre  musical,  l'opéra-comique  avait  préparé  la 
réforme.  Né  de  l'opéra  boulfe  italien,  il  était  devenu 
une  facile  comédie  de  genre  mêlée  de  couplets,  de 
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duos  et  de  petits  ensembles.  Les  personnages  n'y 
avaient  rien  de  pompeux  ni  d'antique;  ils  étaient 
d'aimables  gens  dont  l'amour  et  ses  intrigues  étaient 
la  seule  occupation.  Ils  amusaient  et  ils  charmaient. 
Il  n'y  avait  qu'à  substituer  à  leurs  sobriquets  de  vau- 
deville des  noms  historiques,  tout  en  laissant  cepen- 
dant un  tour  agréable  à  leur  discours  et  un  lieureux 
dénouement  à  leurs  aventures,  et  Richard  Cœrir  de 
Hov  s'avançait  sur  la  scène  lyrique,  précédant  les 
grands  opéras  romantiques  où  M.  Scribe  coupait 
l'histoire  en  quatre  et  cinq  actes  que  Meyerbeer  et 
ses  successeurs  illustraient  de  leur  musique. 

Le  romantisme  devait  également  perler  à  son  pa- 
roxysme le  besoin,  jusqu'alors  refréné,  qu'a  l'homme 
d'extérioriser  sa  personnalité,  de  faire  de  lui  le 
centre  d'un  monde,  de  grandir  à  ses  propres  yeux  et 
aux  yeux  de  tous  ses  plus  modestes  sensations.  Dé- 
sirs, chagiins,  espoirs,  déceptions,  illusions,  douleurs, 
rêves  d'amour,  furent  le  complaisant  sujet  d'œuvres 
où  l'artiste,  sous  la  forme  intime  et  touchante  d'une 
confidence,  prenait  la  terre  entière  à  témoin  de  ses 
infortunes.  Toutes  ses  pensées  les  plus  secrètes  étaient 
exposées  au  grand  jour,  pour  la  satisfaction  d'étonner 
les  contemporains  et  d'élargir  son  moi  en  le  leur  don- 
nant en  quotidienne  communion.  Mais  ce  caractère 
spécial  du  romantisme  ne  se  manifesta  pas  en  France 
par  la  musique  dans  la  période  que  nous  traitons. 
Aucun  compositeur  français  ne  peut  être,  à  ce  mo- 
ment, comparé  à  un  Mendeissohn,  à  un  Schubert  ou 
h.  un  Schumann,  qui  mettaient  toute  la  douleur, 
toute  la  grâce  sentimentale,  toute  la  mélancoliie 
pénétrante,  toute  la  passion  dramatique  de  leur  âme, 
dans  un  lied  ou  dans  une  pièce  de  piano.  Jusqu'à 
Berlioz,  le  romantisme  musical  demeura  chez  nous 
exclusivement  théâtral.  La  musique  pure  n'avait  pas 
d'adeptes.  En  dehors  de  la  scène  on  ne  chantait  que 
la  chanson  gauloise  ou  la  fade  romance.  Et,  quant  à 
la  musique  orchestrale,  nos  compositeurs  n'en  écri- 
vaient guère  que  pour  des  circonstances  officielles, 
lorsqu'elle  était  destinée  à  rehausser  passagèrement 
l'éclat  d'une  cérémonie  glorieuse  ou  funèbre.  Les 
exécutions  n'avaient  pas  de  lendemain. 

Si  nous  en  exceptons  lierlioz,  Onslow,  IViedermeyer 
et  Ueber,  le  théâtre  fut  le  seul  objectif  des  composi- 
teurs de  cette  période.  Alors  que  la  nature  rêveuse 
de  l'Allemand  le  portait  vers  la  musique  pure,  sym- 
phonie, ojuvres  de  chambre,  musique  instrumentale 
ou  recueil  de  lieder,  traduction  musicale  d'un  sen- 
timent ou  d'un  état  d'àme,  le  plus  souvent  indéfini, 
le  caractère  actif  du  Français  ne  lui  permettait  de 
goûter  que  la  musique  (jui  accompagnait  le  geste 
humain;  de  là  sa  préférence  longtemps  marquée 
pour  la  musique  de  danse  ou  de  théâtre.  L'Alle- 
mand pensait  en  musique,  le  Français  de  ce  temps 
n'acceptait  la  musique  que  lorsqu'elle  rythmait  sa 
parole  ou  ses  pas.  Un  compositeur,  en  écrivant  de  la 
musique  pure,  n'aurait  trouvé  que  quelques  dilet- 
tantes pour  l'apprécier.  En  diiigeanl  son  elTorl  vers 
le  théâtre,  il  avait  toute  la  foule  pour  l'applaudir. 

L'étude  de  l'école  romantique,  ou  plutôt  de  la  pé- 
riode de  l'école  romantique  que  nous  entreprenons 
ici,  comportera  donc  surtout  une  rapide  analyse  de 
la  musique  lyrique  en  France.  Nous  parlerons  tout 
d'abord  de  l'opéra-comique  de  Boieldieu  à  Adam,  du 
grand  opéra  de  Meyerbeer  et  de  sss  imitateurs;  nous 
passerons  en  revue  l'œuvre  des  quelques  composi- 
teurs qui  se  consacrèrent  à  la  musique  religieuse,  à 
la  musique  de  chambre,  et  nous  terminerons  par  un 
chapitre  sur  Berlioz  qui,  ainsi  placé  chronologique- 


ment, peut  être  considéré  comme  l'épanouissement 
du  romantisme  français  dont  il  est  le  génial  et  plus 
caractéristique  représentant. 

L'opéra-comiqiie  de  Itoïeldioii  ù  Adam. 

La  période  romantique  vit  s'élever  à  son  apogée 
l'opéra-comique,  ce  genre  éminemment  français  que 
revendiquait  autrefois  l'orgueil  national,  lorsque  de- 
vant lui  on  voulait  mettre  en  doute  notre  tempéra- 
ment musical.  Issu  de  l'opéra  bouffe  qu'avait  importé 
en  France,  en  17o2,  une  troupe  italienne,  l'opéra- 
comique  avait  déjà  Grétry,  lorsque  la  Dame  blanche 
de  Boieldieu  vint  lui  donner  un  lustre  qu'un  siècle 
de  succès  n'a  pas  terni.  Tout  d'abord  simple  vaude- 
ville à  couplets,  il  avait  pris  peu  à  peu  une  plus 
grande  importance  musicale  cl  s'était  élevé  avec 
Méhul  à  une  hauteur  de  style  où  prédominait  l'in- 
tluence  gluckiste.  Boieldieu  le  rendit  moins  décla- 
matoire, y  apporta  plus  d'esprit  et  de  simplicité  et 
séduisit  tout  de  suite  un  public  ami  de  la  clarté  mé- 
lodique par  la  franchise  expressive  de  ses  accents.  A 
piopos  de  .lean  de  Paris.  Weber  écrivait  ce  jugement 
sur  Boieldieu  :  «  Ce  qui  le  place  au-dessus  de  ses 
émules,  c'est  sa  mélodie  coulante  el  bien  menée,  le 
plan  des  morceaux  séparés  el  le  plan  général,  l'ins- 
trumentation excellente  et  soignée,  toutes  qualités 
qui  désignent  un  maître  et  donnent  droit  de  vie  éter- 
nelle et  de  classicité  à  son  oiuvre  dans  le  royaume 
de  l'art.  » 

BOIELDIEU  (François-Adrien)  naquit  à  Uouen  le 
10  décembre  177o.  Soti  père  y  remplissait  les  fonctions 
de  secrétaire  de  l'archevêché,  tandis  que  sa  mère 
dirigeait  une  maison  de  modes.  Le  petit  Boïel,  comme 
on  l'appelait,  avait  par  bonheur  des  parents  intelli- 
gents. A  peine  eut-il  manifesté  son  goût  pour  la 
musique,  qu'il  fut  confié  à  Broche,  l'organisle  de  la 
cathédrale.  Ce  musicien  jouissait  d'une  grande  répu- 
tation, mais  son  intempérance  égalait  son  lalenl. 
Le  jeune  Boieldieu  eut  à  en  soulfiir.  Les  mauvais 
traitements  l'obligèrent  à  fuir  la  maison  de  ce  maî- 
tre. ;Béalisant  un  projet  que  son  rêve  caressait  de- 
puis longtemps,  il  se  mit  bravement  en  route  et,  à 
pied,  gagna  Paris.  Cet  enfant  de  14  ans  avait  pour 
tout  viatique  la  modique  somme  de  18  francs,  qui  fut 
bientôt  déjiensée.  A  bout  de  ressources  à  son  arrivée 
dans  la  grande  ville,  il  allait  se  jeter  dans  la  Seine, 
quand  la  Providence  vint  à  son  secours  sous  la  ligure 
d'un  vieux  serviteur  de  son  père  qui  lui  apportait  de 
l'argent  et  des  lettres  de  recommandation  signées 
de  M.  MoUien,  pair  de  F'rauce,  pour  l'introduire  au- 
près de  hautes  personnalités  parisiennes.  Mais  on 
était  alors  en  pleine  période  révolutionnaire.  11  dut 
retourner  dans  sa  ville  natale  (novembre  03),  où  il 
lit  jouer  ses  deux  premières  productions,  la  Fille  cou- 
pable, dont  le  livret  médiocre  était  de  son  père,  et 
Rosalie  et  .Mijrza,  opéra  auquel  avait  collaboré  Boiel- 
dieu père.  Dans  ces  œuvres,  où  éclatait  l'inexpérience, 
on  pouvait  déjà  remarquer  de  réelles  qualités  de 
clarté. 

Après  le  0  thermidor,  le  jeune  Boieldieu,  âgé  de 
18  ans,  quitta  de  nouveau  Uouen  pour  Paris,  où  il  fut 
reçu,  grâce  à  la  bienveillance  de  Jadin,  dans  le  salon 
des  Erard,  que  fréquentaient  la  plupart  des  musiciens 
renommés.  11  y  rencontra  Carat,  Méhul,  Cherubini, 
dont  les  conseils  lui  furent  d'une  si  précieuse  utilité. 
Garât  chanta  des  romances  de  Boieldieu  et  attira  l'at- 
tention sur  le  jeune  musicien,  qui,  le  23  février  1797, 
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donna  au  théâtre  Feydeau  un  acte  intitulé  la  Famille 
suisse,  assez  bien  accueillie  par  le  public.  Vinrent 
bientôt  17/<:')(re«s('  Nouvelle  (novembre  1757),  à  Fey- 
deau ;  puis  à  Favart,  le  Pari  ou  Mombreuil  et  Mervillc, 
U  mai  1708;  au  nu"  me  théâtre,  Zoraïme  et  lulnare, 
qu'il  avait  composé  sur  un  livret  de  Saint-Just  et 
Longchainp,  ses  collaborateurs  habituels.  C'était 
son  premier  vrai  succès.  Dès  lors  Boïeldieu  était  un 
homme  connu,  et  le  public,  en  effet,  n'hésitait  pas 
à  le  placer  au  rang  de  Méhul,  de  Grélry,  de  Clieru- 
bini.  Il  pouvait  en  être  d'autant  plus  fier  et  heureux 
qu'il  n'avait  que  22  ans.  Six  mois  après,  il  donnait 
sur  la  môme  scène  un  acte  charmant,  la  Dot  de  Su- 
zelte,  que  M™°  Saint-Aubin  chanta  pendant  plus  de 
cinquante  représentations.  Cette  même  année  1798, 
il  fut  nommé  professeur  au  Conservatoire,  et  l'en- 
seignement ne  le  détourna  pas  de  la  composition.  Il 
revint  en  1799  au  théâtre  Feydeau  avec  les  Méprises 
espagnoles,  dont  il  fut  peu  parlé,  et  il  aborda  le 
théâtre  Montansier  avec  Emma  ou  la  Prisonnière, 
qui  fut  appréciée.  Il  écrivit  à  cette  même  époque  une 
romance  pour  le  Pinto  de  Népomucéne  Lemercier.  Le 
18  juin  1800,  un  nouvel  ouvrage,  Beniowski,  opéra  en 
,3  actes,  obtenait  le  plus  franc  succès,  et,  le  16  sep- 
tembre, le  Calife  excitait  chez  les  spectateurs  un 
grand  enthousiasme.  Alors  que,  à  l'exception  de  ses 
autres  œuvres,  Beniowski  présentait  une  tendance 
dramatique,  le  Calife,  au  contraire,  n'était  qu'une 
petite  chose  aimable,  et  il  est  permis  de  penser  que 
l'auteur  fut  quelque  peu  surpris  de  la  faveur  spécia- 
lement témoignée  à  ce  dernier  ouvrage,  lîoïeldieu 
était  un  sage.  Malgré  ses  succès,  il  jugea  qu'il  ne 
possédait  pas  une  science  suffisante,  et  il  eut  le  cou- 
rage de  s'éloigner  de  la  scène  pendant  près  de  trois 
ans  pour  travailler  avec  Cherubini. 

Cen'est  que  le  13janvier  180.3  qu'il  lit  sa  rentrée  au 
théâtre  Feydeau  avec  Ma  Tante  Aurore.  La  première 
représentation  fut  loin  d'être  brillante,  mais  celles 
qui  suivirent  furent  triomphales.  Le  troisième  acte, 
qui  avait  été  sifflé,  fut  supprimé  après  la  première 
représentation,  et  on  n'en  conserva  qu'une  romance 
applaudie  par  le  public,  et  qui  fut  intercalée  dans  le 
deuxième  acte.  Cet  opéra-comique,  écrit  sur  un  livret 
d'allure  quasi  boulîonne,  a  de  la  gaieté  et  renferme 
des  mélodies  d'une  réelle  valeur,  comme  en  témoi- 
gnent les  couplets  :  «  Non,  ma  nièce,  vous  naimezpas,  » 
et  le  duo  «  Quoi!  vous  avez  connu  l'amour?  »  Le  suc- 
cès de  Ma  Tante  Aurore  ne  se  démentit  point  durant 
plusieurs  années,  et  il  faut  le  retenir,  car  il  est  une 
date  de  l'évolution  de  Boïeldieu.  Désormais,  eu  ell'et, 
le  compositeur  a  conscience  de  ses  moyens,  et  l'on 
devine  l'épanouissement  prochain  des  qualités  qui 
jusqu'alors  n'avaient  été  qu'indiquées.  Entre  temps, 
le  l'J  mars  1802,  Boïeldieu  avait  épousé  une  femme 
dont  il  était  passionnément  épris  et  qui  n'était  autre 
que  Clotilde  Matleurai,  la  danseuse  de  l'Opéra,  dont 
on  louait  partout  la  virtuosité,  mais  dont  on  célé- 
brait encore  plus,  malheureusement  pour  Boïeldieu, 
la  beauté  et  la  galanterie.  Cette  union,  à  laquelle  le 
compositeur,  par  un  amour  aveugle,  avait  ardemment 
aspiré,  ne  tarda  pas  à  dégénérer  en  une  fâcheuse 
mésaventure.  Boïeldieu  reconnut  son  erreur,  et,  pour 
la  réparer,  il  fut  servi  par  les  circonstances.  On  lui 
faisait  de  Kussie  des  offres  brillantes,  il  les  accepta. 
Il  quitta  donc  Paris  en  juin  1803,  au  moment  même 
où  l'Opéra-Comique  montait  un  opéra  intitulé  :  le 
Baiser  et  la  Quittanee,  auquel  il  avait  collaboré  avec 
trois  autres  compositeurs,  Méhul,  Kreutzer  et  Nicolo. 

A  peine  fut-il  arrivé  à  Saint-Pétersbourg  que  l'em- 


pereur Alexandre,  dont  la  bienveillance  s'exerçait 
d'une  façon  spéciale  à  l'endroit  des  artistes  français, 
le  nomma  son  maître  de  chapelle.  De  son  côté,  Boïel- 
dieu promit  d'écrire  pour  le  tzar  trois  opéras  chaque 
année.  Il  s'acquitta  à  peu  près  de  cet  engagement  et 
fournit  ainsi,  sans  compter  des  marches  militaires  et 
autres  compositions  officielles,  une  dizaine  d'opéras 
au  sujet  desquels  ses  biographes  ne  nous  donnent 
que  peu  de  renseignements.  Ce  sont  les  suivants  : 
Aline,  reine  de  Golconde  (1804),  Abder-Khan,  Un  Tour 
de  soubrette,  Amour  et  Mijstère,  la  Jeune  Femme  colère 
(ISOo),  Télémaque  (1806),  où  l'auteur  faisait  preuve 
d'un  pathétique  très  vif,  les  Voitures  versées,  la  Dame 
invisible,  et  Hien  de  trop  ou  les  Deux  Paravents  [ISIO). 
De  plus  Boïeldieu  avait  entrepris  une  partition ,  les 
Deu.v  Califes,  qu'il  n'acheva  pas  et  dont  il  répartit  les 
dilférentes  pages  dans  les  œuvres  postérieures.  Il 
composa  aussi  des  chuiurs  pour  VAlhalie  de  llacine, 
qui  furent  chantés  à  la  chapelle  impériale. 

Les  hommages,  les  honneurs,  la  considération  de 
tous,  faisaient  de  son  séjour  en  llussie  la  chose  la 
plus  heureuse  et  la  plus  agréable.  Ce  ne  furent  pas 
là  cepenilant  des  raisons  suftisantes  pour  l'y  retenir 
plus  longtemps.  Le  climat  lui  était  défavorable,  et 
il  lui  tardait  de  se  mettre  au  courant  de  la  vie  mu- 
sicale de  Paris.  Quelques  jours  après  la  première 
représentation  de  la  Femme  colère,  c'est-à-dire  dès  le 
début  de  l'année  1810,  il  se  décida  à  regagner  la 
France.  Il  ne  devait  pas  d'ailleui's  se  repentir  de  cette 
résolution.  Sa  rentrée  au  théâtre  eut  lieu  à  l'Opéra- 
Comique  avec  lUcn  de  trop  (19  avril  1811),  précé- 
demment joué  à  Saint-Pétersbourg.  Le  succès  fut 
plus  vif  encore  qu'en  Uussie.  Cependant  Boïeldieu 
revenait  en  France  au  moment  où  Nicolo  y  jouissait 
d'une  vogue  considérable  et  excessive.  Le  public 
voyait  en  lui  le  chef  de  la  nouvelle  école  et  lui  était 
tout  acquis.  C'était  donc  un  rival  redoutable  contre 
qui  Boïeldieu  allait  avoir  à  lutter.  L'occasion  ne  se 
lit  pas  attendre.  Sur  un  livret  de  Saint-Just,  intitulé 
■Ican  de  Paris,  le  dernier  que  lui  fournit  ce  fidèle  col- 
laborateur, il  écrivit  une  partition  à  laquelle  il  donna 
tous  ses  soins.  La  première  représentation  en  fut 
ilonnée  à  l'Opéra-Comique  le  4  avril  1812,  et  l'accueil 
du  public  fut  enthousiaste.  La  valeur  du  livret  était 
minime,  mais  la  brillante  musique  dont  Boïeldieu 
l'avait  habillé  en  faisait  oublier  la  pauvreté.  .Jean  de 
Paris  marque  dans  la  carrière  du  maître  une  date 
nouvelle  et  met  en  évidence  l'indiscutable  progrès 
accompli  depuis  son  séjour  en  Russie.  «  Son  style, 
écrit  Fétis,  avait  acquis  une  correction  remarquable, 
son  instrumentation  était  devenue  brillante,  plus 
sonore,  plus  colorée;  enfin,  Boïeldieu  n'était  pas 
seulement  un  agréable  et  spirituel  compositeur,  il  se 
montrait,  dans  .Jean  de  Paris,  digne  émule  de  Méhul 
et  de  Calel,  qu'il  avait  considérés  longtemps  comme 
ses  maîtres.  » 

On  le  voit,  la  rentrée  de  Boïeldieu  fut  triomphale, 
et  il  sut  du  premier  coup  conquérir  cette  première 
place  à  laquelle,  de  tous  les  compositeurs  fi-ançais, 
ses  contemporains,  il  pouvait  seul  prétendre. 

Le  12  octobre  1812,  l'Opéra-Comique  joua  la  Jeune 
Femme  colère ,  composée  et  représentée  à  Saint- 
Pétersbourg.  Bien  que  l'œuvre  fût  peu  remarquable, 
le  public  lui  témoigna  quelque  faveur.  Mais  Boïel- 
dieu n'entendit  pas  gratifier  la  scène  des  composi- 
tions qu'il  avait  écrites  pour  la  Russie.  Il  se  remit 
au  travail,  et,  le  29  juin  1813,  avait  lieu  la  première 
représentation  du  Nouveau  Seigneur  du  village,  un 
acte  seulement,  mais  un  acte  charmant,  habile,  gra- 
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cieux,  élégant,  pour  lequel  la  foule  se  passionna  et 
dont  le  succès  se  montra  constant  pendant  de  lon- 
gues années.  Boieldieu  demeura  ensuite  près  de 
(jualre  ans  sans  travailler,  et,  si  l'on  excepte  quelques 
collaborations  plus  ou  moins  heureuses,  son  mauvais 
état  de  santé  le  tint  éloigné  de  la  scène.  Il  revint  au 
théâtre  le  '6  mais  1810  avec  la  Fête  du  vUlane  voisin, 
trois  actes  composés  sur  un  livret  fort  médiocre,  ins- 
piré du  Jeu  de  l'umour  et  du  hasard  de  Marivaux,  que 
Boïeldieu  parvint  cependant  à  revêtir  de  grâce  et 
d'agréments.  Puis  un  ouvrage  de  circonstance  lui  fut 
demandé  à  l'occasion  du  mariage  du  duc  de  Berry. 
Il  s'adressa  alors  à  Hérold,  tout  lier  d'une  telle  col- 
laboratioii  et  ravi  d'une  si  précieuse  protection,  et 
leur  commun  travail  aboutit  à  deux  actes  intitulés 
Chartes  di'  France,  qui  furent  représentés  le  18  Juin 
1810.  C'est  peu  de  temps  après  que  Boïeldieu  fut 
appelé  à  remplacer  Méhul  à  l'Institut  (1817).  11  con- 
sacra bientôt  ses  soins  à  une  œuvre  nouvelle,  le 
Chaperon  rouge,  qui  remporta  un  éclatant  succès  et 
marqua  un  progrès  de  plus  dans  la  marche  ascen- 
dante du  compositeur  (30  juin  1818).  Enfin  il  Ht 
jouer,  le  20  avril  1820,  les  Voitures  versées,  mise  au 
point  d'une  ébauche  commencée  lors  de  son  séjour 
en  Russie.  Le  livret  sur  lequel  il  avait  travaillé  était 
d'ailleurs  de  qualité  très  inférieure,  et,  si  la  musi- 
que sut  plaire,  celui-ci  ne  réussit  qu'à  être  sifUé. 
Tout  en  composant  incidemment  quelques  ouvrages 
secondaires,  Boieldieu  ne  s'occupa  plus  alors  que  du 
nouvel  opéra-comique  qui  allait  se  présenter  comme 
l'aboutissement  naturel  et  logique  de  son  développe- 
ment musical.  Blanche  de  Provence  et  Pliarainond  ne 
peuvent  être  considérés  autrement  que  comme  des 
satisfactions  accordées  aux  nombreuses  sollicitations 
dont  il  était  l'objet  de  la  part  des  librettistes. 

Voici  venir  enfin  l'œuvre  qu'il  avait  primitivement 
appelée  la  Dame  d'Arenel  et  qui  prit  le  nom  désor- 
mais célèbre  de  la  Dame  blanche.  Scribe  avait  tiré 
son  livret  des  chroniques  écossaises,  dans  lesquelles 
VValter  Scott  avait  déjà  puisé  avant  lui.  Quant  à  la 
partition,  bien  que  plusieurs  de  ses  pages,  les  meil- 
leures, aient  été  le  résultat  du  premier  jet  et,  pour 
ainsi  dire,  le  fruit  du  liasaid  et  des  circonstances 
(nombreux  sont  les  témoignages  des  amis  et  des 
élèves  qu'on  peut  citer  à  l'appui  de  cette  affirma- 
tion), elle  fut  consciencieusement  et  longuement  tra- 
vaillée. «  Je  jure  que  jamais  poème  n'a  dormi  ijuatve 
ans  pour  lui,  "  écrit  Boïeldieu  lui-même  en  parlant 
de  Scribe.  On  monta  la  pièce  rapidement;  les  répé- 
titions ne  durèrent  en  effet  que  trois  semaines,  et  la 
première  repiésentation  fut  donnée  le  10  décembre 
182o.  La  victoire  fut  triomphale  et  prit  les  propor- 
tions d'un  événement.  Il  suffit  de  relire  les  journaux 
de  l'époque  pour  y  retrouver  tout  vivant  encore  un 
enthousiasme  qui  tint  quelque  peu  du  fanatisme.  Il 
suffit  également  de  se  rappeler  un  fait  unique  et  ])it- 
toresque  :  l'orchestre  de  rOpéra-Comique  se  trans- 
portant tout  entier,  au  lendemain  de  la  première, 
devant  le  domicile  de  Boïeldieu  pour  lui  adresser 
l'aubade  de  la  reconnaissance  et  de  l'admiiation.  A 
vrai  dire,  ce  grand  succès  était  légitime.  Jamais 
l'Opéra-Comique  n'avait  présenté  une  œuvre  analo- 
gue. Le  modèle  du  genre  était  définitivement  créé. 
Boïeldieu  n'avait  pas  encore  atteint  cette  aisance  de 
style,  cette  grâce  de  la  mélodie,  ce  contour  parfait 
de  la  phrase.  Dramatiquement  il  avait  tiré  de  l'ex- 
cellent livret  de  Scribe  tout  le  parti  possible.  Il  y 
avait  introduit  des  airs  populaires  pleins  de  charme, 
et  trouvé  en  lui  matière  à  grouper  nalurellemenl  les 


voix  en  des  ensembles,  ce  en  quoi  il  excellait  tout 
particulièrement.  Il  est  inutile  de  rappeler  ici  le  sujet 
de  la  Ihnne  blanche;  aussi  bien  est-il  dans  toutes 
les  mémoires.  Nous  nous  bornerons  à  rappeler  les 
morceaux  les  plus  célèbres  :  le  chœur  des  monta- 
gnards, l'air  de  (ieorges,  le  joli  duetto  de  la  peur, 
le  trio  final  du  l"  acte,  au  i*  acte  l'air  :  »  Viens,  gen- 
tille dame,  »  et  la  fameuse  scène  de  la  vente;  au  'S', 
le  chœur  :  <<  Chantez,  ménestrel.  »  La  Dame  Idanche  eut 
trois  cents  représentations  en  moins  de  deux  ans.  Le 
2j  février  1820  elle  fut  donnée  à  Bouen  sous  la  direc- 
tion de  Boïeldieu.  Sa  ville  natale  lui  prodigua  les 
marques  d'honneur  les  plus  diverses;  des  particu- 
liers lui  dédièrent  des  vers;  le  conseil  municipal  fit 
frapper  une  médaille  à  son  effigie  et  aux  armes  de 
la  ville,  médaille  qui  lui  fut  remise  au  Ihéàtre  avec  la 
plus  grande  soleimité  '. 

Boïeldieu  ne  devait  pas  retrouver  nn  pareil  suc- 
cès. Sa  bonté  naturelle  fit  qu'il  n'osa  point  refuser 
un  livret  sans  caractère  du  vieux  Bouilly.  Scribe,  il 
est  vrai,  répondit  à  l'appel  qu'on  lui  adressa  pour 
sauver  l'incohérence  et  la  banalité  de  ce  livret.  On 
lui  demanda  de  trouver  un  dénouement  passable; 
mais  cela  n'aurait  pas  suffi,  il  eût  fallu  tout  refaire. 
C'est  ainsi  que,  le  20  mai  1820,  les  Deu.r  Suits  appor- 
tèrent au  public  une  déception  d'autant  plus  forte, 
que  le  souvenir  de  la  Dame  blanche  élait  trop  vivant 
dans  les  esprits.  Plus  d'une  page  rependant  se  révé- 
lait égale  à  celles  de  la  Dame  blunclie.  Cet  échec  fut 
sensible  au  cn'ur  de  Boieldieu  au  point  que  sa  santé 
s'en  trouva  profondément  altérée.  Quoi  qu'il  en  fût, 
il  n'eut  point,  ainsi  qu'on  l'a  souvent  prétendu, 
l'intention  de  quitter  le  théâtre.  Au  contraire,  des 
lettres  de  lui  prouvent  qu'il  songeait  à  écrire  de  nou- 
veau pour  la  scène.  La  nialadie  seule  l'en  empêcha. 
L'unique  composition  (|ue  l'on  connaisse  de  lui  depuis 
cette  aimée  1829  est  un  morceau  compris  dans  la 
Marquise  de  lirinvilliers,  drame  lyrique  en  trois  actes 
auquel  travaillèrent  neuf  musiciens  :  Auber,  Batton, 
Berton,  Blangini,  Boïeldieu,  Carafa,  Cherubini.  Hé- 
rold et  Paêr.  Au  commencement  de  18H0,  Boïeldieu 
partit  pour  le  Midi,  se  rendant  successivement  aux 
Eaux-Bonnes,  à  Toulouse,  à  Marseille  et  aux  iles 
d'IIyères,  découragé  par  son  mal  et  par  l'inaction  à 
laquelle  il  se  trouvait  condamné.  La  maladie  de 
poitrine  dont  il  avait  rapporté  le  germe  de  llussie 
se  faisait  plus  grave  de  jour  en  jour.  En  1832  il  gagna 
Cauterets  et,  bientût  après,  Pise.  Toutefois,  ces 
voyages  et  le  mauvais  état  de  sa  fortune,  liée  à  la 
vie  précaire  de  l'Opéra-Comique,  finirent  par  le  rui- 
ner presque  entièrement,  et  lors  de  son  retour  à 
Paris,  dans  les  premiers  mois  de  18:i3,  la  question 
do  l'existence  matérielle  se  posa  brutalement  pour 
lui.  Dans  une  lettre  du  3  aoftt  1833,  a<lressèe  à  Char- 
les .Maurice,  il  sollicitait  une  place  qui  lui  procu- 
rerait quelque  argent.  .\  l'avènement  de  Louis-Phi- 
lippe, en  1830,  il  fut,  en  ell'et,  privé  de  la  pension  que 
lui  avait  servie  le  roi  Charles  X.  Après  la  banque- 
route de  l'Opéra-Comique,  il  vit  encore  disparaître 
les  1.200  francs  que  lui  versait  le  tliéAtre.  Aussi  se 
décida-t-il  à.  envoyer  au  ministre  de  l'instruction 
publique  une  lettre  très  noble  et  très  lière  de  ton,  orl 
il  priait  qu'on  l'attachât  en  qualité  de  conservateur 
au  dépôt  de  musique  de  la  bibliothèque  du  roi.  Cette 
demande  resta  sans  réponse.  Son  ami  Cartigny, 
directeur  de  la  Monnaie  de  Bruxelles,  voulut  orga- 
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niseï-  une  représentation  à  bénéfice.  Mais  Boïeldieu 
considéra  qu'il  était  de  sa  dignité  de  refuser  cette 
offre  généreuse.  Enfin  Tliiers,  nouvellement  appelé 
au  ministère  de  l'instruction  publique,  vint  au  se- 
cours du  musicien.  Il  le  nomma  professeur  de  coni- 
position  au  Conservatoire  et  ajouta  à  son  traite- 
ment de  3.000  francs  une  pension  s'élevanl  à  la  même 
somme.  Cependant  la  santé  de  Boïeldieu  devenait 
plus  mauvaise  encore.  Après  un  court  voyage  aux 
Pyrénées,  qui  lui  fut  fatal,  il  revint  près  de  Paris, 
dans  sa  maison  de  campagne  de  Jarcy,  et  là,  il  ne 
larda  pas  à  fermer  les  yeux,  le  8  octobre  18.34.  Cette 
mort  produisit  la  plus  vive  impression  dans  le  monde 
musical  et  dans  le  cœur  de  tous  ceux  qui,  ayant 
approché  le  musicien,  avaient  pu  apprécier  la  dou- 
ceur, la  générosité  et  la  droiture  morale  qui  étaient 
les  qualités  prédominantes  de  son  caractère. 

Si  maintenant  on  jette  un  coup  d'iril  d'ensemble 
sur  l'œuvre  de  Boieldieu ,  il  est  facile  de  voir  les 
continuels  progrès  de  sa  carrière.  Depuis  ses  pre- 
miers ouvrages  jusqu'à  la  Fête  du  villar/e  voisin,  puis 
de  ce  dernier  au  Chaperon  et  à  la  Dame  blanche,  on 
peut  compter  autant  d'étapes  bien  accusées.  Aussi 
semble-t-il  juste  de  déclarer  que,  très  supérieur  à 
ses  devanciers,  il  éleva  le  genre  de  l'opéra-comique  à 
un  degré  de  perfection  jusqu'alors  inconnu,  en  indi- 
quant nettement  la  voie  à  ceux  qui  allaient  le  sui- 
vre :  Hérold,  Auher,  Adam,  Halévy.  Au  point  de  vue 
harmonique,  la  science  de  Boïeldieu  est  1res  contes- 
table, et  la  cause  en  est  sans  doute  due  à  l'âge  rela- 
tivement avancé  auquel  il  entreprit  de  l'étudier. 
D'autre  part,  la  chaleur  et  l'éclat,  le  charme  et  la 
couleur  sont  loin  de  faire  défaut  à  son  instrumen- 
tation, et  c'est  dans  leur  pleine  valeur  ([u'il  présente 
habituellement  les  pures  mélodies  et  les  phrases 
gracieuses  dans  lesquelles  il  excelle.  Castil-Blaze  a 
écrit  assez  justement  :  «  Musicien  spirituel,  plein  de 
tact  et  de  finesse,  il  a  su  donner  aux  paroles  l'ex- 
pression, le  coloris  qu'elles  réclamaient,  sans  s'atta- 
cher à  jouer  sur  les  mots...  Il  a  déclamé  sans  altérer 
les  contours  de  la  mélodie,  sans  descendre  au  débit 
aride  et  disgracieux  du  récitatif.  «  Et  voici  encore 
quelques  lignes  de  Scudo'  qui,  d'une  façon  brève 
et  précise,  caractérisent  équitablement  l'auteur 
de  la  Dame  blanche  :  «  Il  est  un  peu  dans  l'école 
française  ce  que  Cimarosa  est  dans  l'école  italienne, 
un  heureux  mélange  de  finesse  et  de  sentiment, 
de  gaieté  tempérée  de  tendresse,  de  sourires  et  de 
larmes,  un  bouquet  exquis  de  chants  et  d'harmonies 
faciles,  appropriées  à  la  situation  et  au  caractère 
des  personnages.  L'œuvre  de  Boïeldieu  forme  l'heu- 
reuse transition  entre  Grétry  et  Hérold,  qui  est,  avec 
Méhul  et  Cherubini,  la  plus  haute  expression  musi- 
■cale  dans  le  genre  de  l'opéra-comiqne.  » 

La  mélodie  de  Boïeldieu  est  instinctive,  il  s'y 
reflète  comme  une  image  de  la  vieille  France,  et 
c'est  par  là  qu'elle  nous  émeut  et  nous  séduit.  Dans 
son  livre  Cent  Années  ilc  musique  franiaise,  M.  de 
Solenières  dit  très  heureusement  :  i<  Boieldieu,  s'il 
est  moms  profond  et  moins  grandiose  que  Méhul,  a 
néanmoins,  lui  aussi,  quelque  chose  d'inappréciable  : 
■c'est  l'instinct  du  sentiment  populaire,  c'est  le  je  ne 
sais  quoi  de  touchant  et  de  tendre  qu'il  y  a  dans  les 
légendes  provinciales,  dans  les  souvenirs  et  les 
■récits  de  la  famille  et  du  chaume,  ce  parfum  du  ter- 
roir, cette  représentation  des  êtres  et  des  choses 
•dans  leur  primitive  émotion  et  dans  leur  naïve  sim- 
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plicilé...  Il  semble  avant  tout  être  le  musicien  des 
humbles  et  des  petits,  le  poète  des  fleurs,  des  champs, 
et  c'est  pourquoi  la  Dame  blanche  est  une  des  jolies 
choses  du  lyrisme  français,  et  c'est  pourquoi  les 
mélodies,  si  attachantes  qu'on  les  croirait  prises 
dans  un  recueil  de  chansons  'locales  (souvenez-vous 
des  couplets  de  dame  .Marguerite),  qui  émaillent  son 
œuvre,  parleront  toujours  si  franchement  et  si  direc- 
tement aux  âmes  simples  et  aux  cœurs  sincères.  » 

Immédiatement  après  Boïeldieu  il  convient  de 
nommer  Auber,  qui  porta  l'opéra-comique  à  son  apo- 
gée. Il  fut  le  plus  brillant  représentant  de  ce  genre, 
où,  à  défaut  de  passion,  de  sensibilité  et  de  poésie, 
il  triompha  par  l'esprit  qui  éclate  dans  toute  son 
a?uvre  et  qui  lui  valut  longtemps  l'honneur  d'être 
considéré'  en  Allemagne  comme  le  plus  grand  des 
musiciens  français. 

AUBEB  naquit  à  Caen.  L'an  1782,  le  29  janvier, 
l'abbé  Debordeau,  curé  de  l'église  Saint-Julien,  bap- 
tisa le  fils,  né  la  veille,  du  légitime  mariage  de  Bap- 
tiste Auber,  officier  des  chasses  du  roi,  et  de  Fran- 
çoise-Adélaïde-Esprit Vincent.  L'enfant  fut  nommé 
Uaniel-François-Esprit  par  Daniel  Auber,  peintre  du 
roi.  Issu  d'une  famille  d'origine  normande,  c'est 
cependant  par  accident  qu'il  vint  au  monde  à  Caen, 
où  ses  parents  ne  faisaient  qu'un  court  séjour.  Fixés 
à  Paris  depuis  deux  générations,  les  Auber  avaient 
transmis  à  leur  héritier  le  goût  le  plus  vif  pour  la 
capitale,  et  il  est  remarquable  qu'Auber,  qui  a  d'ail- 
leurs fort  peu  voyagé,  ail  préféré,  en  1871,  braver 
les  rigueurs  du  siège  plutôt  que  de  s'éloigner  de  sa 
ville  de  prédilection.  C'était  le  type  du  parfait  Pari- 
sien. Le  grand-père  d'Auber  avait  été  peintre  du  roi; 
son  père  joignait  à  cette  qualité  celles  d'officier  des 
chasses  royales,  de  chanteur  et  de  violoniste  ama- 
teur. Après  la  Révolution,  il  se  fit  marchand  d'es- 
tampes. Auber  avait  donc  grandi  dans  une  almos- 
phère  d'an,  el  les  dons  qu'il  tenait  de  son  hérédité 
ne  pouvaient  que  s'y  épanouir.  Il  manifesta  en  effet 
dés  aes  premières  années  les  dispositions  les  plus 
heureuses  pour  la  musique.  Le  chanteur  Martin  lui 
apprit  ses  notes,  et  il  était  à  peine  sorti  de  l'enfance 
qu'il  publia  plusieurs  romances,  entre  autres  le  Bon- 
jour, qui  eurent  un  succès  inattendu  ol  firent  le  tour 
des  salons  du  Directoire.  On  l'avait  surnommé  le 
petit  Auber,  pour  le  distinguer  de  quelques  autres 
musiciens,  ses  homonymes,  et  en  particulier  d'Oli- 
vier Auber,  violoncelliste  réputé  à  cette  époque.  Pru- 
dents à  l'excès,  les  parents  d'Auber  craignirent  d'ê- 
tre les  dupes  de  ces  succès  faciles  et  le  destinèrent  au 
commerce.  Kn  1802  on  l'envoya  en  Angleterre  afin 
qu'il  se  perfectionnât  dans  l'idiome  des  affaires, 
mais  il  ne  s'adonna  guère  qu'à  la  musique,  et  ses 
compositions  ne  charmèrent  pas  moins  la  haute 
sociélé  londonienne  que  les  dilettantes  parisiens 
Mais  une  certaine  timidité,  dont  il  ne  se  défit  jamais, 
no  lui  permit  pas  de  recueillir  le  fruit  de  ses  succès. 
La  rupture  du  traité  d'.\miens  le  ramena  à  Paris  en 
ISOl,  et  dès  lors  il  ne  fut  plus  question  pour  lui  de 
négoce  ni  d'industrie.  Ayant  acquis  un  certain  talent 
de  violoniste,  il  ne  tarda  pas  à  jouir  de  la  réputa- 
tion d'un  accompagnateur  habile.  Une  circonstance 
particulière  le  fit  connaître.  Il  élait  lié  avec  un  vio- 
loncelliste célèbre  nommé  Laniare,  qui  recherchait 
avant  tout  l'effet  propre  à  faire  valoir  sa  virtuosité, 
mais  qui  était  incapable  d'écrire  la  musique  qu'il 
rêvait  d'exécuter.  Auber  publia  alors  sous  le  nom  de 
Lamare  un  certain  nombre  de  concertos  pour  violoii- 
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celle  dont  on  ne  larda  pas  à  savoir  qu'il  était  l'au- 
ti'ur.  Peu  de  temps  après,  un  concerto  pour  violon 
de  sa  composition,  joué  au  Conservatoire  par  Mazas, 
acheva  de  consacrer  sa  réputation.  On  trouve  dans  le 
livret  de  1808  de  la  société  académique  des  Enfattls 
d'Apollon  les  deux  mentions  ci-jointes  annexées  à  la 
liste  de  ses  membres  :  "  Auber  père,  amateur  de 
ciiant  et  de  violon,  peintre,  reçu  en  18(14,  et  Auber 
Tils,  compositeur,  reçu  en  1806.  » 

Les  débuts  d'Auber  au  théâtre  furent  des  plus  mo- 
destes. Sa  première  œuvre  dramatique,  Julie,  est  un 
opéra-comique  assez  menu,  destiné  à  un  groupe  d'a- 
mateurs et  où  l'accompagnement  était  confié  au  seul 
quintette  à  cordes.  Cette  petite  pièce  reçut  un  accueil 
lavoiable  et  décida  de  la  vocation  d'Aulier.  Cheru- 
Li[ii,  qui  se  trouvait  dans  l'auditoire,  eut  la  sagacité 
de  discerner,  sous  l'inexpérience  que  cet  essai  révé- 
lait, un  tempérament  de  musicien.  «  Votre  fils,  dit- 
il  au  père  d'Auber,  ne  manque  pas  d'imagination, 
mais  il  lui  faudra  commencer  par  oublier  tout  ce 
qu'il  sait,  en  admettant  qu'il  sache  quelque  chose.  » 
11  oITrit  en  outre  au  jeune  homme  de  le  prendre 
comme  élève  à  titre  privé.  Auber  n'appartint  pas  au 
(;ijnservaloire,  dont  il  devait  devenir  un  jour  direc- 
teur. Sous  la  direction  de  Cherubini,  il  eut  vite  fait 
de  s'instruire  dans  la  technique  de  son  ai't.  A  cette 
époque,  le  prince  de  Chimay  donnait  périodiquement 
des  leprésenlations  dans  son  château  de  Belgique; 
Auber  fut  chargé  de  les  diriger  et  d'en  renouveler  le 
répertoire.  Il  écrivit  vers  le  mi'^me  temps,  sous  l'in- 
fluence de  Cherubini,  une  messe  à  quatre  voix  qui 
est  demeurée  manuscrite  et  dont  on  ne  connaît  guère 
que  VAytiuiDei,  devenu  la  prière  du  mariage  au  pre- 
mier acte  de  la  Muette. 

Cependant,  las  de  son  rôle  et  de  son  titre  de  musi- 
cien amateur,  il  tentait  d'alTrouter  le  véritable  public. 
Des  lors  l'histoire  de  la  vie  d'Auber  se  confond  avec 
colle  de  ses  ouvrages.  Il  va,  jusqu'à  l'âge  de  7.ï  ans 
environ,  produire   sans  relâche,   mais  sans   enthou- 
siasme,  à   ce   qu'il   affirme,    comme   par  une  sorte 
d'iustinct  qu'il  lui  faut,  bon  gré,  mal  gré,  satisfaire. 
Ses   premières  œuvres,   le  Séjour  nnlilain;  (théâtre 
Fejdeau,  1813), /f3  Testament  ei  les  Billets  doux  (18191, 
ne  se  dilTérenciérent  point  des  œuvres  de  jeunesse  de 
la  plupart  des  compositeurs.  Ce  sont  des  pages  inexpé- 
rimentées et  un  peu  gauches,  où  l'on  ne  peut  guère 
constater  que  des  intentions  et  des  promesses.  Les 
louanges  qu'elles  lui  valurent  étaient  fondées  sur  ce 
fait  qu'il  avait  témoigné  d'une  méritoire  abstention 
du  bruit  et  de  la  recherche,  mais  ce  fut  avec  une  cer- 
taine surprise  qu'on  y  remarqua  "  une  sagesse  incon- 
cevable pour  son  âge  ».  Lavoix  fils  affirme,  dans  son 
llisloiie  de  lu  nntsiiiuc,  que  ces  partitions  sont  indignes 
de  lui,  et  l'on  peut  lire  dans  le  Feuilletan  de  rAssembh'e 
nnlionide  du  o  juin  ISiio  cette  déclaration  d'Adam  en 
parlant  du  Testament  :  "  La  partition  est  gravée,  et 
il  est  très  curieux  de  la  consulter,  ne  fût-ce  que  pour 
se  tenir  en  garde  contre  les  jugeryents  que  l'on  fait.  « 
1-n  1820  Auber  donna  lalieii/ère  Châtelaine,  et  en  1821 
liimna.  On  remarqua  dans  la  lienjère  les  mêmes  qua- 
lités de  sobriété  que  dans  les  œuvres  précédentes,  et  il 
(^st  difficile  de  voir  dans  cette  remarque  un  vif  éloge 
à  l'égard  d'un  compositeur  jeune  encore  et  au  début 
de  sa  carrière.  Dans  le  Journal  des  Déliats.  cependant, 
Duvicquet'  lui  reprocha  l'éclat  des  finales  des  deux 


1.  Duvicquet  (Pierre),  critique  fraïK^ais,  né  à  Clamccy  en  1766,  mort 
à  l'aris  en  183o.  Entra  au  baiTcau  en  1790.  Fut  envoyé  à  Grenoble 
comme  accusateur  public  et  sii\;,'ea  eu  1798  au  Conâeil  des  Cinq-Cents 
comme  reiiréscntanl  du  dépai-tcnieut  de  la  .Nièvre.  ,\prês  le  18  brumaire, 


premiers  actes,  car  il  n'y  voyait  autre  chose  qu'une 
concession  faite  à  l'italianisme  alors  très  en  vogue. 
Ouanl  à  la  partition  d'Emma,  elle  semblait  accuser 
un  pelit  progrés  sur  son  aînée.  Elle  fut  pour  Castil- 
IJlaze  l'occasion  de  signaler  la  manière  d'Auber 
comme  étant  celle  de  la  bonne  et  grande  école  de 
musique,  et  de  vanter  l'excellence  de  son  harmonie 
et  la  richesse  de  ses  eli'ets  d'orchestre. 

Le  2o  janvier  1823  commença  avec  Lf.iccsier  la 
longue  série  des  ouvrages  composés  par  Auber  sur 
des  livrets  de  Scribe.  Le  8  octobre  de  la  même  année 
lui  succéda  la  Nei'je,  dont  le  livret  avait  été  refusé 
[lar  Boïeldieu,  sous  le  prétexte  que  .Martin,  son  inler- 
[irete  préféré,  n'y  avait  jias  de  rôle.  Le  reproche 
qu'Adam  faisait  à  Auber  de  manquer  d'idées  se  re- 
trouve dans  un  article  des  Débats  rédigé  au  lende- 
main de  la  représentation  de  la  Neir/e  (1822)  :  «  Le 
désir  d'imitation  se  reproduit  si  souvent  dans  le 
louis  de  l'ouvrage,  que  M.  Auber  semble  avouer  son 
impuissance  à  créer,  à  être  lui-même,  et  se  faire  l'é- 
colier d'un  maître  dont  il  approcherait  davantage 
en  essayant  de  se  faire  son  rival.  »  Le  maître  n'était 
autre  que  Hossini.  Cet  ouvrage,  qui  ne  réussit  guère, 
fut  repris  à  l'Opéra-Gomique  en  août  1840  pour  per- 
mettre à  une  jeune  cantatrice  d'aborder  le  public 
avec  succès.  Auber,  qui  s'y  entendait,  avait  en  effet 
découvert  une  jeune  Anglaise  de  grande  beauté,  Anna 
■fhillon,  laquelle  tenait  par  sa  méthode  à  la  fois  de 
iM"'«  Cinti-Uamoreau  et  de  M""'  Eugénie  (iarcia.  Il 
intercala  dans  le  dernier  acte  un  air  nouvellement 
composé  en  son  honneur;  mais  ce  fut  la  dernière 
fois  que  la  Xci(je  fut  représentée  en  public.  Il  n'est 
d'aucun  intérêt,  sinon  d'un  intérêt  de  curiosité  pure, 
de  s'arrêter  sur  Un  Cancert  à  la  Cnur  (IS2V),  fâcheux 
produit  d'une  invraisemblable  collaboration  où  figu- 
laient  les  noms  de  Mozart,  Méhul,  Webcr,  el  ceux  de 
llonizetti,  lîoicldieu,  Itossini  et  autres.  Ce  pelit  acte 
bâtard  l'ut  cependant  repris  en  1842,  et  il  donna  satis- 
faction à  l'ironie  vengeresse  de  plus  d'un  musicien, 
car  l'un  des  personnages,  Astuccio,  incarnation  de 
l'hypocrisie  et  de  la  perfidie,  avait  été,  à  ce  que 
rapportent  MM.  Soulues  et  Malherbe,  dessiné  d'après 
nature  et  représentait  le  compositeur  Paèr.  Cette 
petite  vengeance  était  d'autant  plus  excusable,  il 
laut  le  reconnaître,  qu'elle  s'appliquait  à  un  homme 
qui  avait  la  ré|uitation  de  ne  pas  épargner  ses  con- 
l'ières.  Au  Concert  à  la  Cour  succéda,  la  même  année, 
Lèûcadie,  tirée  d'une  nouvelle  de  Cervantes. 

Le  Maeon  (3  mars  1823)  fut  le  premier  vrai  succès 
d'Auber,  et,  en  dépit  de  quelques  critiques  sévères, 
affirma  sa  gloire  naissante.  Dans  cette  o;uvi'e  il  se 
débarrassait  de  l'inlluence  l'ossinienne  qu'il  avait  cru 
devoir  subir  pour  attirer  sur  lui  l'atlention  du  piiblic, 
tout  à  la  dévotion  du  maestro  italien.  La  mélodi'^ 
en  était  fraîche,  joyi'use  et  facile,  sans  vains  oi'ue- 
ments  susceptibles  d'en  alourdir  l'aimable  inspiialion. 
L'interprétation  en  avait  été  confiée  â  Ponchard, 
Lafeulllade,  Vizantini,  M™='  Higaud  et  Boulanger. 
L'année  1820  vit  éclore  le  Timide  (30  juin)  et  Fiorella 
(28  novembre),  qui  semblent  limiter  la  période  des 
débuts  d'Auber.  L'ère  des  grands  ouvrages,  de  ceux  J 
du  moins  qui  ont  consacré  sa  réputation,  commence. 
Le  20  février  1828,  la  Muette  de  Portici  parut  et  triom- 
pha sur  la  scène  de  l'Opéra.  Nous  parlerons  de  cette 
œuvre  dans  le  chapitre  consacré  au  grand  opéra.  Elle 


il  occupa  le  poste  d'avocat  au  tribunal  de  cassation  et  quitta  le  bar- 
reau pour  enseif;ner  au  lycée  Napoléon.  A  la  mort  du  critique  (ieolTroy 
(1  SI  jj,  il  fut  appelé  â  le  remplacer  au  Jiutriial  rtrs  Debals.  où  il  défen-- 
diL  la  traditiou  classique.  Ses  articles  n'ont  pas  été  réunis. 
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valut  il  sou  auteur  d'être  nommé  par  l'Académie  des 
Beaux-Arts  pour  remplacer  (jossec. 

Le  28  janvier  1830,  Fra  Dinvolo  décliaina  l'enthou- 
siasme de  l'auditoire  et  la  fureur  de  laciilique,  pour 
ne  pas  manquer  à  la  tradition.  La  représentation  de 
cet  opéra-comique  eut  lieu  un  an  avant  celle  de  Zaïupa, 
avec  lequel  elle  n'était  pas  sans  otfrir  des  analof,'ies, 
au  moins  en  ce  qui  concerne  le  livret,  et  quoiqu'il  ne 
présentât  en  rien  les  qualités  romantiques  et  byro- 
niennes  de  la  partition  d'Hérold,  il  ne  lut  pas  sans 
recevoir  un  accueil  bienveillant.  Le  livret  lui-même, 
sorti  de  la  plume  de  Scribe,  avait,  grâce  à  la  célèbre 
habileté  de  son  auteur,  contribué  au  succès,  et  cela 
en  introduisant  une  légère  nouveauté  scénique  :  le 
déshabillé  de  l'héroïne.  Théophile  Gautier  salua  dans 
ce  moyen  une  trouvaille  remarquable,  et  beaucoup 
pensèrent  comme  lui.  Fra  Diainlo  est  une  œuvre  iné- 
gale où  l'on  trouve  à  la  fois  des  pages  charmantes 
et  des  passages  médiocres.  L'entrée  de  milady,  le 
quintette  et  le  duo  du  i"'  acte,  le  trio  du  2",  i<  Allons, 
Milord,  allons  dunitir,  )>  comptent  parmi  les  meilleures 
choses  de  la  partition.  L'n  critique  allemand  on  ne 
peut  plus  bienveillant,  M.  Hanslick',  prétendait  que 
«  l'excellent  livret  de  Scribe,  où  le  romantisme  de 
la  vie  des  brigands  se  mêle  au  plus  fin  comique,  a 
trouvé  dans  la  musique  d'Auber  la  plus  heureuse 
illustration  ».  Le  l.t  octobre  1830  Auber  donna  à 
l'Opéra  le  Dieu  et  la  Bai/adcie,  qui,  comme  la  Muette, 
avait  un  personnage  mimé  dont  la  Taglioni  fut  l'inter- 
prète. Le  20  juin  t)S31  fut  chanté  à  l'Opéra  le  Philtre, 
qui  inspiia  à  Donizetti  une  parodie,  l'Elixir  d'A- 
Dinur.  Après  la  première  représentation  du  Sennent 
(1"  octobre  1832),  la  presse  sonna  le  glas  de  la  mu- 
sique d'Auber,  qui  ne  ressuscitait  pas  moins  quel- 
ques mois  après  avec  Gustave  111  oa  le  Bal  masqué, 
dont  les  principaux  rôles  avaient  été  confiés  à  Nour- 
rit, Levasseur  et  à  la  Falcon.  En  1834  venait  Leston/, 
et  en  183o  le  Cheval  de  Bronze.  Eciit  sur  un  livret  de 
Scribe  et  donné  à  l'Opéra,  le  Cheval  de  Bronze  sou- 
leva des  critiques  très  diverses.  Toulel'ois  l'opinion 
dominante  fut  défavorable  à  Auber.  On  lui  reprocliait 
et  sa  musique  et  l'idée  d'avoir  choisi  un  livret  aussi 
dénué  d'intérêt  que  l'était  ce  conte  chinois  arrangé 
pour  la  scène.  Scudo  formula  avec  une  grande  viva- 
cité ses  griefs  contre  la  pièce  ;  il  lui  déplaisait  de 
voir  l'Opéra  envahi  par  le  vaudeville,  alors  que  les 
chefs-d'œuvre  de  Gluck  en  étaient  écartés.  «  Trente 
théàti'es,  disait -il,  ne  suffisent  pas  à  rassasier  le 
public  de  gaudrioles,  il  faut  que  l'Opéra  se  mette 
aussi  de  la  partie...  J'avoue  que  puisqu'il  existe  un 
théâtre  exclusivement  consacré  à  ce  genre  trop  na- 
tional, je  ne  vois  pas  la  nécessité  de  faire  de  l'Opéra 
une  succursale  de  l'Opéra -Comique.  »  Une  autre 
critique  adressée  par  Scudo  à  l'auteur,  c'était  que 
la  moitié,  et  la  plus  belle  moitié  de  la  partition, 
revenait  à  Rossini.  Le  Cheval  de  Bronze  i'ul,  en  1857, 
transformé  en  grand  ballet.  L'année  1836  fut  très 
productive  et  vit  parai tre.lcWon,  les  Chaperons  blanes 
et  l'Ambassadrice,  œuvre  légère  pleine  de  motifs  frais 
et  gracieux,  à  propos  de  laquelle  on  pouvait  dire  en 
parlant  d'Auber  :  «  C'est  toujours  son  faire  tourmenté, 
ses  petites  pensées  harmoniques  assez  élégantes  dans 
les  parties   intermédiaires.  Mais  rien  de  largement 

1.  Hanslick  {Edouard),  Tun  des  plus  célèbres  critiques  musicaux  de 
notre  époque.  N6  à  Prague  le  tl  septembre  ISdo.  Reçu  docteur  en 
droit  en  tS4ît,  il  entra  au  service  de  l'Etat,  tout  en  s'occupant  de  jour- 
nalisme. Il  fut  d'abord,  jusqu'en  1849.  critique  musical  de  la  Wîeuer 
Zcilung,  où  ses  artiries  flrcnt  sensation.  Son  Traift  d'Estliiîtique  mu- 
sicale, publié  en  1854.  a  eu  un  grand  retentissement  et  a  suscité  des 
discussions  passionnées.  Chargé  en  1855  de  la  réduction  de  la  partie 


musical.  C'est  un  compositeur  lultant  avec  son  poète 
et  qui  est  souvent  vaincu.  » 

En  décembre  1837  fut  créé  le  Domino  noir  par 
M"""  Damoreau,  Boulanger,  Julie  lierthaud  et  par 
Couderc.  Cet  opéra-comique  est  non  seulement  le 
plus  remarquable  qui  soit  dans  l'œuvre  d'Auber,  c'est 
lie  plus  le  type  de  l'opéra-comique  tel  qu'il  l'imposa 
pour  longtemps  elle  rendit  populaire.  Au  lendemain 
de  la  première,  Berlioz  écrivait  :  <c  On  a  trouvé  la 
musique  de  M.  Auber,  comme  toujours,  vive,  légère 
et  piquante.  Quelques  personnes  d'un  got'it  sévère  lui 
reprochent,  il  est  vrai,  ses  formes  un  peu  étroites, 
ses  mélodies  courtes,  sa  tendance  vaudevillesque.  » 
Quoi  qu'il  en  soit,  le  Domino  noir  obtint  le  succès  le 
plus  vif.  Une  verve  pleine  de  vie  animait  les  idées 
légères  de  la  musique;  des  rythmes  caractéristiques, 
pimpants  et  faciles,  donnaient  du  mouvement  à  la 
partition.  M.  Camille  Bellaigue  fait  remarquer  com- 
bien la  mesure  vive  à  trois  temps  est  fréquente  dans 
ces  pages  et  quelle  allure  preste  elle  lui  donne. 
»  Quelle  folle  aventure  que  celle  de  ces  deux  no- 
vices! Comme  Auber  a  sauvé  de  la  vulgarité  cette 
aventure  de  carnaval,  ce  bal  masqué,  ce  souper  de 
garçons,  et  ce  tableau  finement  satirique  d'un  cou- 
vent de  religieuses!  Il  s'est  gardé,  comme  il  le  fallait 
dans  une  œuvre  aussi  mince,  de  la  lourdeur  et  de  la 
caricature...  Son  tact  exquis  l'a  préservé  aussi  d'un 
sentimentalisme  fade...  Cette  justesse  du  sentiment 
et  du  ton  donne  au  Domino  noir  un  charme  particu- 
lier. Il  faut  y  ajouter  l'attrait  d'une  facture  musicale 
toujours  ingénieuse,  toujours  coquette,  d'un  orches- 
tre varié-,  .1  Aussi  M.  Bellaigue  ajoute-t-il  avec  raison 
qu'Auber  usait  vis-à-vis  de  lui-même  d'une  sévérité 
exagérée,  quand,  se  comparant  à  Ilérold,  il  préten- 
dait n'avoir  que  la  quantité,  tandis  que  l'auteur  de 
Zampii  possédait  la  qualité.  L'ouvrage  qui  suivit  le 
Domino  noir,  le  Lac  des  Fées,  1835,  lui  est  très  infé- 
rieur. Il  en  est  de  même  de  Zanetta  (1840),  qui  ne  de- 
meura pas  longtemps  sur  l'affiche.  Un  grand  succès, 
au  contraire,  accueillit  les  Diamants  de  la  Couronne 
(1841).  Dans  l'année  même  de  leur  apparition  ils 
lurent  en  effet  donnés  81  fois  en  dix  mois.  Cependant 
les  avis  sur  cette  u'uvre,  comme  sur  les  précédentes, 
furent  loin  de  concorder,  et,  si  quelques  jugements 
prirent  en  cette  occasion  une  forme  plus  vive,  c'est 
qu'il  y  avait,  pour  parler  de  cette  partition,  non  pas 
seulement  un  intérêt  musical,  mais  un  intérêt 
fondé  sur  des  intrigues  de  coulisses.  Auber  l'avait 
écrite,  en  effet,  pour  M""'  Cinti  -  Damoreau ,  qui 
avait  conquis  les  faveurs  du  public  tant  à  l'Opéra 
qu'à  l'Opéra-Comique;  mais  au  dernier  moment 
il  confia  le  rôle  à  M°"=  Anna  Thillon,  qui  jouissait 
d'un  grand  succès  de  beauté,  et  cela  malgré  les  pro- 
testations et  la  défense  qu'opposa  la  grande  canta- 
trice. Au  point  de  vue  musical  seul  Berlioz  formula 
de  sévères  critiques.  L'année  1842,  où  parut  le  Duc 
d'Olonne,  vit  appeler  Auber  à  succéder  à  Cherubini 
comme  directeur  du  Conservatoire.  La  Part  du  Diable 
fut  encore  un  succès.  Mais  la  Sirène  (1844)  et  la  Bar- 
rarollc  ou  l'Amour  de  la  musique  (1845)  révélèrent  que 
l'inspiration  faiblissait.  Théophile  Gautier  ne  se  fit 
pas  faute  de  porter  sur  le  livret  et  sur  la  musique  un 
jugement  dépourvu  d'aménité  :  «  Sans  nouveauté  de 


musicale  de  la  Presse,  il  fut  nommé  en  1866  privat-docent  d'esthétique 
et  d'histoire  de  la  musique  à  l'Université  de  Vienne.  It  quitta  en  18641a 
Presse  pour  devenir  critique  musical  à  la  I^eiw  freie  Presse.  Il  a  publié 
de  nombreux  articles  détachés  sur  la  musique,  les  musiciens  et  l'esthé- 
tique musicale. 

2.   Un  Siècle  de  musique  française. 
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conception,  sans  profondeur  de  pensée,  sans  sévérilé 
de  style,  sans  force  comique,  sans  traits  et  sans 
mots,  M.  Scribe  parvient  à  faire  les  ouvrages  les 
plus  agréables  de  tous  ceux  dont  se  compose  la 
fourniture  des  théâtres.  »  Voici  pour  le  livret.  Quant 
à  la  partilion  :  «  M.  Auber  ne  se  souvient  pas,  et  il  est 
le  seul,  de  tous  les  airs  charmants  qu'il  a  faits,  et 
quelquefois  ils  lui  reviennent  involontairement  sous 
la  plume...  Il  est  singulier  que  le  compositeur  qui  a 
fait  tant  de  charmantes  barcarolles  dans  des  pièces 
où  elles  n'étaient  qu'accessoires,  ait  manqué  celle-ci 
qui  donne  le  titre  à  l'ouvrage  et  qui  en  était  en 
quelque  sorte  la  pensée  musicale.  » 

Mais,  juste  au  moment  opportun,  pour  tromper 
une  lassitude  qui  commençait  à  se  manifester,  Haydéf 
(1847)  vint  révéler  un  elfort  inconnu  chez  son  auteur. 
—  La  couleur  locale  n'y  existe  en  aucune  façon,  bien 
que  le  pays  où  se  déroule  l'action,  Venise,  olTre  une 
abondante  matière  à  exploiter  à  ce  point  de  vue.  En 
revanche,  les  personnages  sont  un  peu  mieux  traités. 
Ce  n'est  pas  que  «  l'infernal  Malipiéri  "  soit  beaucoup 
plus  qu'un  traître  de  mélodrame.  Toute  la  partie 
guerrière  de  l'ouvrage  est  vulgaire  et  ridicule,  mais 
le  rôle  de  Lorédan  n'est  pas  sans  noblesse.  On  peut 
citer  parmi  les  passages  écrits  dans  un  bon  style  et 
dans  une  note  chaleureuse  l'air  :  «  Ah!  que  Venise  est 
belle!  »  le  nocturne  :<'C'cs<  la  f'ète  au  Litlo^,  »  le  début 
du  l"^'  acte,  où  Kaphaéla  s'entend  murmurer  par  Loré- 
dan une  très  jolie  phrase  de  tendresse,  et  d'autres 
encore  qu'on  n'était  pas  habitué  à  voir  figurer  dans  les 
oeuvres  du  maître.  Il  faut  distinguer  encore  l'Enfant 
prodigue  1 1830)  et  Marco  Sjiada  (18521,  qui  méritèrent 
les  éloges  de  Berlioz.  Ue  la  première  parlition  il 
déclarait  qu'elle  était.  ■■  complètement  pure  de  ces 
beautés  terribles  qu'accompagne  l'ennui  ».  De  la 
seconde  il  écrivait  :  »  L'indomptable  jeunesse  de 
M.  Auber  s'est  encore  donné  carrière  dans  cette  nou- 
velle partition.  Il  y  a  partout  de  la  verve,  une  fraî- 
cheur d'idées  incroyable,  une  originalité  presque 
téméraire  parfois,  un  coloris  instrumental,  qui  n'ont 
jamais  brillé  d'un  plus  vif  éclat  dans  les  précédents 
ouvrages  de  l'auteur.  »  Citons  seulement  Zerline,  qui 
en  1851  parut  entre  les  deux  œuvres  dont  nous  ve- 
nons de  parler.  N'insistons  pas  davantage  sur  Manon 
Lescaut  (ISiJi),  Jennu  Bell  (18u6),  Muf/enta  (18;j9), 
pour  signaler  la  Circassicnne  (18611,  écrite  par  Auber 
à  l'âge  de  80  ans  el  qui  connut  une  cerlaine  faveur 
grâce  à  un  1'=''  acte,  d'une  composition  habile  et  gra- 
cieuse. c<  Le  petit  finale,  lisons-nous  dans  Scudn,  est 
un  chef-d'u'uvre  de  gaieté  musicale.  Les  exclamations 
de  l'euimque  lancées  dans  le  vide  par  sa  voix  glapis- 
sante (celle  de  Montaubry)  forment  un  trait  d'union 
des  [dus  heureux  entre  les  dill'érentes  parties  du 
tissu  harmonique  qui  se  renoue  plusieurs  fois  d'une 
manière  habile.  Ce  finale  et  tout  le  i"  acte,  dont  il 
résume  la  situation,  me  paraissent  à  la  hauteur  de 
ce  que  M.  Auber  a  écrit  de  plus  heureux.  »  Il  écrivit 
encore  la  luancée  du  roi  de  Garbe  (186i|,  le  Premier 
Jour  de  bonheur  (18G8)  et  Uéue  d'amour  (1869).  Auber 
mourut  à  l'aris  le  12  mai  1871,  pendant  la  Commune. 
Le  spectacle  des  événements  dont  la  capitale,  qu'il 
n'avait  pas  voulu  quitter,  était  le  triste  théâtre,  et 
les  privations  hâtèrent  la  lin  de  ce  musicien,  qui, 
pendant  les  derniers  jours  de  sa  vie,  composa  plu- 
sieurs quatuors  à  cordes  demeurés  inédits.  A  son 
déclin,  il  revivait  sans  doute,  comme  le  font  tous  les 
vieillards,  les  heures  de  sa  jeunesse  où  il  avait  un 
culte  d'admiration  pour  les  œuvres  d'Haydn,  dont  il 
relisait  sans  cesse  la  musique  de  chambre.  Les  anec- 


dotes qu'on  raconte  à  propos  de  ce  compositeur  sont 
trop  nombreuses  pour  quelles  trouvent  ici  leur  place. 
Happelons  seulement  que   cet   homme   heureux  et 
très  spirituel  était  un  timide  qui  n'a  jamais  assisté  à 
la  représentation  de   ses  u'uvres.   Il    surveillait    les 
répétitions  el  ne  revenait  au  théâtre  que  pour  la  pré- 
paration d'un  nouvel  ouvrage.  Travailleur  acharné, 
il  n'avait  pas  besoin  de  plus  de  trois  ou  quatre  heures 
de  sommeil.  Crand  amateur  de  mouvement,  il  par- 
courait  le  bois  de  Boulogne  à  cheval  ou  en  voiture, 
et,  au  retour,  il  écrivait  sur   des  cahiers  ce  qui  Im 
avait  chanté  dans  l'imagination  pendant  la  prome- 
nade, et   c'était   dans  ces  cahiers  qu'il  allait  puiser 
les  motifs  de  ses  œuvres.  Il  prétendait  que  la  compo- 
sition était  pour  lui  un  ennui.  Il  disait  :  u  On  trouve 
ma  musique  gaie.  J'ignore  comment  cela  se  fait  et 
peut  se  faire.  Il  n'y  a  pas  de  motif,  parmi  ceux  qu'on 
a  la   bonté  de   trouver  bien,  qui  n'ait  été  écrit  entre 
deux  bâillements.  »  N'accordons  à  cette  boutade  que 
le  crédit  qu'elle  mérite.  Auber  semble  n'avoir  visé 
qu'à  la  facilité,  et  ce   devait  lui  être  un   plaisir  de 
s'abandonner  à  la  joie  de  créer  sans  eliort  des   par- 
titions   spirituelles,  amusantes  et   légères.  On   peut 
lui  refuser  l'émotion,  la  profondeur  et   la  poésie, 
mais  il  faut  reconnaître  en  lui  la  grâce,  une  grâce 
bien  française,  même  plutôt  parisienne,  a  dit  M.  de 
Solenière. 

Cette  facilité  n'était  pas  dépourvue  de  science. 
«  Auber  fait  de  la  petite  musique ,  disait  Hossini, 
mais  il  la  fait  en  grand  musicien.  »  Il  le  prouva  non 
seulement  en  maints  passages  de  ses  partitions  où  la 
mélodie  aisée  parvenait  à  déguiser  le  savoir  du  com- 
positeur, mais  en  plusieurs  autres  occasions,  notam- 
ment dans  une  séance  à  la  Société  des  Concerts,  qui 
fit  entendre  en  I8o0,  sur  un  thème  et  fugue  de  llaen- 
del,  des  varinlions  puitr  orchesl re écrites  de  sa  main,  et 
dont  le  public  admira  la  délicatesse  et  le  goill  sans 
qu'on  lui  en  eût  fait  connaître  l'auteur.  Les  qualités 
prédominantes  d'.-\uber  étaient  l'esprit  et  la  clarté. 
Ses  motifs  étaient  comme  la  source  limpide  de  tant 
d'airs  que  la  foule  pouvait  retenir  sans  difficulté.  C'est 
en  eux  qu'il  faut,  selon  lilaze  de  Bury,  chercher  le 
secret  du  génie  d'Auber  :  «  Toute  idée  est  motif,  et 
les  artifices  de  l'instrumentation,  dont  il  dispose 
avec  tant  de  finesse  et  d'esprit,  ne  lui  servent  guère 
qu'après  coup  et  lorsqu'il  sent  le  besoin  de  donner 
à  ses  idées  cette  filiation  naturelle  qui  leur  'manque. 
Les  grandes  lignes  font  défaut,  mais  les  détails 
curieux  abondent,  et  vous  avez  devant  vous  une  jolie 
musaï(iue  faite  avec  toutes  sortes  de  petits  morceaux 
d'or  et  de  fragments  de  pierres  précieuses.  » 

Dans  le  discours  que  Jules  Simon  a  prononcé  au 
Conservatoire  quelque  temps  après  la  mort  du  maî- 
tre, se  trouve  très  judicieusement  résumée  l'opinion 
de  ses  contemporains  sur  ce  musicien,  dont  notre 
génération  ignore  l'œuvre,  qu'on  ne  chante  plus  guère 
qu'en  Allemagne  :  «  Le  nom  d'.^ube^,  disait-il,  est 
facilité.  Tout  lui  a  réussi  dans  l'art  el  dans  la  vie.  Les 
moins  musiciens  le  comprenaient  el  l'aimaient  à  pre- 
mière vue,  et  l'on  sentait  que  ses  airs  lui  venaient 
tout  seuls  el  ne  lui  coùtaienl  aucun  effort.  Il  y  a  plus 
de  travail  dans  la  plus  courte  scène  des  Ihiijueyiols 
que  dans  toute  la  .1/î«?/f<',  qui,  pourtant,  est  un  chef- 
d'œuvre.  Oui,  cet  homme  a  plus  produit  que  per- 
sonne, et  il  est  certain  qu'il  n'a  jamais  travaillé... 
La  facilité  le  perdit  parfois  et  le  sauva  toujours.  Par 
l'abondance,  par  l'intarissable  épanchement  de  sa 
mélodie,  il  fut  en  etfet  une  exception  magnifique.  A 
S6  ans  il  composait  un  opéra-comique,. /e  Premier 
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Jour  di;  bonheur.  Ce  tilre  seul  à  son  âge  ne  fait-il  pas 
sourire?  » 

Ce  fut  un  an  après  la  Dame  blanche,  en  1820,  qu'Hé- 
rold,  avec  Marif,  attira  définitivement  sur  lui  l'atten- 
lion  d'un  public  charmé  par  la  poésie  pénétrante  de 
son  inspiration,  par  la  distinction  et  la  mélancolie  de 
son  cliaiit.  11  se  manifestait  dans  cette  œuvre  conti- 
nuatrice de  Boieldieu. 

.\é  à  Paris  le  28  janvier  1791,  HÉROLD  (Louis- 
Josepli-Ferdinand)  révéla  dès  l'enfance  de  très  sé- 
rieuses aptitudes  musicales  et  un  penchant  inné  pour 
toutce  qui  touchait  àl'art  dans  lequel  il  devait  s'illus- 
trer par  la  suite.  Son  père,  François-Joseph  Hérold, 
était  connu  lui-même  comme  pianiste  accompli,  et 
avait  tenu  l'orgue  de  l'église  de  Saltz  (Alsace")  en  digne 
élève  du  maître  qui  l'avait  instruit,  Charles-Philippe- 
Emmanuel  Bach.  Le  jeune  Hérold  grandit  au  milieu 
d'une  famille  qui  lui  était  à  la  fois  un  vivant  exemple 
et  une  naturelle  stimulation.  Aussi  apprit-il  rapide- 
ment le  piano.  Son  père,  tout  d'abord,  ne  désira  pas 
le  voir  embrasser  la  carrière  de  musicien,  et,  pour  lui 
procurer  une  éducation  soignée,  il  le  mit  dans  une 
excellente  pension  des  Champs-Klysées,  à  l'institu- 
lion  Hix.  Sans  se  laisser  détourner  de  sa  vocation, 
l'enfant  fut  en  toutes  matièi'es  un  brillant  élève,  mais 
il  excellait  surtout  en  solfège,  dont  la  classe  était  diri- 
gée par  Fétis.  Sur  les  bancs  de  l'école,  Hérold  son- 
geait déjà  à  des  scènes  lyriques,  et  il  composa  même 
un  morceau  qu'on  exécuta  un  jour  de  distribution  de 
prix.  En  1802  son  père  succomba  à  la  phtisie,  et 
cette  mort  eut  un  retentissement  profond  dans  l'âme 
de  l'enfant.  A  partir  de  ce  moment,  et  sur  le  conseil 
de  Grétrv-,  sa  mère  résolut  de  donner  libre  cours  aux 
aspirations  qui  le  guidaient.  Hérold  entra  donc  au 
Conservatoire  de  Paris  en  1806,  dans  la  classe  de 
piano  de  son  parrain  Adam.  En  même  temps  il  étu- 
dia le  violon  avec  Kreutzer  et  l'harmonie  avec  Catel. 
En  1810  il  oblint  son  premier  prix  de  piano,  et, 
l'année  suivante,  il  étudia  la  composition  avec  Mé- 
hul,  s'acharchant  au  travail,  écrivant  d'abondance 
plusieurs  œuvres,  parmi  lesquelles  une  Fantaisie 
pour  piano,  des  sonates  et  un  concerto  pour  piano 
et  orchestre.  Il  était  en  même  temps  répétiteur  d'une 
classe  de  solfège  et  accompagnateur  de  la  classe  de 
déclamation  lyrique.  Après  avoir  conquis  en  1812 
le  grand  prix  de  Rome  avec  la  cantate  .W"=  de  ta 
Vallière,  Hérold  partit  pour  l'Italie.  A  peine  arrivé  à 
Rome,  il  composa  un  Hijmne  à  quatre  voir  sur  la 
Transfii/uralion,  avec  orchestre,  une  symphonie,  une 
cantate,  plusieurs  pièces  de  musique  de  chambre. 
Ces  œuvres  ne  témoignent  ni  d'une  longue  haleine 
ni  d'une  profonde  inspiration,  mais  elles  contiennent 
l'à  et  là  des  idées  intéressantes.  L'examen  de  ces  pre- 
miers essais  et  de  la  2'  symphonie  qu'il  allait  écrire 
en  1814  montre  qu'Hérold  aurait  pu  composer  des 
pages  d'un  très  réel  intérêt  dans  le  genre  sympho- 
nique  s'il  y  avait  consacré  son  effort. 

A  la  fin  de  181.3  il  quitta  Rome  pour  venir  habiter 
Naples.  II  fut  admirablement  accueilli  dans  cette 
ville,  et  particulièrement  à  la  cour  du  roi  de  Naples, 
Joachim  Murât;  l'éducation  musicale  des  filles  delà 
reine  lui  fut  confiée  moyennant  un  traitement  de 
"i.OOO  francs.  Tout  d'abord  le  spectacle  nouveau  du 
pays,  du  ciel  et  de  la  mer  le  charmèrent  au  point  de 
l'entraîner  à  vivre  dans  une  douce  nonchalance,  mais 
ce  ne  fut  que  pour  un  temps  passager,  et,  sa  nature 
réclamant  ses  droits,  le  travail  redevint  bientôt  sa 
règle  et  son  habitude.  11  écrivit  sa  2°  symphonie, 


trois  quatuors  pour  instruments  à  cordes  et  une 
scène  avec  chœurs.  Le  théâtre  occupait  déjà  cepen- 
dant sa  pensée  d'une  façon  constante.  Son  rêve  ne 
tarda  pas  à  revêtir  une  forme  plus  concrète.  Il  mit 
en  musique  une  pièce  d'Alexandre  Duval,  la  Jeunesse 
de  Henri  V,  jouée  auparavant  à  la  Comédie  fran- 
çaise, et,  le  1")  janvier  1813,  le  théâtre  du  Fondo,  de 
Naples,  donna  la  première  représentation  de  la  Gio- 
vcnta  di  Enrico  V.  Bien  que  le  succès  fût  très  mo- 
deste, Hérold  n'en  écrivit  pas  moins  à  sa  mère,  dans 
le  feu  d'un  ardent  enthousiasme  :  «  Je  suis  le  seul 
Français  qui  ait  eu  un  succès  depuis  cinquante  ans 
en  Italie.  »  Au  mois  de  février  181.^  il  retourna  à 
Rome,  et  de  là  gagna  Vienne.  II  y  fréquenta  assidû- 
ment le  théâtre  et  les  artistes,  en  particulier  Salieri 
et  le  pianiste  Hummel.  11  rencontra  alors  Beethoven, 
et,  quoique  muni  d'une  lettre  d'introduction  auprès 
du  maiire,  préféra  s'abstenir  plutôt  que  d'affronter 
son  abord  peu  engageant.  Pendant  son  séjour  dans 
la  capitale  autrichienne,  il  réfléchit  beaucoup  sur 
son  art,  comme  l'atteste  un  petit  carnet  de  notes  sur  la 
couverture  duquel  on  lit  :  «  Cahier  rempli  de  sottises 
plus  ou  moins  grandes,  rassemblées  en  forme  de 
principes  par  moi.  »  On  y  peut  relever  des  conseils 
et  des  maximes  sur  l'opéra  et  sur  la  musique  dra- 
matique, sur  le  rythme,  sur  le  style,  etc.  Ce  cahier 
ne  témoigne  pas  généralement  d'une  profondeur 
de  pensée  particulière.  Enfin  il  quitta  Vienne  et 
revint  à  Paris  après  avoir  passé  par  Munich.  Il  avait 
de  beaux  projets,  mais  il  lui  fallait  tout  d'abord 
gagner  sa  vie. 

Dés  son  retour  on  lui  confiâtes  fonctions  d'accom- 
pagnateur de  piano  au  Théâtre  Italien,  ce  qui  lui  prit 
un  temps  assez  considérable.  II  travailla  néanmoins 
d'une  manière  suivie,  et,  tandis  qu'il  cherchait  avec 
impatience  un  poème  d'opéra,  la  chance  la  plus  heu- 
reuse s'offrit  à  lui.  Uoïeldieu,  qui  jouissait  alors  de 
toute  sa  renommée,  le  pria  de  collaborer  avec  lui 
à  un  opéra  intitulé  Charles  de  France  ou  Amour  et 
Gloire.  L'opéra  fut  représenté  le  18  juin  1816  avec  un 
grand  succès.  Puis,  presque  aussitôt,  on  lui  demanda 
de  composer  de  la  musique  sur  plusieurs  poèmes;  il 
s'acquitta  de  sa  tâche,  mais  un  seul  d'entre  eux,  les 
Rosières,  fut  représenté  le  27  janvier  1817  à  l'Opéra- 
Comique  et  y  réussit.  M.  Pougin  écrit  au  sujet  de  cet 
opéra  :  «  Jamais  on  ne  croirait,  en  étudiant  les  Ro- 
sières, que  c'est  là  l'œuvre  d'un  artiste  de  2'6  ans,  à 
peine  à  ses  débuts  à  la  scène,  tellement  la  partition 
est  écrite  d'une  main  ferme  et  sûre,  tellement  elle 
dénote  une  expérience  précoce,  tellement  enfin  elle 
est  riche  en  idées  neuves,  brillantes,  mises  en  valeur 
et  en  relief  avec  une  étonnante  habileté.  »  Il  faut 
ajouter  que  le  succès  fut  aussi  complet  dans  la  presse 
que  dans  le  public  et  que  MéhuI  écrivit  à  Hérold 
une  lettre  de  félicitations  débordante  de  bonté  et 
d'affectueuse  amitié.  Rempli  de  joie  et  de  courage, 
Hérold  ne  songea  plus  qu'à  travailler  sur  de  nouveaux 
poèmes.  Il  choisit  l'Aventure  d'Aladin  ou  la  Lampe 
merveilleuse,  et  le  conte  des  .Mille  et  une  nuits  devint 
ta  Clochette.  La  pièce  fut  donnée  à  l'Opéra-Comique 
le  18  octobre  1817  avec  le  succès  le  plus  complet  et 
fournit  une  carrière  ininterrompue  de  cent  représen- 
tations. Cependant  l'opéra-comique  ne  suffisait  pas 
à  Hérold,  et  toujours  il  songeait  à  l'opéra.  En  sep- 
tembre 1818  il  donna  encore  à  l'Opéra-Comique  le 
Premier  Vcmi,  qui  reçut  un  accueil  favorable,  puis  les 
Troqueurs.  ioué  sans  succès,  et,  le  18  décembre  1820, 
l'Auteur  mort  et  vivant,  œuvre  très  agréable  et  qui, 
bien  que  vouée  à  une  brève  fortune,  fut  assez  bien 
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accueillie.  Ces  demi-succès,  dus  en  giande  partie  à 
Textrème  médiocrité  des  libretti  sur  lesquels  il  tra- 
vaillait, lui  liient  perdre  un  peu  de  son  assurance  et 
le  plongèrent  dans  une  mélancolie  déprimante.  Sur 
ces  entrefaites,  Hérold  fut  envoyé  en  Italie  avec  mis- 
sion d"en  ramener  des  artistes  de  choix  pour  le  Théâ- 
tre Italien.  Quatre  mois  aiirès  il  revint  à  Paris,  mais 
malade.  Il  cessa  tout  travail,  tant  l'efCort  lui  était  de- 
venu pénible.  11  ne  put  même  assister  à  la  première 
représentation  du  Moïse  de  Rossini  qu'il  avait  rap- 
porté d'Italie  et  pour  lequel  il  professait  une  grande 
admiration.  Il  put  se  ressaisir  et  écrivit  un  opéra- 
comique  dont  le  livret  avait  été  tiré  par  Paul  de  Kock 
d'un  conte  de  La  Fontaine,  le  Muletier.  Cette  pièce 
fut  représentée  le  12  mai  182.3  à  i'Opéra-Comique. 
Le  livret  ne  faisait  pas  preuve  d'une  pruderie  exagé- 
rée; il  allait  gaillardement  jusqu'aux  extrêmes  limites 
de  la  grivoiserie,  et  n'aurait  pas  manqué  de  soule- 
ver des  protestations  si  la  musique  n'était  surve- 
nue pour  sauver  la  situation.  On  peut  lire  à  ce  sujet 
les  lignes  suivantes  dans  le  Journal  des  Débats  : 
«  La  scène  du  rendez-vous  a  excité  des  murmures. 
La  pudeur,  la  décence  même,  ont  fait  entendre  quel- 
ques sifflets;  le  parterre  a  ri,  on  a  applaudi,  et  la 
musique  de  M.  Hérold  a  décidé  le  succès  de  la  pièce.  » 
Hérold  eut  en  effet  une  bonne  presse.  Cet  opéra 
comique  témoignait  d'un  grand  progrès  sur  les 
œuvres  précédentes.  Hérold  demeurait  de  plus  en  plus 
maître  de  son  talent.  Son  orcliestraliou  se  faisait  plus 
habile  et  plus  solide,  et  rexcellente  tenue  du  style 
n'était  point  un  obstacle  au  libre  cours  de  sa  fantai- 
sie prime-sautiére  et  gracieuse. 

Désormais  ce  fut  une  phase  nouvelle  qu'il  aborda. 
Les  hésitations  à  travers    lesquelles  il  cherchait  sa 
voie  cessèrent  de  le  troubler.  Il  devint  lui-même.  Le 
rêve  qu'il  caressait  depuis  longtemps  se  réalisa  enfin, 
et  en  septembre  182Hil  entra  à  l'Opéra,  mais  ce  ne 
fut  que  pour  y  faire  jouer  un  acte  de  mérite  fort  mé- 
diocre, l'Asthénie,  écrit  sur  un  livret  dihiué  d'intérêt. 
Peu  après,  il  donna  au  même  théâtre  VendiJine  en 
EspiKjne  (novembre    182.3),   ouvrage    officiel  fait  sur 
commande  avec  la  collaboration  d'Auber.  Puis  il  re- 
vint à  l'Ûpéra-Comique,  où  l'on  monta,  en  août  1824-, 
pour  la  fête  du  roi,  le  Hoi  René,  et  l'année  suivante 
I)'  Lajiin  Ijlaiic,  qui  lit  une  chute  dont  il  ne  se  releva 
jamais.  Hérold  retombait  de  nouveau  dans   un  som- 
bre découragement,  quand  Planard  lui  apporta  un 
livret  qu'il  venait  de  tirer  d'un  roman  et   qu'il  avait 
intitulé  Marie.  Sans  être  remarquable,  le  sujet  oITrait 
au  musicien  une  situation  pathétique  et  lui  fournis- 
sait l'occasion,  depuis  longtemps  cherchée,  de  mani- 
fester sa  sensibilité.  L'œuvre  fut  jouée  à  I'Opéra-Comi- 
que le  12  août  1826.  Ce  fut  un  succès  éclatant,  presque 
égal  à  celui  que  la  Dame  lilnnclie  avait  obtenu  l'année 
précédente.  Kn  une  année  elle  atteignit  la   centième. 
La  mélodie  y  aliondait,  facile  et  bien   chantante.  En 
outre,  une  certaine   mélancolie,  inhérente  au  talent 
d'Hérold,  ajoutait  au  caractère  des  situations  naturel- 
lement dramatiques.  Les  pages  les  plus  mar(|uantes 
sont  la  romance  de  Henri,  la  barcarolle  «  Kl  icnjue  ma 
nacelle,  «l'air  de  Suzette,  le  duo  du  2"=  acte  entre  Ma- 
rie et  Adolphe,  l'air  de  .Marie  et  le  sextuor  du  3°  acte'. 
L'année  suivante  (1827i,  Hérold  quitta  le  Théâtre 
Italien,  où   il  était  toujours  accompagnateur,  pour 
aller  remplira  l'Opéra  la  fonction  de  premier  chef  du 
chant.  L'Opéra  profita  de  sa  présence  pour  lui  donner 
à  écrire  la  musique  de  plusieurs  ballets,  ce  dont  il 
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s'acquitta  à  merveille,  remplaçant  les  vieux  procédés 
par  une  fantaisie  nouvelle,  transformant  l'ancienne 
pantomime  en  une  œuvre  vraiment  vivante  et  musi- 
cale. Ce  fut  d'abord  le  ballet  i'AatolpIie  et  Jocunde, 
représenté  le  20  janvier  1827,  puis  lu  S'j)nnanibule, 
3  actes  (1"  juillet  1828),  la  Fille  mal  gardée,  2  actes 
(novembre  1828),  la  Belle  au  bois  dormant,  4  actes 
(27  avril  1829).  Isntre  temps,  Hérold  écrivit  une  par- 
tition pour  un  drame  d'Ozaimaux,  le  Dernier  Jour  de 
.Missnlonghi,  qui  fut  représenté  à  l'Odéon  en  avril 
1828.  Puis  en  1829  il  donna  à  I'Opéra-Comique  une 
pièce  en  un  acte,  l'Illusion  (dont  le  finale  contenait 
une  valse  charmante),  et  une  autre  en  trois  actes, 
Emrneline,  la  première  très  dramatique  et  accueillie 
assez  brillamment,  la  seconde  d'une  inspiration 
moins  heureuse  et  dont  le  succès  fut  très  médiocre. 
Vint  enfin  l'une  des  deux  œuvres  maîtresses  d'Hé- 
rold, Zampa  ou  la  Fiancée  de  Mailire,  qui,  par  son 
inspiration  romantique  et  son  allure  dramatique, 
convenait  admirablement  à  la  nature  du  musicien. 
Voici  le  jugement  très  élogieux  que,  dans  le  livre 
qu'il  lui  a  consacré,  exprime  M.  Arthur  Pougin  : 
«  L'œuvre  est  pleine  de  noblesse,  et  aussi  remar- 
quable par  la  forme  que  par  le  fond,  écrite  de  main 
d'ouvrier,  et  d'une  richesse,  d'une  nouveauté,  d'une 
élégance  d'inspiration  qui  étonnent  et  subjugm-nt 
l'auditeur.  Tantôt  mélancolique  et  pleine  do  poésie, 
tantôt  ardente  et  passionnée,  parfois  toute  empreinte 
de  verve  et  de  sentiment  comique,  celte  partition  de 
'/jimpa  présente,  dans  son  unité,  une  variété  d'ac- 
cents, de  tons  et  de  couleurs  dont  bien  peu  d'artistes 
sont  capables  et  qui  décèle  un  créateur  de  premier 
ordre.  Il  semble  bien  qu'en  elle  Hérold  ail  doimé  la 
forme  exacte  de  son  génie  et  établi  des  droits  à  l'ad- 
miration delà  postérité.  >'  IJe  celte  œuvre  il  faut  citer 
l'ouverture  très  brillante,  le  clnrur  des  jeunes  iiiles 
de  l'introduction,  la  ballade  de  Camille,  on  les  instru- 
ments à  vent  ont  un  rôle  très  intéressant,  le  trio  de 
la  peur,  le  quatuor  de  l'entrée  de  Zampa,  plein  d'am- 
pleur, le  chœur  des  corsaires  du  finale;  au  2"  acte, 
l'air  de  Zampa  :  //  fa^d  céder  à  mes  lois,  le  duo  de 
Uita  et  Daniel,  ainsi  que  le  brillant  finale;  enfin,  au 
3'=  acte,  la  scène  entre  Camille  et  Zampa.  La  première 
représentation  en  fut  donnée  à  I'Opéra-Comique  le 
3  mai  1831,  avec  Chollet  dans  Zampa  et  M""^*  Casimir 
et  Boulanger.  Le  succès  fut  immense,  en  dépit  des 
mésaventures  financières  par  lesquelles  passait  à. 
cette  époque  la  direction  de  I'Opéra-Comique,  (|ui  fut 
forcée  de  fermer  le  théâtre  à  plusieurs  reprises.  La 
presse  fut  excellente  également,  quoique  non  una- 
nime, puisque  Berlioz  écrivait  quelques  mois  après 
dans  les  Débats:  «  Il  n'y  a  au  monde  que  I'Opéra-Comi- 
que où  l'on  puisse  entendre  de  pareils  vers  :  eh  bien! 
en  général,  la  musique  de  '/.uinpa  n'a  guère  plus  d'é- 
lévation dans  la  pensée,  de  vérité  dans  l'expression 
ni  de  distinction  dans  la  forme...  Je  signalerai  le 
défaut  qu'on  remarque  dans  tout  l'opéra  :  c'est  l'abus 
des  appogialurcs,  qui  dénature  tous  les  accords,' 
donne  à  l'harmonie  ime  couleur  vague,  sans  carac- 
tère décidé,  afi'aiblit  l'âpreté  de  certaines  dissonances 
ou  l'augmente  jusqu'à  la  discordance,  transforme 
la  douceur  en  fadeur,  fait  minauder  la  grâce  et  me 
parait  enfin  la  plus  insupportable  des  allèclations 
de  l'école  parisienne.  »  L'iruvre  obtint  néanmoins  un 
énorme  succès,  aussi  bien  à  l'étranger  qu'en  l'rance, 
et  si  nous  accordons  plus  volontiers  la  préférence  au 
Pré  aux  clercs,  les  Allemands  voient  en  elle  le  chef- 
d'u'uvre  d'Hérold. 
Très  peu  de  temps  après  cette  première  retentis- 
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santé,  l'iiuleur  de  Zumpa  écrivit  un  chant  lunèljre, 
Hymne  aux  morts  de  Juiltel.  pour  voix  seule  et  chœurs, 
sur  les  célèhres  vers  Je  Viclor  Hugo  :  «  Ceux  quipieuse- 
ment  sont  moiis  pour  la  patrie.  »  —  Cet  hymne,  qu'il 
composa  rapidement  en  l'iionneur  de  ceux  qui  avaient 
succombé  pendant  les  trois  journées  mémorables  de 
1830  et  que  Louis-Philippe  voulait  honorer  avec  éclat 
dans  une  cérémonie  nationale  au  Panthéon,  cet  hjmne 
fut  écrit  pour  un  orchestre  puissamment  renforcé,  et 
l'elfet  produit  fut,  parait-il,  considérable.  Il  collabora 
ensuite  à  un  ouvrage  étrange,  la  Marquise  de  Urinril- 
liers,  poème  en  3  actes  de  Scribe  et  de  Castil-Blaze. 
Ses  collaborateurs  pour  la  musique  étaient  au  nom- 
bre de  huit,  à  savoir  :  Auber,  lîatlon,  Berlon,  Blan- 
gini,  Boïeldieu,  Cai'afa,  Cherubini  et  Paër.  Il  est  facile 
de  comprendre  que  Tœuvre  n'en  fut  pas  meilleure 
pour  cela,  et  c'est  un  succès  très  modéré  qui  accueil- 
lit, en  octobre  1831,  la  Marquise  de  BrinviUiers. 

Pendant  ce  temps,  Hérold  Iravaillait  assidûment  au 
Pri!  aux  cleres.  A  ce  moment  encore  l'Opéra-Comique 
traversait  une  crise  pleine  de  danger  et  d'imprévu. 
Obligé  par  six  fois  de  fermer  ses  portes,  ayant  à 
subir  les  contre-coups  de  l'apparition  du  choléra 
dans  Paris,  victime  iudirecle  des  émeules  Je  la  rue, 
abandonné  du  gouvernement  qui  lui  retira  soudai- 
nement son  privilège,  le  malheureux  théâtre  se 
demandait  avec  angoisse  quel  sort  lui  pouvait  être 
réservé.  Pris  de  pitié,  Hérold  se  mit  à  écrire  hâti- 
vement un  opéra  en  un  acte,  /'/  Médecine  sans  mé- 
decin. L'Opéra-Comique  le  moula  en  trois  semaines 
environ  et  en  donna  la  première  représentation  le 
li)  octobre  1832.  Il  reçut  un  accueil  très  favorable, 
que  ne  compromit  point  la  faiblesse  du  poème,  dû 
à  Scribe  et  à  Bayard.  Mais  le  salut  définitif  survint 
Jeux  mois  après,  le  Kj  décembre  1832,  avec  le  Priî 
au:v  clercs,  qui  souleva  l'enthousiasme  sponlané  et  les 
applaudissements  imanimes  de  la  salle.  Cette  soirée 
laissa  une  impression  profonde  à  ceux  qui  y  assistè- 
rent, car,  au  millieu  des  acclamalions  du  public  récla- 
mant impérieusement  l'auteur,  le  chanteur  Thénard 
vint  se  faire  l'émissaire  d'une  mauvaise  nouvelle. 
Hérold,  en  effet,  était  hors  d'état  de  se  présenter  sur 
la  scène.  Son  succès  lui  avait  donné  une  émotion  telle, 
qu'il  fut  pris  soudain  d'un  terrible  crachement  Je 
sang.  Cette  crise  douloureuse  nécessitant  un  l'epos 
immédiat  et  les  soins  les  plus  énergiques,  on  le 
ramena  chez  lui;  il  s'alila  pour  ne  plus  se  relever,  ou 
à  peu  près. 

Le  livret  du  Pré  aux  clercs  avait  été  écrit  par  Pla- 
nâ.rd ,  et  le  sujet,  tiré  des  Chroniques  du  tcm/is  de 
Charles  IX,  de  Mérimée,  otfrait  une  matièi'e  variée  à 
la  sensibilité  et  à  l'imagiiialiou  du  musicien.  Toutes 
ses  qualités  de  grâce,  de  poésie,  de  gaieté  et  d'émo- 
tion trouvaient  naturellement  à  s'y  employer  avec 
abondance  :  l'esprit  français  et  chevaleresque  s'y 
révélait  dans  loute  sa  franchise  et  toute  sa  vivacité, 
le  style  enlin  se  montrait  extrêmement  soigné. 
Outre  l'ouverture,  très  claire  et  bien  ordonnée,  il 
faut  citer  les  airs  célèbres  et  universellement  con- 
nus :  «  Rendez-moi  ma  patrie  ou  laissez-moi  mourir,  >> 
que  chante  Isabelle  au  1'^"'  acte,  celui  qui  lui  est  confié 
au  2"  acte,  "  .Jours  de  mon  enfance,  »  puis  le  trio  de  la 
reine,  Isabelle  et  Cantarelli,  la  scène  du  bal,  le  récit 
de  Mergy;  enfin,  au  3"  acte,  le  meilleur  de  la  par- 
tition, où  l'on  remarque  avant  tout  le  caractère 
pathétique  et  la  couleur  variée  de  l'orchestre,  le  trio 
de  Mergy,  Isabelle  et  la  reine,  la  scène  Je  Mergy 
et  de  Comminges,  et  [celle  où  Isabelle  et  Mergy  se 
retrouvent.  L'inspiration  Jramatique  et  la  sensibi- 


lité très  vive  d'HérolJ  se  manifestaient  à,  chaque 
page  de  la  partition,  et  plus  que  jamais,  mieux 
encore  que  dans  Zaïrtpa,  il  atteignait  à  l'unité  de 
style,  qu'il  s'efforçait  de  perfectionner  davantage 
dans  chacun  de  ses  ouvrages.  Hérold  mourant  avait 
conscience  du  progrès  de  son  effort,  et  à  l'un  de  ses 
amis  il  disait  avec  modestie  :  «  Je  m'en  vais  trop 
tôt;  je  commençais  justement  à  comprendre  le  théâ- 
tre. Il  Des  interprètes,  Thénard,  Lemonnier,  Féréol 
et  M""-'»  Casimir,  Ponchard  et  Massy,  il  faut  dire 
qu'ils  contribuèrent  largement  au  grand  succès  do 
l'œuvre.  Dans  la  première  année  de  sou  apparition, 
le  Pré  aux  clercs  fournit  plus  de  loO  représentations, 
et  jusqu'en  189a  on  peut  compter  l.o89  représenta- 
tions du  Pré  aux  clercs  contre  682  représentations 
de  7,ampa. 

Les  représentations  du  Pré  aux  clercs  faillirent 
d'ail letu's  être  interrompues,  et  la  Jeuxième  audition 
fut  retardée  par  la  mauvaise  volonté-de  M™' Casimir, 
qui,  se  sachant  indispensable,  voulu  imposer  au 
théâtre  des  conditions  inacceptables.  Par  bonheur, 
une  jeune  chanteuse,  M"=  Dorus ,  de  l'Opéra,  tra- 
vailla le  rôle  avec  rapidité  et  avec  conscience.  Ciu(| 
jours  après,  l'accueil  flatteur  du  public  la  récompen- 
sait Je  son  généreux  effort.  Mais  ce  nouveau  contre- 
temps avait  été  J'un  elîet  brutal  et  funeste  sur  la 
santé  d'Hérold.  Ne  songeant  qu'à  son  œuvre,  il  avait 
voulu  faire  travailler  lui-même  M"^  Dorus.  Cette 
fatigue  augmenta  son  mal,  et,  le  19  janvier  1833,  il 
succomba  dans  sa  maison  des  Ternes,  qu'il  n'avait 
cessé  d'habiter  depuis  1827,  date  de  son  niariacro 
avec  AJèle-Elise  Rollet.  Dans  son  délire,  Hérold  prn- 
nonçait  le  nom  de  M""'  Casimir,  et,  quelques  jours 
avant  sa  mort,  il  disait  à  Paul  Dutreilh,  administra- 
teur Je  l'Opéra-Coniique  :  «  Elle  m'a  fait  bien  Ju 
mal  par  son  ingratitude.  »  Le  lenJemain  Je  sa  mort, 
l'Opéra-Comique  Jonna  le  Pré  aux  clercs;  les  artistes 
se  groupèrent  autour  J'une  urne  voilée  de  crêpe  sur 
laquelle  on  lisait  le  nom  d'Hérold,  et  des  vers  furent 
dits  avec  émotion  à  la  mémoire  de  celui  qui  avait 
été  l'un  des  plus  brillants  auteurs  et  l'un  des  plus 
généreux  bienfaiteurs  de  ce  théâtre. 

Trois  mois  après,  le  16  mai  1833,  l'Opéra-Comique 
mit  à  la  scène  un  opéra  en  deux  actes  qu'HérolJ 
avait  laissé  inachevé,  Ludovic,  et  qu'Halévy  prit  le 
soin  de  parfaire.  Le  public  fit  bon  accueil  à  cet 
ouvrage,  qui  ne  pouvait  compter  parmi  les  meil- 
leurs du  musicien.  Il  disparut  de  l'atliclie  au  boni 
de  peu  de  temps.  11  serait  d'ailleurs  erroné  de  croire 
qu'Hérold  composa  exclusivement  de  la  musique 
de  théâtre.  Nombreuses  sont  les  compositions  de 
musique  vocale  et  de  musique  de  chambre,  sonates 
et  concertos,  dont  il  est  l'auteur.  Mais  elles  n'oc- 
cupent qu'un  rang  assez  effacé  dans  son  œuvie,  et 
c'est  au  théâtre  qu'il  a  consacré  le  meilleur  Je  ses 
ellorts  et  de  son  inspiration.  A  ce  titre,  sa  place  est 
nettement  marquée  parmi  les  compositeurs  de  sou 
temps,  et  on  s'accorde  généralement  à  les  considé- 
rer, lui  et  Boïeldieu,  comme  les  meilleurs  représen- 
tants de  l'opéra-comique  pendant  la  première  partie 
du  xix°  siècle.  Dans  ce  genre,  Hérold  réserva  à  la 
mélodie  le  rôle  le  plus  large  et  le  plus  indépendant;  il 
la  laissa  chanter  librement  et  sut  la  traiter  avec  une 
grande  souplesse  et  une  heureuse  variété.  M.  Pougin, 
dans  sa  très  intéressante  biographie  du  musicien, 
caractérise  en  ces  termes  ses  principales  qualités  : 
»  Poète  et  rêveur,  mais  artiste  en  même  temps, 
pourvu  du  sentiment  dramatique  le  plus  précis  et  le 
plus  intense,  Hérold  se  distingue,  d'une  part,  par  la 
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fraîcheur  et  l'abondance  Je  l'inspiration,  l'élégance 
des  formes  harmoniques,  la  variété  des  rythmes  et 
la  vivacité  allègre  de  l'orchestre,  de  l'autre,  par  le 
sens  parfait  de  la  vérité  scénique,  par  sa  puissance 
pathétique  et  sa  tendresse  pénétrante,  surtout  par 
une  noblesse  de  slyle  qu'il  est  rare  de  rencontrer  à 
un  pareil  degré.  » 

Hérold  disparut  au  seuil  de  la  période  dans 
laquelle  il  aurait  produit  sans  doute  ses  meilleures 
œuvres.  Le  progrès  incessant  dont  témoignent  ses 
ouvrages  successifs  permet  d'aflirmer  en  elfet  que  son 
talent  n'arriva  point  à  son  plein  développement  et 
que,  s'il  lui  avait  été  donné  de  vivre  quelques  années 
encore,  il  aurait  dépassé  Y.aiitpa  et  le  frr  aux  clercs, 
qui  lui  valurent  cependant  un  si  complet  succès.  En 
dehors  des  œuvres  de  théâtre,  voici  quelles  sont  les 
compositions  vocales  et  instrumentales  d'Hérold  : 
Regrets  des  Braves,  stances  sur  la  mort  du  duc  de 
Berry;  les  Grandes  Joiirnces.  chant  national;  Ih/mne 
aux  morls  de  .hilllet;  le  Chasseur  des  manlaynes, 
romance;  7  sonates;  9  caprices  en  trois  suites; 
Caprice,  avec  accompagnement  de  quatuor,  op.  8; 
caprice  sur  la  Cluchelle;  caprice  sur  la  Médecine  sans 
médecins.  Il  Fantaisies  hrillantes  sur  des  thèmes 
d'opéras;  23  Rondeaux,  originaux  ou  sur  des  motifs 
d'opéras;  Variation  Trio  concertant  pour  deux  bas- 
sons et  cor,  etc.  Parmi  les  œuvres  posthumes  il  faut 
citer  :  première  et  seconde  symphonies,  réduites 
pour  piano  par  Charles  Hené;  trois  quatuors  pour 
deux  violons,  alto  et  violoncelle,  réduits  au  piano 
par  Ch.  Uené;  deux  concertos  pour  piano  et  orches- 
tre; trois  sonates  jiour  piano,  deux  sonates  pour 
piano  et  violon. 

lîien  (ju'Halévy  ait  écrit  des  grands  opéras,  sa  place, 
comme  celle  d'.Vuber  qui  composa  la  Mui'lle,  est  plu- 
tôt ici  parmi  les  maîtres  do  lopéra-comique.  Nous 
devons  donc  parlei'  de  lui  aussitôt  après  Ilérold,  dont 
il  fut  l'élève  et  devint  le  gendre. 

Halévy  (Jacques-Fromental-Elie)  naquit   à  Paris 
le  20  mai  ll'J'J.  Sun  père,  Elic  llalévy,  était  un  poète 
hébraisant,  très  versé  dans  la  science  thalmudique. 
Sa  vocation  fut,  dit-on,  déterminée  par  l'audition,  à 
une  distribution  de  prix,  de  l'ouverture  du  Calife  de 
liagdad  de  lîoicidieu,  jouée  par  un  violon  et  une 
fli"ite  qu'accompagnait  le  piano.  I.e  tils  de  son  maître 
de  pension,   Cazot,  qui  était  titulaire  au  Conserva- 
toire d'une  classe  élémentaire,  remarqua  alors  les 
dispositions  d'ilalévy  et  l'admit  parmi  ses  disciples 
en  1800.  Il  reçut  simultanémiMit  les  leçons  de  Lam- 
bert pour  le  piano,  de  lierton  |>our  l'hai-monie  et  de 
Cherubini  poui'  la  composition.  En  l'absence  de  ce 
maître,  il  travailla  même  quelques  mois  avec  .Méhul. 
Cherubini,  qui  s'intéressait  beaucoup  à  lui,  lui  témoi- 
gna toujours  beaucoup  d'alTection.  Après  trois  con- 
cours  il  obtint  le  prix  de  Home  en  1819  pour  sa 
cantate  llermiotm.  Il  avait,  à  celte  époque,  écrit  sur 
le  texte  hébreu   un  De  Profundis  ù  grand  orchestre 
pour  la  mort  du  duc  de  lîerry  et  avait  dédié  à  Cheru- 
bini cette  œuvre,  qui  fut  exécutée  pour  la  cérémonie 
funèbre  de  ce  prince.  Pendant  son  séjour  en  Italie  il 
composa,  entre  autres  ouvrages  qui  ne  furentjamais 
joués,  Pi/ijinalion  sur  un  poème  de  Patin.  Cet  opéra 
antique  faillit  être  reçu  en  1827  par  l'Opéra,  où  il  fut 
présenté  à  un  jury  chargé  de  juger  les  envois,  llabe- 
neck   conduisait  l'orchestre,   M""^  Damoreau   chan- 
tait Galatée,  et  Nourrit  Pygmalion.  Cet  ouvrage  fut 
refusé,  paice  qu'on  pouvait  établir  une  similitude 
entre  lui  et  un  Phidias  de  Jouy  et  de  l'élis,  qui  ne 


fut  d'ailleurs  pas  joué.  Pendant  son  séjour  en  Italie 
Halévy  avait  encore  écrit  un  ballet  pour  le  théâtre 
San-Carlo  et  trois  Canzonetli  en  style  napolitain. 

Après  son  retour  d'Italie,  l'Opéra-Comique  joua  en 
1827  V Artisan,  petite  œuvre  en  un  acte  dont  le  livret 
était  de  Pixérécourt  et  qui  eut  pour  interprètes  Chol- 
let  et  M""'  Casimir.  On  y  remarqua  une  jolie  romance 
avec  refrains  chantés  par  les  chœurs,  mais  le  reste 
de  l'ouvrage  était  médiocre. 

Citons  encore  deux  ouvrages  sans  importance  :  en 
I82S,  le  Roi  elle  liatelier,  en  collaboration  avec  Bri- 
faul,  pièce  de  cirrnnslance  en  l'honneur  de  Cliailes  X, 
el  le  Dilettante  d'Arir/non,  pour  arriver  au  premier 
succès  que  remporta  llalévy  avec  Clari,  le  9  décembre 
1828,  sur  la  scène  du  Ihéâtre  Italien,  où  il  avait  été 
nommé  accompagnateur  et  chef  de  chant  en  rempla- 
cement d'Hérold,  appelé  à  l'Opéra  en  la  même  qualité. 
La  Malibran  chanta  le  principal  rôle  de  cet  opéra. 
En  1S30  Halévy  donna  à  l'Opéra-Comique  Attendre 
el  rnurir,  et  à  l'Opéra  le  ballet  de  Mnmm  Lescaut,  dont 
le  livret  était  de  Scribe;  en  1831,  à  l'Opéra-Comique, 
/((  Langue  musicale,  qui,  malgré  la  faiblesse  du  poème, 
réussit  grâce  à  la  musique.  La  faillite  de  ce  théâtre 
en  1832  empêcha  la  représentation  de  Yella,  opéra- 
comique  en  deux  actes,  demeuré  manuscrit.  Uappe- 
lons  la  Tentation,  ballet  en  cinq  actes  à  l'Opéra,  qui 
contenait  d'excellents  chœurs.  Puis  Halévy  acheva  la 
partition  de  Ludovic,  dont,  avant  de  mourir,  Hérold 
avait  écrit  en  partie  le  premier  acte.  Cette  œuvre  fut 
représentée  à  l'Opéra-Comique  le  28  mai  1833.  Cette 
même  année  il  fut  nommé  au  Conservatoire  profes- 
seur de  fugue  et  de  contrepoint  en  remplacement  de 
l'élis.  En  IS3i l'Opéra-Comique  donnait  les  Souvenirs 
de  Lajli'ur,  bluelte  en  un  acte  écrite  pour  la  rentrée 
de  Martin,  le  célèbre  baryton.  Ce  fut  Halévy  qui 
recueillit  encore  à  l'Opéra  la  succession  d'Hérold  en 
y  recevant  les  fonctions  de  chef  de  chant. 

Jusque-là,   Halévy,   musicien    estimé,    n'avait   pas 
encore   donné   la  mesure   de   ce   qu'il   pouvait  pro- 
duire. L'année  I83:i  vit  paraître  ses  deux  œuvres  maî- 
tresses, /((  Juive,  le  24  février,  ii  l'Opéra,  et   l'Eclair. 
le  10  décembre,  à  l'Opéra-Comique.  Il  se  révélait  à  la 
fois  le  rival  de  Meyerbeer  et  le  continuateur  de  Hoiel- 
dieu  et  d'Héiold.  Si  Halévy  n'a  rien  écrit  de  supé- 
rieur à  la  Juive,  dont  nous  parlerons   à   propos  de 
l'opéra,  il  n'a  rien  produit  de  plus  gracieux  que  VE- 
clair,  ce  petit   drame  intime  â  quatre  personnages 
et  en  trois  actes  ipii  ollVait  alors  cette  particularité 
qu'il  no  contenait  pas  de  chœur.  Dans  cette   œuvre 
élégiaque  il  rappelait  la  manière  charmante  d'Hé- 
rold. Les   mélodies  y  sont  empreintes   d'une  mélan- 
colie qui,  à  celle  époque,  gagna  tous  les  co'urs  sen- 
sibles. La  romance  de  VEclaiv  a   fait   les  délices  de 
toute  une   génération,  dont  elle  expiiniait  la  senti- 
mentalité. H  faut  encore  citer,  parmi  les  meilleures 
pages  de  cette  partition,  l'étincelaiite  ouverture,  le 
duo  des  deux  sœurs,  l'air  du  ténor  :  "  Partons,  la  mer 
est  belle»,  la  scène  pathétique  de  l'orage,  etc.  Le  suc- 
cès triomphal  remporté  par  la  Juive  et  par  l'Eclair 
ouvrit   à   Halévy   les   portes   de  l'Institut,  dont  il  fut 
nommé  membre  (2  juillet  1830)  à  la  mort  de  Reicha. 
Eu    18:!8  il    donna  à  l'Opéra   Guidn  et   Oinevra'.  En 
1830,  l'Opéra-Comique    représenta    les   'Treize   et    le 
Srhrr'tf.  En  1840  /<>  Dvapier  ne  réussit  pas  à  l'Opéra. 
La  même   année  llalévy  fut  nommé    professeur  de 
composition  lyrique  au  Conservaloire.  Kn  1841  il  fit 

t.  l'n  air  de  tliii'lr)  ri  Giitfvra:  «  Qtniwl  rcnnilin  In  piile  nuroiv.  - 
prfseiilo  colle  singiilarilo  de  se  terminer  un  demi-Ion  iilus  liniil  qu'il 
lia  commencé;  ce  dont  l'auteur  a  lire  un  eilet  cliarmaiil  et  très  neuf. 
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jouer,  le  21  janvier,  à  l'Opéra-Comique,  le  Giùtarero, 
et  le  22  décembre,  à  l'Opéra,  la  Reine  de  Cliypre,  suivi 
lie  Charles  VI  rl8t3).  Citons  en  1844  le  Ldzzaroiw. 
opéra  boutie  en  deux  actes;  le  3  février  1840,  à  l'O- 
péra-Gomique,  las  Mousquetaires  de  la  I\cinc.  une  de 
ses  plus  charmantes  partitions;  le  22  mai  1846,  la 
cantate  les  Plaijes  du  Nil,  œuvre  de  circonstance  exé- 
cutée dans  les  salons  du  ministère  de  l'inslruclion 
publique  en  l'honneur  du  vice-roi  d'Egypte,  Ihiahim 
Pacha;  le  H  novembre  1848,  à  l'Opéra-Comique,  le 
Val  d'Andor)'c ,  dont  la  Chanson  du  Vieti.i.  Chccrier 
est  demeurée  au  répertoire  des  basses  chantantes; 
en  octobre  i840,  au  même  théâtre,  la  Fée  aux  roses, 
opéra  féerie.  La  même  année  Halévy  fit  entendre  au 
Conservatoire  Prométhi-e  encliahic,  scène  lyrique 
d'après  Eschyle.  Dans  la  composition  de  ce  mor- 
ceau il  s'était  proposé,  prétend  son  frère,  de  donner 
une  idée  de  l'effet  que  pouvait  produire  l'emploi  du 
quart  de  ton,  élément  caractéristique  de  la  ijarnme 
enharmonique  des  Grecs.  On  y  remarqua  des  récita- 
tifs intéressants  et  le  chœur  des  Océanides.  Cette 
œuvre  ne  parait  pas  avoir  apporté  grande  lumière  à 
l'obscure  question  de  la  musique  ancienne. 

Halévy  écrivit  pour  le  théâtre  de  Londres  un  opéra 
italien,  la  Tenipesla,  d'après  Shakespeare,  qui  y  fut 
représenté  en  ISoO  et  à  Paris  en  1851.  Celte  partition 
sans  caractère  avait  été  composée  pour  Lahlache, 
charfîé  du  rôle  de  Caliban.  L'Opéra-Comique  monta 
la  même  année  la  Dame  de  Pique.  Le  2!!  avril  I8a2, 
le  Juif  errant,  opéra  fantastique,  ne  remporlait  à 
l'Opéra  qu'un  succès  de  curiosité.  Le  héros  en  était 
le  légendaire  Ahasvérus.  On  y  remarque  le  joli  bal- 
let des  abeilles.  Poui'  clore  la  longue  liste  des  œuvres 
lyriques  d'tlalévy,  rappelons  en  1833  le  IS'ahab  à 
rOpéra-Comique;  le  14  mai  ISrio,  au  Théâtre-Lyrique, 
Jaquarita  l'Indienne;  en  18o6,  à  l'Opéra-Comique, Fn- 
lentine  d'Aubiqny,  que  desservait  un  mauvais  poème, 
et  enfin,  le  18  mars  18o8,  h  l'Opéra,  la  Maqiciennc, 
dont  le  beau  5°  acte  ne  parvint  pas  à  intéresser  le  pu- 
blic, qu'avait  ennuyé  l'action  fabuleuse. 

Fromental  Halévy,  qui  avait  été  nommé  secré- 
taire perpétuel  de  l'Académie  des  lieaux-Arts,  mou- 
rut à  Paris  le  18  mars  1862.  Il  laissait  deux  opéras 
presque  terminés,  Noê  ou  le  Déluije  et  Vanina  d'Or- 
nano.  Bizel,  son  gendre  et  son  élève,  acheva  cette  der- 
nière tt'uvre.  En  dehors  de  son  œuvre  dramatique, 
Halévy  a  peu  composé.  On  connaît  de  lui  des  mor- 
ceaux de  musique  religieuse,  des  chaiurs  pour  or- 
phéons, un  rondo,  un  caprice,  une  sonate  pour 
piano  à  quatre  mains,  des  chants  pour  le  lemple 
Israélite.  Esprit  cultivé,  Halévy  a  publié  dilTérents 
travaux  touchant  la  musique  et  l'art  :  au  Moniteur 
une  étude  sur  Greqorio  Alleqri  ou  les  Miserere  de  la 
chapelle  Sixtine,  une  étude  sur  Cheruhini,  son  maître 
vénéré,  une  étude  sur  Mozart,  de  nombreux  arlicles 
dans  différents  journaux.  Le  28  décembre  18u2  il 
lisait  à  la  séance  publique  des  cinq  Académies  une 
étude  sur  Britton  le  charbonnier,  piquant  tableau  des 
mœurs  anglaises  au  xvii°  siècle,  et  le  2'6  octobre  18o3 
une  notice  sur  Vonjaniste  Froberqcr.  En  1861  ces 
différents  travaux  furent  réunis  en  un  volume  ayant 
pour  titre  Etudes  et  Portraits. 

Nous  ne  faisons  que  menlionner  ici  le  titre  des 
deux  opéras-comiques  de  Meyerbeer,  l'Etoile  du  Nord 
et  le  Pin  don  de  Ploerniel ,  ne  voulant  pas  séparer 
l'analyse  de  ces  deux  ouvrages  de  l'étude  que  nous 
consacrons  plus  loin  à  l'ensemble  de  l'œuvre  de  ce 
maître  du  grand  opéia. 


Pour  les  opéras- comiques  écrits  par  Onslow  et 
Reber  et  dont,  pour  ce  dernier,  quelques-uns  eurent 
en  leur  temps  beaucoup  de  succès,  nous  renvoyons 
également  le  lecteur  à  la  notice  concernant  ces  com- 
positeurs dans  notre  chapitre  sur  la  musique  sym- 
phonique. 

Monpou,  qui  écrivit  quelques  opéras-comiques,  dut 
au  romantisme,  dont  il  se  montre  un  des  plus  fer- 
vents défenseurs,  sa  rapide  et  éphémère  gloire.  Né  à 
Paris  le  12  janvier  1802  et  mort  à  Orléans  le  10  août 
1841,  Hippolyte  Monpou  fut  l'élève  de  Fétis,  à  l'école 
de  musique  de  Choron,  à  Paris,  et  n'y  recul  qu'une 
instruction  incomplète  qui,  malgré  sa  facilité  mélo- 
dique et  une  certaine  originalité  d'imagination,  ne 
lui  permit  pas  de  donner  à  ses  travaux  cette  solidité 
de  construction  grâce  à  laquelle  une  œuvre  peut 
demeurer.  Sa  nature  ardente  et  combative  le  fit 
s'éprendre  un  des  premiers  du  mouvement  littéraire 
dont  Victor  Hugo  était  l'apôtre,  et  il  devint  bientôt 
le  barde  des  cénacles  romantiques.  Il  mit  en  musi- 
que les  poésies  des  poètes  de  ce  temps,  telles  que  le 
Lever,  Sara  la  baigneuse,  Madrid,  la  Chanson  de 
Mignon,  le  Fou  de  Tolède,  et  acquit  aussitôt  la  répu- 
tation d'un  grand  artiste.  Un  gracieux  nocturne  à 
trois  voix  sur  les  paroles  de  Béranger,  .Si  j'étais  petit 
oiseau,  le  lit  presque  considérer  comme  un  génie.  On 
a  l'enthousiasme  facile  dans  les  chapelles  littéraires, 
et  pour  peu  que  le  public,  tlalté  dans  son  mauvais 
goôt,  se  fasse  l'écho  de  ce  bruit,  la  renommée  d'un 
liomme  est  répandue  et  exagérée.  Il  ne  laudrait  pas 
cependant  refuser  aux  romances  et  aux  ballades  de 
Monpou  ce  qu'elles  avaient  d'heuieux  dans  leur 
spontanéité,  dans  leur  fantaisie  et  dans  leur  rythme 
parl'ois.  Mais  elles  ne  résistent  pas  à  l'examen,  ni 
même  à  une  seconde  audition,  si  l'on  a  pu  être  lout 
d'abord  attiré  par  leur  bizarrerie.  Aux  idées  jolies 
succèdent  des  extravagances,  la  phrase  est  mal  faile, 
le  rythme  heurté  et  indécis,  les  cadences  tombent  à 
faux,  le  style  est  décousu.  Quant  à  l'accompagnement, 
on  le  Irouve  enfantin,  lorsqu'il  n'est  pas  ridicule. 
On  y  découvre  enfin  tout  ce  qui  caractérise  la  préten- 
tieuse ignorance.  Aussi  quand,  grisé  par  sa  gloire, 
Monpou  voulut  écrire  pour  le  théâtre,  il  ne  rencontra 
pas  le  succès  que  lui  avaient  valu  ses  mélodies. 

En  lS3o,  les  Deux  Reines,  paroles  de  Soulié,  révé- 
lèrent l'inexpérience  du  compositeur  et  son  impuis- 
sance à  l'orchestration.  Il  donna  encore  en  1836  le 
Luthier  de  Vienne,  en  1837  Piquitio;  en  1839,  à  l'O- 
péra-Comique, Un  Conte  d'autrefois  et  le  Planteur,  et 
la  même  année,  au  Ihéâtre  de  la  Renaissance,  la 
Chaste  Suzanne.  Tous  ces  ouvrages  ne  sont  qu'une 
suite  de  romances.  Monpou  manquait  de  sentiment 
dramatique.  H  laissa  inachevé  un  opéra-comique, 
Lambert  Simnel,  qu'Adam  termina  et  qui  fut  repré- 
senté en  1843. 

Grisar,  sans  autre  qualité  qu'une  aimable  inspira- 
tion, fut  plus  heureux  que  Monpou  au  théâtre. 

Né  à  Anvers  le  26  décembre  1808,  Grisar  (Albert) 
était  destiné  par  sa  famille  à  l'industrie.  Mais  il  se 
sauva  de  la  maison  de  Liverpool  où  on  l'avait  placé 
pour  venir  à  Paris  travailler  la  composition  sous  la 
direction  de  Reiclia.  Ses  parents  entravèrent  bientôt 
cette  vocation,  et  il  dut  rentrer  à  Anvers;  mais  le 
succès  estimable  à  Bruxelles,  en  1833,  de  sa  première 
œuvre,  le  Mariage  impossible,  et  l'obtention  d'une 
bourse  de  l'Etat  facilitèrent  son  retour  à  Paris,  où  il 
acheva  ses  études.   Dès  1836  il  donnait  à  l'Opéra- 
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Comique  un  oiivraf;e  en  deux  actes  ou  se  manifestait 
surtout  l'inexpérience  du  compositeur  lant  dans  l'ait 
d'écrire  pour  les  voix  que  dans  celui  de  l'orclieslra- 
tion.  Avec  l'An  mil,  en  18:i7,  on  remarqua  sinon  des 
progrès,  du  moins  quelques  traces  d'originalité. 
Ladij  Mehil  (1838),  l'Eaumerveilkusc  (18381,  altirôrenl 
l'attention  sur  Grisar.  Cilons  encore  de  lui,  la  même 
année,  /es  Travestissements  et,  en  1840,  l'Opéra  à  la 
Cour,  avec  lîoïeldieu. 

Quoique  le  succès  commençai  à  lui  sourire,  Grisar 
sentit  qu'il  avait  encore  à  apfirendre  pour  bien  expri- 
mer sa  pensée.  En  1840  il  partit  pour  Naples,  où  il 
travailla  avec  ardeur  sous  la  direction  de  Merca- 
dante.  Il  ne  rentra  à  Paris  qu'en  1848,  et  il  y  lit  en- 
tendre aussitôt  Gilles  rarisscur  (le  21  février),  où  Ton 
put  constater  qu'il  avait  acquis  du  maître  italien  la 
science  de  l'effet  vocal  et  une  cerlaini'  habileté  de 
main.  Ou  écoutait  avec  plaisir  celle  mélodie  facile 
où  l'esprit  français  s'alliail  à  la  fioi'iture  italienne 
corrigée  par  le  bon  goût.  Ces  (jualilés  se  retrouvè- 
rent dans  les  œuvres  qui  suivirent  :  les  Povchernns,  le 
12  janvier  1830,  Bonsoir,  Monsieur  Pantalon,  le  l.ï  fé- 
vrier IS.ïl,  le  Carillonncur  de.  lirugcs ,  le  20  février 
1832,  ces  trois  œuvres  a.  l'Opéra-Comique;  les  Amours 
(lu  diable,  le  11  mars  ISoM,  au  Théâtre-Lyrique;  le 
Chien  (lu  jardinier,  le  lo  mars  ISIi.ï,  ;\  l'Opéra-Comi- 
que; le  Voijaije  anlour  (le  ma  chambre  (IS.'iOl, /ii  Cliatle 
merveilleuse,  le  18  mars  1862,  au  Thèàlre-Lyiique; 
Bégaiement  d'Amour  (ISô'i-),  au  même  théâtre,  et 
Douze  Innocentes  (ISliii),  aux  Doulfes  Parisiens. 

Grisar,  qui  mourut  à  Asriicres,  près  Paris,  le  lojuin 
1800,  a  laissé  onze  opéras  inachevés  et  de  nombreuses 
romances  dont  une,  la  Folle,  œuvre  de  jeunesse,  fut 
très  en  vogue  lorsqu'elle  parut. 

Les  ouvrages  de  la  seconde  manière  de  Grisar  ont 
dû  leur  succès  à  leur  style  facile,  à  leur  instrumen- 
tation spirituelle,  à  leur  gaieté  cominunicative  et  à 
l'inslinct  du  théâtre  que  possédait  (irisar.  11  a  montré 
de  l'entrain  et  de  la  délicatesse  dans  un  genre  agréa- 
ble et  a  su  ne  pas  forcer  un  talent  aimable,  ayant 
conscience  de  sa  fragilité. 

Si  le  nom  de  Grisar  n'est  pas  encore  tout  à  fait 
tombé  dans  l'oubli,  qui  se  souvient  aujourd'hui  de 
Clapisson? 

11  arrive,  pourtani,  qu'en  furetant  au  lond  des  anti- 
ques casiers  à  musique,  on  ouvre  un  de  ces  albums 
où,  vers  18:'i0,  nos  aïeules  recueillaient  soigneuse- 
ment les  nouveautés  de  l'époque  et  où  persiste  la 
trace  des  œuvres  que  la  faveur  populaire  avait  consa- 
crées. On  ne  peut  manquer  d'y  ti-ouver  tm  arrange- 
ment plus  ou  moins  heureux  de  la  Eanehunntlte, 
d'Antonin-Louis  Clapisson,  qui  lit  fureur  en  son 
temps  et  dont  le  nom  est  venu  jusqu'à  nous.  Clapis- 
son a  partagé  le  destin  do  la  plupart  des  compositeurs 
de  cette  période.  Les  rigueurs  de  l'évolution  musi- 
cale no  l'ont  pas  épargné,  et  il  est  de  ceux  dont  noire 
jeune  esthétique  sourit.  Pcut-ètie  n'a-l-il  pas  mérité 
ni  l'excès  d'honneur  qu'il  connut  ni  l'indignité  où 
on  lé  tient,  et  il  apparaît  supérieur  à  un  certain  nom- 
bre de  musiciens  pour  lesquels  la  crili<[ue  du  temps 
s'est  montrée  peut-être  trop  indulgente. 

Clapisson  naquit  à  Naples  le  lo  septembre  1808 
et  mourut  à  Paris  le  19  mars  18(')6.  Il  posséda,  dans 
son  ji!une  âge,  un  remarquable  talent  de  violoniste, 
fît  partie  pendant  quelque  temps  de  l'orchestre  du 
Grand  Théâtre  de  liordcaux,  et  vint  se  lixer  à  Paris 
pour  terminer  ses  études  musicales.  11  obtint  un 
second  prix  de  violon  au  Conservatoire,  en  1833,  et 


commença  à  publier  des  romances  qui  eurent  une 
certaine  vogue.  Mais  il  visait  plus  haut,  et  bientôt  il 
donnait  à  l'Opéra-Comique  son  premier  ouvrage, 
la  Figurante,  qui  fut  sympathiquement  accueilli.  Il 
avait  toutefois  le  tort  de  ne  pas  se  montrer  assez 
exigeant  dans  le  choix  de  ses  livrets,  et  la  pauvreté 
des  scénarios  qu'il  traitait  lui  rendait  la  lâche  par- 
liculièremeut  ingrate.  La  Figurante  fui  suivie  de 
toute  une  série  d'ouvrages,  dont  Gihhy  la  Cornemuse 
(184ti)  parait  être  l'un  des  meilleurs.  Quelques  échecs 
successifs  parurent  à  une  certaine  époque  avoir  éteint 
sa  verve,  mais  llalévy  étant  devenu  secrétaire  perpé- 
tuel de  l'.Xcailémie  des  i'eaux-.Vrts,  Clapisson  se  vit 
appelé  à  lui  succédei' en  qualité  de  membre  de  cette 
Académie,  et  il  semble  que  l'honneur  qu'il  recevait 
là  lui  avait  ledonné  une  cerlaine  confiance.  En  18o6, 
la  Fanchonnette  réussit  au  Tbéâlre  Lyrique  au  delà 
de  toute  espérance.  Klle  avait  d'ailleurs  comme  prin- 
cipale interprète  M""-'  Miolan  Carvalho,  qui  contribua 
à  sa  fortune. 

Clapisson  avait,  d'autre  part,  trouvé  le  temps  do 
réunir  une  collection  niagnilique  d'instruments  an- 
ciens, dont  il  était  un  amateur  passionné.  Il  la  céda 
en  1801  à  l'Ltal,  moyennant  une  somme  de  trente 
mille  francs,  une  pension  de  trois  mille  fiaucs  dont 
une  moitié  était  réversible  sur  la  tète  de  sa  veuve,  et 
le  titre  de  conseivatenr  du  musée.  La  collection  Cla- 
pisson est  ilevenue  par  la  suite  le  fonds  du  musée 
insirumenlal  du  Conservatoire,  qui  est  en  cemoim'nt 
l'un  des  plus  riches  en  spécimens  de  toutes  sortes. 
Il  est  à  noter  que  Clapisson  ne  s'était  point  débar- 
rassé de  tous  ses  instruments  et  qu'une  vente  eut 
lieu  après.son  décès.  Le  catalogue  était  ainsi  iulilulé  : 
«  Collection  de  sifllets,  instruments  de  musique  et 
curiosilés  diverses  de  feu  M.  Clapisson,  membre  de 
l'Institut,  professeur  au  Conservatoire.  » 

Clapisson  débulail  dans  le  même  temps  où  Auber 
et  Adam  accaparaient  la  scène  el  possédaient  la  fa- 
vein-  ilu  public.  Leur  iniluence  sur  son  style  est  incon- 
testable, et  il  leur  lessenible  d'ailleurs  par  plusieurs 
côtés.  Doué  d'une  facilité  l'are  d'invention  mélodicjue, 
r  de  tact,  d'une  certaine  linesse,  il  composa  avec  anioui . 
s'intéressanl  aux  fails  el  gestes  de  ses  personnages, 
qu'il  excelle  à  animer  et  à  faire  vivre,  ([uelquc  m«- 
diocres  que  soient  les  thèmes  qu'on  lui  propose.  Il 
a  traité  des  sujets  très  différents,  avec  un  sens  jusl  ■ 
de  l'expression  dramatique  et  de  l'elfet  théâtral.  La 
longue  liste  de  ses  compositions  démontre  (|ue  les 
idées  ne  lui  faisaient  pas  défaut  et  que  le  travail  n'' 
lui  était  rien  moins  que  pénible.  La  Figurante  a.\a\l  été 
écrite  en  quelques  semaines.  Elle  date  de  1838.  Depuis 
celte  époque  jusqu'à  sa  mort,  Clapisson  composa  à 
peu  près  sans  interruption.  Nous  énumérons  aussi 
complètemenl  que  possible  ses  principaux  ouvrages. 
Ce  sont  /.(  Figurante  (1838);  la  Si/mphunie  (I839i;  la 
Perruche  (18401;  le  Pendu  (1841);  Irène  et  Marie 
(1841);  le  Code  m/ir  [\S'i:i);  Gibbij  la  Cornemuse (\HiO]; 
Don  Quichotte  et  Sancho  (1847)  ;  Jeanne  la  Folle,  opéra 
en  .")  actes  il 848);  la  Statue  équestre  (IS.'iO);  les  Mi/s- 
tères  d'UdolphcH8;'>2);  Dans  les  Vignes, 'ioué  au  Théâ- 
tre-Lyrique en  1854;  la  Promise  (18:)4);  les  Coffres  de 
saint  Domini(iue  (ISo.'i);  les  Amoureux  de  Perrelte, 
joués  au  Ihéàlre  de  Hade  en  18!')j;  leSglphe  (18a6);  la 
Fanchonnette,  jouée  au  Théâtre  Lyrique  en  18o6; 
Margot  (18:n)  ;  tes  Trois  Mcolas  (I8;>8);  Madame  (irr- 
go'ire  (1861);  la  Poularde  de  Caux,  opérette  en  1  acte, 
jouée  au  Palais-Royal  vers  1850  et  écrite  en  collabo- 
ration avec  Bazille,  Gauthier,  Gevaert,  Jouas  Man- 
geant et  Poise. 
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Clapisson  a  l'omposé  eu  oiilre  plus  de  deux  cents 
«  romances  •>,  clonl  il  publiait  un  alljnni  chaque  année, 
et  nu  cei-tain  nombre  de  clueurs  destinés  à  des  so- 
ciétés orphéoniques,  la  Paroi;  de  Dieu,  Voici  le  Poii, 
les  Chaiils  de  nos  pères,  elc. 

Avant  d'examiner  l'œuvre  d'Adam,  nous  devons 
citer  un  certain  nombre  de  compositeurs  secondaires 
de  la  période  romantique  qui  eurent  leur  heure  de 
notoriété,  mais  dont  les  pioduclions  sont  aujourd'hui 
ignorées. 

Krenbé  (Charles- Frédéric),  1777-lS'iG,  violoniste 
et  chef  d'orchestre  de  l'Opéra-Coiuique,  écrivit  quel- 
ques œuvres  lyriques  en  collaboration  avec  le  pia- 
niste Pradher,  puis  avec  A.  Kreutzer,  composa  seul 
laJenne  Tnnte  1820;  le  Voq  du  vilUiue  (1S22);  VOfficier 
cl  le  Pai/sdH  {182il  ;  les  Enfants  de  maître  Pierre  (1S2S) 
et  hien  d'autres  ouvrages  tout  aussi  oubliés  que  les 
premiers. 

Habeneck  (François-Antoine),  1781-1849,  premier 
prix  de  violon  du  Conservatoire  et  qui  écrivit  quel- 
ques compositions  pour  instrumenis  à  cordes,  est 
surtout  connu  parce  qu'il  dirigea  et  réorganisa  la 
Société  des  Concerts  du  Conservatoire,  où  il  lit  le  pre- 
mier apprécier  les  oîuvres  de  Beethoven,  et  il  mérite 
à  ce  litre  une  place  à  part. 

Fils  d'un  artiste  d'origine  allemande,  Habeneck 
naquit  à  llézières  le  22  janvier  1781.  Son  père  lui 
enseigna  dès  son  jeune  âge  le  solfège  et  le  violon,  et 
l'enlant  ne  tarda  pas  à  acquérir  une  remarqualile 
habileté  d'exécution.  Il  entreprit  de  bonne  heure 
des  tournées  de  concert.  Mais  bientôt,  conscient  des 
lacunes  de  son  éducation,  il  se  lit  admelire  au  Con- 
servatoire dans  la  classe  de  Baillot  et  obtint  en  1804 
un  premier  prix. 

Pensionné  pai'  l'impéraliice  Joséphine,  à  la  suile 
d'une  audition  ou  il  a  remporté  un  succès  considé- 
rable, Habeneck  entre  à  l'Upéra-Comique,  puis  à  l'O- 
péra, en  qualité  de  premier  violon,  et  il  est  appelé  à 
diriger  au  Conservatoire  les  exercices  publicsdes  élèves 
qui,  après  avoir  été  supprimés  en  ISlo,  ont  retrouvé 
de  nosjours  une  vie  nouvelle. 

En  1818,  Habeneck  préside  aux  concerts  spirituels 
de  l'Opéra,  et  il  y  l'ait  jouer  diverses  œuvres  de  Bee- 
thoven. 

Il  est  nommé  directeur  de  l'Opéra  le  1'"''  décembre 
1821  et  débute  avec  l'opéra-féerie  de  .Nicolo,  Akulin 
ou  la  Lampe  merveilleuse,  que  l'auteur  avait  laissé 
inachevé.  11  monte  un  certani  nombre  d'ouvrages, 
parmi  lesquels  il  t'aul  citerparticulièrement  Saplio,  de 
Keicha,  \' Asthénie,  d'Ilérold,  et  Vlpltigénie  en  Aulide 
■de  Gluck,  dont  ou  lui  doit  la  reprise  solennelle  le 
15  avril  1822. 

Habeneck  quitte  l'Opéra  en  1824.  Il  est  chargé  par 
le  vicomte  de  La  Itochefoucauld  de  l'inspection  géné- 
rale du  Conservatoire  et  d'une  classe  de  violon. 

Il  prend  à  l'Opéra  la  direction  de  l'orchestre  et  fait 
•exécuter  notamment  le  Coude  Orij,  Guillaume  Tell, 
Othello,  de  Uossini;  plusieurs  ouvrages  d'Hérold  ;  la 
.Itdve,  d'Halévy;  Fiobert  le  Diahle,  les  Ilugueuots ,  de 
Meyerbeer;  Marie  Stnart,  Stradella,  de  Niedermeyer; 
la  Facuiite,  Lucie  de  Lainermoor,  de  Donizetli;  ISenve- 
nuto  Celliui,  de  Berlioz,  et  Don.  Juan,  de  Mozart,  (le 
10  mars  1834). 

Mais  l'oîuvre  originale  d'Habeneck,  celle  dont  son 
nom  demeure  véritablement  inséparable,  c'est  la 
création  de  la  Société  des  Concerts  du  Conservatoire , 
encore  llorissante  et  dont  le  prestige,  en  dépit  de  la 


multiplication  prodigieuse  des  sociétés symphoniques, 
n'a  point  diminué.  Le  premier  concert  eut  lieu  le 
9  mars  182S,  et  c'est  une  date  qu'il  faut  retenir.  Elle 
allait  ouvrir  en  France  une  ère  nouvelle.  Le  pro- 
gramme de  début  comprenait,  entre  autres  oeuvres,  la 
Stjmphonie  héroïque.  Superbement  campé  au  fi'ontis- 
pice,  le  duo  de  Sémiruinis,  de  Rossini,  et  des  pages 
dramatiques  ou  religieuses  de  Cherubini.  Le  second 
concert,  entièrement  consacré  à  Beethoven,  ramenait 
Vilérolque,  suivie  d'un  fragment  du  Concerto  en  ut 
pour  piano,  du  quatuor  de  Fidelio,  du  Concerto  de 
violon  exécuté  par  Baillot  et  du  Christ  au  mont  des 
Oliviers,  que  plusieurs  sociétés  chorales  ont  inscrit  ces 
dernières  années  à  leurs  programmes.  La  nomen- 
clature des  œuvres  que  pendant  vingt  et  un  ans  Ha- 
beneck incorpora  au  répertoire  de  la  Société  des  Con- 
certs seiait  une  éloquente  apologie  de  celui  qui  a 
véritablement  révolutionné  le  goût  musical  de  son 
temps. 

Berlioz,  qui  eut  avec  Habeneck  des  démêlés  sans 
nombre,  lui  a  lui-même  su  rendre  justice. 

Le  8  février  1849  Habeneck  s'éteignait,  laissant 
d'unanimes  regrets  aux  musiciens  qui  avaient  plei- 
nement compris  la  valeur  de  son  action  féconde.  Des 
funérailles  splendides  lui  étaient  faites  à  la  Madeleine, 
et  Deldevez  écrivait  spécialement  pour  la  cii'constance 
une  Messe  de  Requiem. 

DAUSSOIGNE-MÉHl'L  (Louis-Joseph),  1790-187;;, 
neveu  et  élève  de  Méhul,  prix  de  Home  en  1809. 

Après  quelques  insuccès  sur  les  scènes  lyriques, 
mérite  d'être  cité  parce  qu'il  contribua  à  la  prospé- 
rité du  Conservatoire  de  Liège,  dont  il  fut  nommé 
dii-ecteur  en  1827,  et  parce  qu'il  acheva  les  œuvres 
posthumes  de  son  oncle  avec  une  telle  perfection 
scrupuleuse  qu'il  est  difficile  de  distinguer  la  main 
du  maitre  de  celle  de  l'élève. 

Panseron  (Auguste- Mathieu),  1796-18o9,  fut  élève 
du  Conservatoire  et  prix  de  Home  en  1813  avec  la 
cantate  Herminie. 

Il  voyagea  cinq  années  à  travers  l'Italie  et  l'Alle- 
magne, où  il  se  perfectionna  dans  l'art  du  chant  et  du 
contrepoint.  A  son  retour  il  fut  nemmé  accompagna- 
teur à  l'Opéra-Comique,  puis  au  Théâtre  Italien,  et 
enfin  professeur  de  chant  au  Conservatoire.  C'est  à 
ce  dernier  poste  qu'il  doit  toute  sa  réputation,  et  aussi 
à  ses  romances,  jadis  très  en  vogue  et  aujourd'hui 
tombées  dans  l'oubli. 

Les  plus  répandues  à  son  époque  fuient  le  Somje 
de  Tarlini  avec  accompagnement  de  violon  obligé, 
la  Fête  de  la  madone,  elc. 

11  publia  de  nombreux  ouvrages  didactiques  tels 
que  Solfèges,  Méthodes  de  vocalisation,  Calder  de  voca- 
lises, et  un  Traité  de  l'harmonie  pratique  et  delà  mo- 
dulation. 

Il  doima  au  théâtre  Feydeau,  en  1820,  la  Grille  du 
Pare,  les  lieux  Cousines;  et  à  l'Odéon,  en  182'J,  l'Ecole 
de  Home,  œuvre  sans  intérêt. 

Aimé  Leborne  (1797-18oG),  prix  de  Rome  en  1820, 
professeur  de  composition  au  Conservatoire,  succes- 
seur de  lieicha,  écrivit  quelques  opéras-comiques 
tombés  dans  l'oubli. 

Alexandre  Montfort  (1803-1836),  musicien  élégant 
et  correct,  à  qui  manqua  la  vigueur,  donna  un  joli 
ballet,  /((  Chatte  métamarphosée  en  femme.  Polichinelle 
(1839),   la  .Jeunesse    de  Charle^-Quint  (1841),  Sainte 
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O'tv'/e, opéra  en  3  iictes  |1844),  lu  C/ia/honiiicie,  opéra 
en  3  actes  (1845),  Dcucaliunet  /'i/n'/m,  opéra-comique 

(185;>). 

Gide  (Casimir),  1804-1808,  auteur  d'opéras  et  de 
i)allels,  doMl  il  est  inutile  de  rappoiter  ici  la  nomen- 
clature, fut  le  collaborateur  d'Ilalévy  pour  le  ballet 
la  Tentation. 

Jules  Godefroid  (1811-1840),  célèbre  harpiste,  fit 
représenter  à  rOpéra-Comique  te  DiadcstO  et  la  Chasfe 
rtii/ale,  sans  valeur  réelle. 

Si  Adam  partageait  avec  Auber  la  faveur  du  public, 
sans  posséder  d'ailleurs  les  qualités  qu'on  ne  peut 
refuser  à  ce  maître,  il  contribua,  par  sa  trop  grande 
facilité,  par  sa  fécondité  et  par  la  vulgarilé  de  son 
inspiration,  ùprécipiter  la  décadence  d'un  genre  qui, 
avec  Boïeldieu,  Ilérold  et  Auber,  avait  doimé  lout  ce 
qu'on  en  pouvait  attendre  et  qui,  parli  de  l'opéra 
bouffe  italien,  allait  aboutir  à  l'opérette  française.  A 
d'autres  incombait  la  tâche,  pour  répondre  aux  aspi- 
rations d'un  public  plus  éclairé,  de  transformer  peu 
à  peu  l'opéra-comique  jusqu'à  en  faire  le  drame  mu- 
sical moderne. 

Adam  (Adolphe-Charles),  né  à  Paris  le  24  juillet 
1803,  mort  dans  la  même  ville  le  3  mai  I8;)(j,  élait  le 
lils  d'Adam  (Louis),  professeur  de  piano  au  Conser- 
vatoire. 

Son  père  ne  le  destinait  pas  Ji  la  carrière  musicale, 
mais  le  jeune  Adam,  <lés  la  quatrième,  abandonna  le 
collège  et  prétendit  suivre  la  vocation  artistique  qu'il 
sentait  en  lui.  Ses  études  musicales  furent  peu  sur- 
veillées; il  obéissait  à  son  instinct  plutôt  qu'il  ne  se 
livrait  au  travail.  A  16  ans,  il  jouait  assez  bien  du 
piano  et  improvisait  d'ime  façon  brillante  sur  l'orgue, 
alors  qu'il  n'aurait  peut-être  pas  su  lire  couramment 
une  difficile  leçon  de  s(dfege. 

Son  premier  professeur  fut  Winecker,  jusqu'au 
jour  où, en  1817,  il  entra  au  Conservatoire.  Il  fut  tout 
d'abord  placé  sous  la  direction  de  Heicha.  Il  ne  fit 
guère  de  progrès  avec  ce  niaitre. 

Heureusement  pour  Adam,  lioioldieu  cul  un  jour 
sous  les  yeux  les  cahiers  de  composition  dn  jeune 
homme,  et  à  travers  les  incorrections  de  slyle  et  d'é- 
criture il  discerna  le  germe  d'un  talent  mélodique 
qui  était  faitpour  plaire  à  l'auteurde  la  Dame  blanche. 
Il  prit  Adolphe  Adam  en  amitié,  et,  sous  cette  nouvelle 
et  plus  sytnpatbique  direction,  Adam  fil  des  progrés 
qui  lui  pi'rniirent  de  concourir  pour  le  prix  de  Home. 

11  n'obtint  que  la  seconde  récompense  avec  la  can- 
tate Ariane,  dont  il  liansporta  plus  lard  une  des 
scènes  dans  le  Clialct.  Un  élevé  plus  laborieux  aurait 
redoublé  d'ardeur  pour  conquérir  l'année  suivante  le 
premier  prix,  mais  Adam  était  impatient  d'utiliser 
les  qualités  de  facilité  expressive  et  l'intelligence  de 
la  scène  (jue  Uoieldieu  reconnaissait  en  lui.  Il  lenla 
de  se  lancer  aussitôt  dans  la  carrière  dramaticiue, 
mais  il  ne  trouva  pas  de  librettiste  disposé  à  confier 
un  poème  à  son  inexpérience.  11  fallait  avoir  fait  ses 
preuves.  Les  circonstances  le  servirent.  Il  entra  comme 
symphoniste  à  l'orchestre  du  Gymnase  dramatique, 
puis  comme  accompagnateur  au  piano  à  ce  même 
théâtre,  etià,  se  trouvant  en  rapports  journaliers  avec 
les  vaudevillistes  en  renom,  il  fui  appelé  peu  à  peu  à 
mettre  en  musique  les  couplets  île  leurs  pièces.  Le 
succès  de  certains  refrains  de  la  Balrliére.  de  Caleh. 
du  lliissiiid  de  Felsluiiii,  de  Monsieur  Boite  et  de 
maints  autres  vaudevilles  attirèrent  sur  lui,  en  même 
temps  que  celle  du  public,  l'attention  des  auteurs. 


En  18:29  il  donna  à  l'Opeia-Comique  sa  première 
O'uvre,  un  petit  acte  intitulé  Pierre  et  Catherine.  Il  y 
avait  un  peu  de  talent  et  beaucoup  de  cette  facilité 
qui  fut  le  grave  défaut  de  ce  compositeur,  parce 
qu'elle  l'enlraînait  à  une  négligence  qui  compromet- 
tait ses  dons  naturels.  La  même  année  il  épousait, 
contre  la  volonté  de  sa  famille,  une  jeune  choriste  du 
tlié;\tre  du  Vaudeville,  auprès  de  laquelle  il  ne  trouva 
pas  le  bonheur  rêvé.  En  1830  il  fit  jouer  successive- 
ment trois  acies,  Daiiilotra,  ï'ro/.s  .lonrsrii  une  heure 
et  .loséjilnne.  dans  lesquels  on  remarquait  plus  d'ha- 
bileté de  facture  que  dans  les  iirécédents  ouvrages.  Il 
convient  ici  de  rappeler  ces  lignes  qu'llalévy  a  écrites 
sur  la  jeunesse  d'Adam  :  "  Ce  qui  est  bizarre,  c'est 
qu'Adam,  dont  le  talent  iialiirel  et  gracieux  avait 
dévié  sous  l'influence  d'études  mal  commencées  et 
mal  dirigées,  ne  se  plaisait  qu'au  milieu  des  modu- 
lations les  plus  sombres  et  les  plus  tourmentées. 
Boïeldieu  le  dégagea  de  ce  labyrinthe  où  il  s'était 
égaré.  » 

Adam  produisit,  en  1831,  le  Morceau  il'ensemble,  le 
tîrand  Pri.r.  Casimir;  en  1832,  deux  œuvres  médiocres 
pour  un  IhéAtre  de  Londres,  dont  le  ballet  de  Faust: 
en  1833,  le  Proscrit,  il  l'Opéra-Comique;  eu  1834,  une 
Bonne  Fortune  et  le  Chalet,  à  l'Opéra-Comique,  com- 
posilioii  élégante  et  spirituelle  dont  Boïeldieu,  au 
sortir  de  la  première  représentation,  disait  :  «  Je 
voudrais  que- cette  musique  fût  de  moi.  »  Hn  183o 
Adam  fit  jouer  la  Marr/uise  et  .Micheline. 

En  183b  vint  le  Postillon  de  Lonr/jumeaa.  à  l'Opéra- 
Comique.  Cette  n'uvre  inégale,  imparfaite,  où  cer- 
tains airs  sont  d'une  attristante  banalité,  plut  et 
resta  quelque  temps  au  répertoire  grâce  à  la  vie,  au 
mouvement  et  à  la  verve  comique  qui  en  animent 
les  meilleures  pages.  La  même  année,  Adam  donna  à 
Paris  le  ballet  de  la  Fille  ilu  Daiiahe,  bientôt  suivi  en 
183"  do  celui  des  .Mnhican.'f.  Dans  ce  genre  de  com- 
position il  se  montra  assez,  heureusement  inspiré,  et 
beaucoup  de  ses  airs  de  danse  sont  cliarmanls. 

En  1830  Hcijine,  la  heine  d'un  jour,  la  ^olie  Fille  il c 
firtiid,  ballet;  en  1841,  la  Hose  de  Péronne,  \a.Main  de 
fer  ou  le  Secret,  et  Giselte.  ballet  en  2  actes;  deux 
grands  ballets,  l'un  pour  Saint-Pétersbourg,  l'autre 
pour  Berlin.  L'esprit  s'ell'are  à  la  pensée  d'une  telle 
et  si  inutile  fécondité. 

En  1842  parul  le  lioi  d'Yvetot.  Eu  1843,  Adam  ter- 
mina pour  l'Opéra-Comique,  où  elle  fut  représentée, 
la  partition  de  Lamherl  Simncl,  que  Monpou  avait 
laissée  inaehevé'e.  En  1844  furent  joués  Cinilioslro,  et 
Richard  en  Palestine,  grand  opéra  en  3  actes. 

Ce  fut  à  celte  époque  qu'Adam  relit  la  plus  grande 
partie  de  l'orclieslralion  du  Uichard  Co'ur  île  lion  de 
(îrélry,du/)Av)7f'iudeMonsigiiy,defj/(/(s/(i)i  de  Dalay- 
rac  et  de  Cendrill'in  de  .Nicole.  La  critique  accabla 
de  pamphlets  l'audacieux  lemanieur.  H  est  certain 
qu'on  auiait  pu  confier  ce  travail  à  des  niains  plus 
habiles;  mais  le  succès  de  la  reprise  de  ces  œuvres 
retouchées  imposa  silence  à  l'indignation. 

En  18411,  Adam  ne  donna  que  le  ballet  du  Diable  à 
quatre  il  l'Opéra,  et  en  1846  que  la  Boitquelière.  A  la 
suite  de  différends  avec  la  direction  de  l'Opéra- 
Comique,  il  se  trouvait  occupé  à  la  fondation  d'un 
théâtre  national  destiné  à  faciliter  la  représentation 
des  ceuvres  des  jeunes  littérateurs  et  musiciens.  Tout 
son  temps  était  pris  par  la  préparation  do  ce  géné- 
reux projet.  Le  théâtre  ouvrit  si's  portes  le  lo  novem- 
bre 184"/  avec  un  prologue,  les  Premiers  Pas,  dont 
Adam  écrivit  la  musique  en  collaboration  avec  Auber, 
Carafa  et  Halévy. 
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En  1848,1a  révolution  de  février  hâta  la  ruine  d'une 
entreprise  qui  allait  lant  bien  que  mal.  Adam  y  avait 
perdu  toute  sa  fortune  et  contracté  une  soixantaine 
de  mille  francs  de  dettes.  Il  travailla  tout  le  reste  de 
sa  vie  pour  les  payer.  De  là  sans  doule  cette  activité 
productive  et  fiévreuse  (ju'il  montra  jusqu'à  sa  mort, 
cela  d'ailleurs  tout  à  l'honneur  de  l'iiomnie.  Il  fui 
alors  nommé  professeur  de  composition  au  Conser- 
vatoire. Kn  1848  Adam  donna  GiisiUidis  ou  les  Cinq 
Sens,  ballet  en  o  actes;  en  1849,  à  l'Opéra-Comique,  le 
Toréador,  œuvre  gaie  et  élégante;  à  l'Opéra,  le  Fanal. 
et  le  ballet  la  Filleule  des  Fées;  en  1850,  Giraldu  ou 
la  Nouvelle  PsijrM,  que  M.  Pougin  considère  comme 
une  œuvre  accomplie  et  dont  il  dit  qu'elle  est  «  la 
résultante  du  style  et  de  la  personnalité  d'Adam  ». 
Citons  encore  :  en  ISiil,  la  grande  cantate  les  Nations, 
à  l'Opéra;  en  1832,  le  Farfadet,  à  l'Opéra-Comique; 
la  Poupée  de  Nuremberg,  opéra  bouffe  en  1  acte,  au 
Théâtre-Lyrique;  la  Fi'te  des  arts,  cantate,  à  l'Opéra- 
Comique,  et  Si  j'étais  l'oi,  au  Théâtre  Lyrique,  œuvre 
d'une  abondance  mélodique  dont  la  romance  «  J'i- 
iinore  son  nom,  sa  naissance,  prouve  la  banalilé;  enfin 
(Irfa,  ballet  en  2  actes,  à  l'Opéra;  en  18;>3,  le  Sourd,  à 
l'Opéra-Comique;  le  Bijou  perdu,  le  Bai  des  Halles, 
ces  deux  œuvres  au  Théâtre-Lyrique.  En  1834,  A  Cii- 
rliij,  au  Théâtre-Lyrique,  et  le  Muletier  de  Tolède;  en 
1833,  le  Houzard  de  Bcrchény,  à  l'Opéra-Comique;  le 
Chant  de  Victoire,  cantate  qui  fut  exécutée  à  l'Opéra- 
Comique  et  au  Théâtre-Lyrique;  en  1836,  le  Corsaire, 
grand  ballet  en  3  actes,  à  l'Opéra;  Falstuff,  à  l'Opéia- 
Coraique;  Mam' telle  Geneviève,  au  Théâtre-Lyrique; 
les  Pantins  de  Violette,  ^  acte,  aux  Bouffes-Parisiens. 

Adam  a  laissé  un  opéra-comique  en  3  actes,  le 
Dernier  Bal,  qui  ne  fut  jamais  représenté. 

A  ces  compositions  théâtrales  il  faut  ajouter,  pour 
compléter  la  nomenclature  des  œuvres  d'Adam  : 
une  Messe  solennelle,  une  Messe  à  trois  voir,  la  Messe 
de  Sainte-Cecilc,  la  Messe  de  l'Orphéon  pour  chœurs 
et  quatre  voix  d'hommes,  écrite  en  collaboration 
avec  Halévy,  Clapisson  et  Ambroise  Thomas,  le  Mois 
de  Marie  de  Saint-Philippe,  recueil  de  motets,  un 
recueil  de  chants  d'église,  parmi  lesquels  se  trouve 
le  fameux  Noël  qui  rappellera  à  tous  ceux  qui  le 
connaissent  (et  qui  ne  le  connaît?)  la  façon  dont 
Adam  comprenait  la  musique  religieuse;  des  chœurs, 
un  grand  nombre  de  mélodies  et  toute  une  biblio- 
thèque de  morceaux  faciles  pour  le  piano,  arrange- 
ments, fantaisies,  transcriptions  où  Adam  triturait,  à 
l'usage  de  l'enfance,  les  thèmes  et  airs  des  opéras  en 
vogue.  C'est  là  un  des  côtés  fâcheux  de  cette  produc- 
tion à  outrance,  qui  mit  entre  les  mains  des  jeunes 
gens  tant  de  morceaux  ridicules  ou  insignilianis. 

Adam  fut  un  collaborateur  assidu  de  la  Gazette 
musicale.  Les  articles  par  lui  publiés  et  réunis  à  des 
notes  {|u'il  avait  jetées  sur  le  papier  ont  été  édités 
en  2  volumes  sous  le  titre  de  Souvenirs  d'un  mtisicien 
(1858)  et  Derniers  Souvenirs  d'un  musicien  (1859). 

Adam  reçut  en  1836  la  décoration  de  la  Légion 
d'honneur  et  fut  en  1844  nommé  membre  de  l'Ins- 
titut. 

Telle  est  la  carrière  de  ce  compositeur  aimable, 
enjoué  et  facile.  Son  œuvre  est  claire,  mais  elle  n'a 
pas  de  personnalité.  Le  sentiment  poétique  lui  fait 
défaut,  et  comment  pouvait-il  en  être  autrement  chez 
cet  homme  qui  ne  comprenait  pas  les  beautés  de  la 
nature  et  qui  était  fermé  aux  émotions  artistiques, 
tauf  à  celles  de  la  musique,  et  encore  de  la  sienne 
seulement,  peut-être  '?  Aucune  page  de  son  œuvre  ne 
respire  la  passion;  il  se  contente  de  plaisanter.  Il  fut 


moins  un  musicien  qu'un  compositeur  de  chansons 
et  de  refrains.  On  peut  le  considérer  comme  le  pré- 
curseur de  l'opérette.  11  s'attristait,  dit-on,  de  sentir 
que  ses  productions  ne  seraient  qu'éphémères.  11 
manquait  à  sa  mélodie  la  distinction  et  l'imagina- 
tion, et  le  style  n'était  pas  là  pour  en  parer  la  pau- 
vreté. 11  ne  fut  qu'un  improvisateur,  el  des  improvi- 
sateurs il  ne  reste  rien  qu'un  nom  dans  le  souvenir 
de  ceux  qu'ils  ont  amusés  ou  étonnés.  L'œuvre  d'A- 
dam n'est  déjà  plus,  son  nom  seul  subsiste. 

Le  graeiti  opéra. 
Mcjcrlieer.  —  Ses  préeurseurs  et  ses  imitateurs. 

Le  u  grand  opéra  »,  qui  eut  la  France  pour  berceau, 
et  qui  ne  pouvait  naître  que  chei:  nous,  fut  créé  par 
des  étrangers.  On  le  voit  poindre  en  1807  dans  la  Vestale 
deSpontini.  Les  Aèe/iccrayesdeCherubini  en  précisent 
la  tendance,  en  accordant  au  drame  la  faveur  de  la 
musique,  qui  n'avait  jusque-là  illustré  que  la  tragédie 
antique.  Et  quand,  après  la  Muette  de  Portici  (1828), 
Bossini,  le  3  août  1829,  fit  représenter  à  Paris  Guil- 
laume Tell,  tiré  de  l'œuvre  du  dramaturge  romantique 
de  l'Allemagne,  Schiller,  le  grand  opéra  n'attendait 
plus  que  Meyerbeer  pour  lui  donner  sa  forme  défini- 
tive, telle  qu'elle  s'imposa  pendant  cinquante  années, 
renouvelant  le  répertoire  de  notre  première  scène 
lyrique  et  retardant  chez  nous  l'évolution  musicale, 
carie  grand  opéra  n'était  pas  une  conquête  artistique; 
il  n'était  qu'un  amalgame  des  genres  et  des  styles 
les  plus  divers  un  instant  fusionnés  par  le  génie  assi- 
milateur  de  l'auteur  de  Bobert  le  Diable. 

Dans  une  fâcheuse  intention  d'éclectisme  habile, 
le  grand  opéra  chercha  à  concilier  à  la  fois  la  vérité 
dramatique  que  Gluck  avait  portée  à  son  plus  haut 
degré  d'expression,  le  bel  canto  italien  avec  toutes  ses 
fioritures,  corrigées  par  le  goût  français,  et  le  déve- 
loppement symphonique  dont  l'Allemagne  gardait 
le  secret.  On  tentait  de  fondre  en  caractère  harmo- 
nieux les  génies  propres  de  trois  nations  qui  n'ont 
pas  le  même  idéal.  On  ne  réussit  qu'à  souder  des 
métaux  différents,  sans  effectuer  un  alliage.  L'action, 
de  classique  qu'elle  était  jadis  avec  l'unité,  et  la  sim- 
plicité de  la  règle,  sous  l'empire  des  idées  d'esthéti- 
ques nouvelles,  devint  compliquée  et,  sans  se  soucier 
des  vraisemblances,  offrit  au  compositeur,  qui  d'ail- 
leurs les  recherchait,  des  situations  dont  l'effet  mélo- 
dramatique assurait  d'ailleurs  le  succès  d'une  œuvre. 
Pour  les  traduire  la  musique  enfla  la  voix,  ne  recula 
devant  aucune  emphase,  se  lit  enfin  romantique.  Le 
public  crut  qu'on  lui  apportait  quelque  chose  de  nou- 
veau et  mordit  à  l'appât.  Pour  l'attirer  davantage, 
Meyerbeer,  esprit  pratique,  fit  du  grand  opéra  un 
spectacle  qui  empruntait  aux  autres  tous  leurs  genres 
d'attractions.  Il  fallait  avant  tout  que  ce  fût  grand 
et  luxueux,  et  comme  le  succès  répondait  à  cet  elî'ort, 
les  successeurs  de  Meyerbeer  le  suivirent  dans  cette 
voie  dangereuse.  Pas  de  grand  opéra  où  l'on  ne  vit 
des  cortèges,  des  processions,  des  ballets  pompeux 
où  évoluait  une  armée  de  danseuses.  Orchestre  dans 
la  salle,  orchestre  sur  la  scène,  orchestre  dans  les 
coulisses,  rien  ne  fut  épargné  pour  faire  le  plus  de 
bruit  possible.  Le  public  vibrait  d'enthousiasme; 
ce  fut  la  belle  période  du  grand  opéra. 

Le  premier  grand  opéra  écrit  par  un  compositeur 
français  fut,  bien  avant  Guillaume  Tell,  la  Muette  de 
Portici,  qui  est  l'une  des  meilleures  œuvres  d'Auber. 
Elle  fut  représentée  sur  la  scène  de  l'Opéra  le  29  fé- 
vrier 1828.  Les  créateurs  étaient  Nourrit,  d'Abadie, 
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Dupont,  Massol,  M™«  Daiiiorcau  ;  M™'  Noblel  aillée 
miiuail  le  lùle  de  la  niuelte.  Le  succès  de  celte  œu- 
vre fui  considérable.  Elle  (il  le  tour  de  l'Europe.  La 
légende  veut  que  l'air  :  «  Amour  sacré  de  la  patrie  n 
ail  à  ce  point  endammé  les  cœurs,  qu'il  contribua  à 
la  réussite  de  la  révolution  de  juillet  1830.  Gustave 
Bertrand'  se  demande  pourquoi  cette  œuvre  fut  à 
peu  près  la  seule  à  tirer  prolit  du  mouvement  poli- 
tique de  ISiiO.  Or,  indépendamment  de  la  niusicjue,  il 
indique  deux  raisons  :  "  Le  livret  d'abord  était  supé- 
rieur à  tout  ce  qu'on  connaissait  à  celle  époque,  et 
puis  il  mettait  l'émeute  à  la  scène  a-vec  une  franchise 
tout  à  fait  intéressante.  -<  Puis,  passant  à  l'analyse  de 
la  partition,  il  déclare  que  le  1"'  acte  ne  conlienl  pas 
une  page  originale!  c'est  du  faux  italianisme.  Mais  le 
plaisir  commence  au  2"'  acte.  Les  Dcbals  du  2  mars 
1828  prétendirent  qu'en  travaillant  pour  notre  grande 
scène  lyrique,  Auber  put  s'élever  à  des  effets  qu'il  ne 
lui  avait  |)as  été  permis  de  tenter  suj'  d'autres  théâ- 
tres. Il  est  bon  de  rappeler  les  paroles  que  M.  Lionel 
Dauriac,  dans  le  cours  qu'il  professa  en  189o  à  la 
Sorbonne,  prononça  sur  la  Muette.  11  voyait  en  elle  "  le 
premier  exemple  d'un  genre  exclusivement  national  >■• 
«  Volontiers  nous  dirions  qu'Auber,  médiocrement 
soucieux  de  drame  musical,  rachète  amplement  ses 
négligences  par  d'incomparables  mérites  d'invention 
et  de  style...  —  J'admire  la  l'rière  pour  l'impression  de 
recueillement  qu'elle  donne,  pour  le  senliment  reli- 
gieux qu'elle  excite,  et  surtout  pour  la  noble  simplicité 
du  style  musical.  Je  trouve  à  la  Cavaline  du  Som- 
meil des  qualités  du  même  genre  avec  une  nuance  de 
tendresse  qui  manque,  qui  d'ailleurs  devait  manquer 
à  la  prière.  »  M.  Dauriac  établissait  une  comparaison 
entre  Mozait  et  Auber,  nionlranl  que  celui-ci  était 
loin  de  posséder  la  maîtrise  de  celui-là  et  qu'il  ifi'io- 
rail  l'art  avec  lequel  l'auteur  de  Dan  Juan  savait  unir 
le  charme  a  rélévali(}n.  l'ourlant  on  constate  un  elîort 
en  ce  sens  dans  l'air  célèbre  du  sommeil,  et  les 
mérites  dont  Auber  y  a  fait  montre  «  trahissent  la 
lecture  des  maîtres  de  la  symphonie,  et  de  Mozart 
eu  particulier  ».  Ce  serait  enfin  commettre  un  grave 
oubli,  en  parlant  des  jugemenlssuscités  par  la  Muette, 
que  de  ne  pas  rappeler  la  grande  sympathie  que  lui 
tc'moigna  llichard  Wagner,  en  dépit  de  quelques 
réserves.  Wagner  reconnaissait  qu'Auber  n'était  point 
fait  pour  écrire  des  opéras.  Celle  o;uvre  fut,  en  effet, 
une  exception  dans  la  production  légère  d'Auber.  Le 
Dieu  et  la  liniiiulère  et  le  l'Iiiltre,  qui  suivirent  la 
Muette  à  l'Opéra,  le  ramenaient  pour  jamais  à  la  mu- 
sique facile,  à  l'art  élégant  et  aimable  qui,  se  détour- 
nant des  douleurs,  veut  ignorer  la  tendre  mélancolie 
et  se  formera  sourire. 

Les  étapes  solennelles  et  décisives  du  grand  opéra 
furent,  après  la  Muette,  Guillaume  Tell  (1829)  de  Hos- 
sini  et  liobert  le  Diable  (1831)  de  Meyerbeer. 

Si,  malgré  son  origine  allemande,  nous  étudions  ici, 
parmi  les  romantiques  français,  la  vie  et  l'œuvre  de 
Meyerbeer,  c'est  que  nous  pouvons  revendiquer 
l'ii'uvre.  En  effet,  bien  qu'ayant  écrit  successivement 
de  la  musique  allemande  et  de  la  musique  italienne, 
il  ne  connut  la  gloire  que  le  jour  où  il  s'assimila 
la  nmsique  française  et  s'évertua  à  plaire  au  public 
liarisien,  après  s'èlre  converti  à  notre  art. 

Le  prénom  et  le  nom  connus  de  Giacomo  Meyer- 
beer sont,  comme  son  O'uvre,  faits  d'eniprunls,  de 
concessions  et  d'adaptations.  L'Italie  el  l'Allemagne 

1.  Herlrand  (Gustave),  né  à  Paris  le  2i  d6<embrc  1S34.  criti([uc  mu- 
sical cl  ft'uilletoiiislc  de  divers  journaux  parisiens,  jtublia  une  /Jîs~ 
toire  eccii'siastigue  de  l'vryae  (1859),  Essai  sur  ta  musique  de  l'anti- 


s'y  marient  pour  former  un  assemblage  disparate.  Il 
s'appelait  en  réalité  Jacob  Liebmann  Heer.  A  son  nom 
patronymique  il  ajouta  celui  de  .Meyer  pour  céder  au 
désir  d'un  parent  qui  lui  légua  à  celte  condition  une 
grosse  fortune.  Quant  au  prénom,  il  est  une  fantaisie 
(lu  jeune  lieer,  qui,  au  cours  d'un  voyage  à  Uome, 
italianisa  le  Jacob  primitif;  et  voilà  comment  Jacob 
Liebmann  liiMir  devint  Giacomo  Meyerbeer.  H  naquit 
le  23  septembre  17111  à  lîerliii,  oii  son  père  dirigeai! 
une  importante  maison  de  banque.  C'est  dire  qu'il  ne 
connut  pas  les  difficultés  pécuniaires  dont  souffri- 
rent la  plupart  des  artistes. 

Il  montra,  dès  son  jeune  âge,  de  telles  dispositions 
pour  la  musique,  qu'à  9  ans  il  se  faisait  entendre 
comme  pianiste  dans  un  concert  à  Berlin.  Il  travailla 
le  piano  avec  Clémenli,  la  composition  avec  Bernard- 
Anselme  Webei',  chef  d'orchestre  de  l'opéra  de  Berlin, 
puis  avec  l'abbé  Vogler,  qui,  maître  de  chapelle  à 
Darrastadt,  y  avait  fondé  une  école  de  musique.  Sous 
la  direction  de  ce  professeur,  Meyerbeer  rencontra 
Carl-.Maria  Weber,  (-1  les  deux  jeunes  hommes  se 
lièrent  d'amitié.  Ils  reçurent  les  mêmes  sévères  prin- 
cipes de  discipline  musicale  que  Meyei'beer  allait 
bientôt  oublier.  Les  élèves  de  l'abbc-  Vogler  devaient 
assister  aux  offices;  il  tenait  un  des  deux  orgues, 
el  l'autre  élait  joué  à  tour  de  rùle  pai' chacun  de  ses 
élèves,  à  qui  il  donnait  un  thènu>  sur  lequel  il  devait 
improviser.  Uompu  à  ce  dillîcile  exercice  el  pénétré 
des  principes  austères  de  la  musique  religieuse, 
Meyerbeer  composa  de  nombreux  motets  el  aulres 
morceaux  d'église  qui  ne  furent  jamais  publiés. 
.\vanl  de  quitter  Darmstadl,  il  lit  entendre  devant  le 
grand  duc  une  cantate.  Dieu  el  la  Xulure,  dont  l'e-xécu- 
tion  lui  valut  le  titre  de  compositeur  delà  cour. 

Ce  fut  le  27  janvier  1813  que  Meyerbeer  vit  repré- 
senter sur  le  théâtre  de  Munich  son  premiei'  opéra, 
la  Fille  (le  .lepklé.  L'œ'uvre,  i|ui  avait  la  forme  sco- 
laslique  il'un  oratorio,  ne  plut  pas  à  un  public  qui 
avait  pris  goût  aux  facilités  séduisantes  de  la  mu- 
sique italienne.  Meyerbeer  se  rendit  alors  à  Vienne 
dans  l'intentiou  de  s'y  faire  connaître  comme  pia- 
niste. Iliimmel  lui  déconseilla  de  poursuivre  la  car- 
rière de  virtuose,  bien  qu'il  eût  composé  des  pièces 
pour  piano  qui,  exécutées  par  lui,  avaient  obtenu  du 
succès. 

A  Vienne  on  donna  de  lui  les  Amours  de  Thécelinde, 
monodrame  pour  chœur  et  soprano  avec  clari- 
nette obligée,  et  Abimélech  ou  les  Deux  Califes,  opéra- 
comique  précédemment  joué  à  Stullgard.  Conçues 
dans  le  style  sévère  qui  lui  avait  été  enseigné,  ces 
deux  tt'uvres  furent  très  froidement  accueillies.  Sa- 
liéri  exhorta  .Meyerbeer  à  aller  en  Italie  apprendre 
ce  qui  lui  man(|uait  pour  remporter  les  sull'rages 
de  la  foule.  C'était  toucher  Meyerbeer  au  défaut  de 
la  cuirasse.  Son  grand  souci,  durant  sa  biillante 
carrière,  fut  toujours,  au  prix  de  toutes  les  conces- 
sions au  bon  goût,  de  satisfaire  celui  du  public.  Il 
arriva  à  Venise  à  l'époque  oii  Hossini,  avec  son  Tan- 
eréde,  une  des  meilleures  œuvres  de  sa  première 
manière,  faisait  palpiter  tous  les  cœurs.  Meyeibeer 
partagea  l'enthousiasme  commun  et  travailla  dés 
lors  à  acquérir  un  certain  style  mélodique  dont  les 
leçons  de  l'abbé  Vogler  l'avaient  détourné.  Esprit 
cultivé,  laborieux  et  tenace,  il  y  parvint  bientôt,  et 
le  19  juillet  1818  Padoue  applaudissait  son  premier 
opéra  italien,  Ilomilda  e  Conslanza.  Meyerbeer,  plus 

r/iutr,  les  Orii/inis  de  rtiarmonie  (1866),  De  la  Itèforvie  des  études  du 
citant  au  Conaervu toire  (1871),  tes  Nationalités  musicales  étudiées 
dans  le  drame  lyrique  (1672). 
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(|ue  tout  autre,  était  jaloux  de  gloire.  Hûinilda  fut 
suivie  bientôt  à  Turin  (1819)  de  Semiramide  riconos- 
(iiita.  sur  un  poème  de  Métastase,  et  à  Venise  (1820) 
d'Emma  di  Hcsljiirijo,  qui  fut  traduite  et  exécutée  sous 
le  nom  de  Emma  von  Leicester  à  Vienne,  Dresde, 
Munich,  Francfort,  Berlin  et  Stuttgard.  Weber,  après 
avoir  entendu  cet  opéra  partout  acclamé,  écrivit  à 
Meyerbeer  une  lettre  amicale  dans  laquelle  il  lui 
reprochait  son  éclectisme.  Meyerbeer  n'en  continua 
pas  moins  à  demeurer  Italien.  Le  14  novembre  1820 
Milan  acclamait  Marglierita  d'Anjou,  puis,  le  12  mars 
1822,  VEsuli'  di  Granata. 

En  1823  Meyerbeer  revint  à  Berlin,  où  il  rencontra 
Weber.  Son  ami,  qui  était  demeuré  fidèle  à  l'art  alle- 
mand, lui  rappela  leur  commune  origine  musicale 
en  des  termes  si  persuasifs  que,  croyant  l'avoir 
convaincu,  il  écrivait  à  la  suite  de  cet  entrelien  :  «Je 
lui  ai  parlé  en  conscience.  Meyerbeer  doit  revenir 
dans  uu  an  à  Berlin  pour  y  éciire  un  opéra  alle- 
mand. Fasse  le  Ciel  qu'il  tienne  sa  promesse  !  »  Il 
la  tint,  car  il  composa  pour  le  théâtre  de  Berlin  la 
Porte  de  Braadebotirg,  qui  ne  fut  jamais  représentée. 
On  peut  supposer  que  les  affectueuses  remontrances 
de  Weber  touchèrent  alors  Meyerbeer.  Dans  il.  Cro- 
cialo  inErjilto.  qui  fut  joué  à  Venise  le  20  décembre 
1824  et  dont  une  grande  partie  avait  été  écrite  avant 
son  voyage  à  Berlin,  on  remarque  une  fusion  de  ses 
tendances  primitives  avec  le  style  ilalien.  11  pensait 
se  créer  une  originalité  en  s'inspiraut  à  la  fois  de 
Weber  et  de  Hossini.  C'est  dans  cet  opéra  qu'appa- 
raît pour  la  première  fois  la  manière  composite  de 
Meyerbeer  à  laquelle,  grâce  à  une  facilité  d'assimi- 
lation unie  à  un  incontestable  talent,  il  dut  une 
éclatante  réputation,  que  le  temps  a  fortement  en- 
tamée. 

De  1824  à  1820,  le  silence  de  Meyerbeer  pourrait 
s'expliquer  par  les  événements  qui  remplirent  sa 
Vie.  A  cette  époque  son  père  mourut;  il  se  maria  et 
perdit  deux  enfants.  Mais  nous  savons  qu'il  était 
venu  à  Paris  pour  les  études  du  Crocialo,  qui  fut 
chanté  le  22  septembre  182o  au  Théâtre  Italien  par 
la  Pasla.  Il  avait  pris  contact  avec  les  œuvres  lyri- 
ques françaises,  et  devant  la  franchise  de  leur  rythme 
et  la  justesse  de  leur  expression,  il  se  sentit  louché 
par  une  grâce  nouvelle.  Il  se  transforma  une  seconde 
fois  et  délinitivemenl,  d'Allemand  d'origine,  d'Italien 
par  dilettantisme,  il  se  révéla  Français  par  nécessité. 
Savoir  changer  est  un  art  qu'on  ne  peut  lui  refuser. 
La  première  manifestation  de  ce  dernier  avatar  fut 
Robert  le  Diable,  qui  fut  chanté  sur  la  scène  de  l'O- 
péra de  Paris  le  22  novembre  1831. 

La  composition  et  la  représentation  de  cette  œuvre 
n'allèrent  pas  sans  entraves.  Elle  lui  avait  été  com- 
mandée par  Pixérécourt,  alors  directeur  de  l'Opéia- 
Comique,  qui  lui  avait  fourni  le  livret  de  Germain 
Delavisne  et  de  Scribe.  Très  enthousiaste  du  sujet, 
Meyerbeei',  de  retour  à  Berlin,  y  travailla  avec  achar- 
nement. Mais  lorsqu'il  en  eut  écrit  le  premier  acte,  il 
s'aperçut  que  l'exécution  en  était  impossible  pour  les 
chanteurs  de  l'Opéra- Comique  auxquels  elle  était 
destinée.  Il  avait,  en  réalité,  fait  un  g[-and  opéra.  Il 
aurait  renoncé  à  achever  cette  œuvre,  si  M.  de  La 
Rochefoucauld,  directeur  général  des  beaux -arts, 
n'était  venu  demander  à  l'auteur  du  Crociato  la  mu- 
sique d'un  ballet  pour  la  Taglioni.  C'est  de  ces  pour- 
parlers que  sortit,  en  même  temps  que  les  nonnes 
danseuses  de  leurs  tombeaux,  la  transformation  de 
Robert  le  Diable  opéra-comique  en  grand  opéra.  Le 
rûle  de  Bertram,  primitivement  écrit  pour  baryton, 


fut  transposé  pour  basse  sur  les  conseils  du  docteur 
Véron,  directeurde  l'Opéra.  Les  piincipau.t  interprètes 
étaient  M""'»  Dorus,  Damoreau,  la  'l'aglioni.  Nour- 
rit et  Levasseur.  La  première  représentation  fut 
marquée  par  trois  accidents  qui  auraient  pu  être 
graves  :  la  chute  d'un  portant  avec  ses  lampes  sur 
M°"=  Dorus,  celle  d'un  rideau  de  nuages  sur  la  Ta- 
tîlioni,  la  disparition  de  Nourrit  dans  la  trappe  oii 
Bertram  s'enfonçait.  Les  journaux  du  temps  épilo- 
guèrent  autour  de  ces  trois  chutes  et  y  virent  un 
fâcheux  présage  pour  le  succès  de  l'œuvre.  Au  lieu 
de  tomber,  elle  s'éleva  aux  nues.  Le  public  d'aujour- 
d'hui ne  lui  fait  plus  le  même  accueil.  A  côté  de 
pages  supérieures,  telles  que  le  trio  linal,  d'une  grande 
justesse  de  sentiment  dramatique,  et  la  scène  de  l'E- 
vocation, se  trouvent  des  morceaux  d'une  platitude 
d'expression  et  d'une  pauvreté  d'invention  qui  nous 
étonnent,  lorsqu'on  songe  que  les  belles  recettes  réa- 
lisées au  début  relevèrent  la  fortune  compromise  du 
Ihéàtre  de  l'Opéra.  L'influence  de  Rossini  s'y  fait 
grandement  sentir,  et  la  partition  de  Robert  est  loin 
de  valoir  Guillaume  Tell,  qu'elle  remplaça  dans  la 
faveur  d'un  public  dont  le  mauvais  goût  était  flatté 
par  des  banalités  ou  par  de  grossiers  moyens  d'en- 
semble et  d'orchestration  qui  ne  visaient  qu'à  l'effet. 
Pour  en  terminer  avec  cet  ouvrage  justement  dis- 
crédité maintenant,  rappelons  un  bruit  assez  ré- 
pandu alors;  on  prétendait  que  .Meyerbeer  avait  payé 
les  frais  de  la  mise  eu  scène  de  Robert  le  Diable.  Sa 
grosse  fortune  lui  eilt  permis  ce  luxe,  mais  le  doc- 
teur Véron  se  défendit  d'avoir  accepté  quoi  que  ce 
lût  de  la  main  du  maître.  On  sait  d'ailleurs  que 
Meyerbeer  ne  négligeait  rien  pour  assurer  la  réussite 
de  ses  œuvres.  Avant  la  première  représentation  de 
ses  opéras  il  réunissait  en  de  succulents  dinei's  les 
feuillolonistes  des  principaux  journaux,  que  la  re- 
connaissance de  l'esloraac  obligeait  ensuite  à  ména- 
ger leur  amphytrion. 

Vers  cette  époque  il  publia  un  recueil  de  mélodies 
à  une  ou  plusieurs  voix,  dont  les  meilleures  sont  : 
.Mina,  les  Souvenirs,  les  Chants  du  trappiste,  la  Séré- 
nade sicilienne,  elc.  Succès  oblige.  Après  cinqannées 
de  réflexion  et  de  travail,  Meyerbeer  donna,  le  21  fé- 
vrier 1830,  les  lluijuenots  à  l'Opéra.  Le  talent  de 
Meyerbeer  s'élait  mûri,  et  un  abime  sépare  cette  der- 
nière œuvre  de  hobert  le  Diable.  Si  l'on  y  rencontre, 
comme  dans  toutes  ses  partitions  d'ailleurs,  le  souci 
de  l'effet,  l'efl'et  y  est  plus  heureux  et  plus  habile- 
ment ménagé.  Les  Iluijuenols  sont  sans  conteste  la 
meilleure  œuvre  de  Meyerbeer. 

Parmi  les  pages  les  plus  célèbres  il  convient  de 
citer  tout  spécialement  le  début  du  l»"^  acte  avec  les 
chœurs  bien  mouvementés,  les  récits  élégants  du 
comte  de  Nevers  et  l'entrée  de  Raoul;  le  choral  de 
Luther,  dont  Meyerbeer  a  su  tirer  un  excellent  parti 
dramatique;  le  duo  de  Valenline  et  de  .Marcel  au 
3'  acte,  qui  est  d'une  solide  architecture  et  contient 
des  phrases  d'une  noble  et  large  expression.  Le 
4'  acte  dans  son  ensemble  est  considéré,  dit  M.  Cliou- 
quet  dans  son  Histoire  de  la  musique  dramatique, 
comme  l'une  des  inspirations  les  plus  laborieuses, 
mais  les  plus  puissantes,  de  l'art  contemporain.  Dans 
la  fameuse  conjuration  des  poignards,  pour  corser 
l'effet  des  ensembles,  il  n'a  point  hésité,  contre  toute 
vraisemblance,  â  adjoindre  aux  moines  un  chœur  de 
femmes  affublées  de  robes  de  novices.  Quant  au 
grand  duo  d'amour  entre  Valentine  et  Raoul,  il 
n'existait  pas  dans  la  partition  qu'il  présenta  à  l'O- 
péra, et  c'est  au  cours  des  études  que  le  grand  chan- 
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leur  Nourrit  en  sugpéra  l'idée  au  compositeur.  Dans 
son  travail  Meyerljeer  était  très  hésitant.  11  écrivait, 
a-t-on  rapporlé,  avec  des  encres  différentes,  plusieurs 
versions  de  certains  traits,  phrases  ou  passages  d'or- 
chestre, et  c'est  après  l'audition  à  la  répétition  qu'il 
se  décidait,  et  son  choix  se  portait  toujours  sur  la 
version  qu'il  croyait  susceptible  de  produire  le  plus 
gros  elTet.  En  18i2  les  HiKjuenots  et  Robeil  le  Diable 
furent  représentés  à  Berlin  avec  un  succès  qui  valut  à 
leur  auteur,  de  la  part  du  roi  Frédéric-Guillaume  IV, 
le  titre  de  Directeur  général  de  la  cour.  Par  recon- 
naissance il  composa  pour  l'inauguration  du  théâtre 
de  la  capitale  prussienne  un  opéra  en  3  actes,  Dos 
Fcldliiyer  in  Schleaicn  (le  Camp  de  Silésie),  dont  Fré- 
déricle  Grand  était  le  liéros.  Représentée  le  7  décem- 
bre 1844,  cette  œuvre  fut  froidement  accueillie.  Elle 
ne  méritait  pas  mieux.  .Nous  en  reparlerons  bientùt. 
Sous  le  litre  de  Vielka  et  avec  l'interprétation  de 
Jenny  Lind,  elle  obtint  cependant  quelque  succès  à 
Vienne,  en  d847.  Meyerbeer  composa  une  belle  mu- 
sique de  scène  pour  .S(;'ue(iSfe,  tragédie  de  son  frère, 
Michel  Béer.  La  partition  comprend  une  ouverture, 
quatre  entr'actes  dont  un  avec  chœur,  neuf  mélo- 
drames. L'ouverture  et  la  polonaise  seules  ont  sur- 
vécu. 

De  retour  à  Paris,  il  donna  à  l'Opéra,  le  16  avril 
1840,  le  l'ropluHe  avec  M'""  Viardol  et  Castillan, 
M.M.  Bogcr  et  Levasseur  dans  les  principaux  rôles. 
La  ciilique  et  le  public  firent  des  réserves.  Le  livret 
de  .Scribe,  avec  des  prétentions  historiques,  présen- 
tait une  admirable  situation  dramatique  entre  une 
mère  et  son  fils,  des  épisodes  qui  réduisaient  à  l'état 
de  sinistres  fantoches  les  personnages  au.xquels  il  vou- 
lait intéresser.  M.  Etienne  Destranges'  en  a  fort  bien 
jugé  la  partition.  «  Le  Prophète,  dit-il,  laisse  l'impres- 
sion d'une  œuvre  incomplète,  d'un  édifice  manqué. 
Certes  on  y  trouve  peut-être  les  inspirations  les 
plus  nobles,  les  plus  élevées,  do  Meyerbeer.  Le  songe, 
Varioso,  certaines  phrases  de  Fidès,  certains  récits  de 
Jean,  sont  d'une  admirable  grandeur.  Mais  ces  mor- 
ceau.\,  dont  on  ne  saurait  trop  louer  la  beauté,  sont 
perdus  dans  un  tel  fouillis  de  lourdes  médiocrités, 
de  rengaines,  de  pages  sans  style  et  d'une  désespé- 
rante uniformité,  qu'il  me  semble  impossible  de  pla- 
cer une  œuvre  aussi  inégale  sur  le  môme  rang  que 
les  }Iu()uenots.  »  La  retentissante  marche  du  sacre, 
avec  ses  répétitions  de  phrases  et  sa  pesante  orches- 
tration, démontre  l'incapacité  de  Meyerbeer  à  déve- 
lopper un  morceau  purement  symplionique.  Ses 
ouvertures  le  font  encore  mieux  comprendre. 

Désormais,  Meyerbeer  partagea  son  temps  entre 
Berlin  et  Paris,  mais  c'était  toujours  Paris  qui  avait 
la  primeur  de  ses  opéras.  Il  réservait  pour  Berlin 
ses  cantates,  marches,  hymnes  et  autres  musiques 
officielles  que  nous  citerons  bientôt  et  qui  sont 
d'ailleurs  tout  ;i  fait  de  second  ordre.  Cependant,  le 
16  février  18o4,  il  nous  rapportait  k  l'Opéra-Comique, 
sous  le  litre  de  l'Etoile  du  Xord.  une  partition  que 
Berlin,  quelque  dix  ans  auparavant,  avait  peu  goûtée 
dans  le  Camp  de  Silésie.  Scribe,  qui  fut  pendant  un 
demi-siècle  le  fournisseur  de  la  médiocre  littérature 
destinée  à  la  musique,  s'était  chargé  d'écrire  un 
livret  dans  lequel  pourraient  trouver  place  tous  les 
morceaux  laissés  pour  compte  du  Camp  de  Silésie.  Il 
composa    un   scénario  sans  intérêt  dont  Pierre  le 


t.  Destr.inges  (Louis- Augustin- Etienne  RouiUi),  né  à  Xantcs  le 
29  mars  1803,  a  coH.-iboré  de  bonne  heure  à  de  nombreuses  revues.  Il 
a  beaucoup  fait  pour  la  propagation  du  wagnérisme  eu  France  et 
soutient  les  tbëories  qu'it  alTectionue  dans  l'Ouest- Art iste^  revue  luusi- 


Grand  et  Catherine  de  Hussie  sont  les  principaux 
et  insignifiants  personnages  et  où  Pierre  le  Grand 
joue  de  la  llûte,  parce  que  le  grand  Frédéric,  héros  du 
Camp  de  Silésie,  soufflait  à  ses  heures  de  loisir  dans 
cet  instrument.  Dans  la  partition  toufl'ue  de  Meyerbeer 
il  y  a  de  tout  :  du  comique,  auquel  le  talent  de  Meyer- 
beer ne  se  prêtait  pas  plus  qu'à  rémolion;  des  airs 
à  vocalises  et  à  couplets,  des  chansons,  des  chœurs, 
des  ensembles,  des  duos,  des  quintettes,  des  mar- 
ches, et  un  finale  à  grand  fracas  où  deux  musiques 
militaires  luttent  de  sonorité.  Ce  finale  compte  parmi 
les  meilleures  pages  de  cette  partition,  qui,  malgré  de 
réelles  beautés  mélodiques  et  des  trouvailles  heureu- 
ses de  rythme,  ne  laisse  à  l'auditeur  qu'une  impres- 
sion d'ennui.  Aussi  il  était  bien  difficile  de  plaquer 
sous  une  musique  déjà  faite  et  dont  on  cherchait 
l'emploi,  une  action  s'y  adaptant  et  offranl  en  plus 
quelque  intérêt.  Meyerbeer  a  donné  là  une  preuve 
de  sa  grande  habileté,  mais  non  de  son  scrupule 
artistique.  Les  créateurs  de  l'Étoile  du  Xord  à  Paris 
furent  Caroline  Duprey,  Lefèvre  et  Bataille. 

Dans  la  dernière  œuvre  lyrique  qui  fut  donnée  de 
son  vivant,  le  Pardon  de  Ploi-rmel,  Meyerbeer  fut  plus 
heureusement  inspiré.  Elle  débute  par  une  très  lon- 
gue ouverture.  Il  est  curieux  de  remarquer  que  Meyer- 
beer, qui  n'a  fait  précéder  ses  grands  opéras  que  de 
courtes  et  insignifiantes  introductions,  a  mis  au  seuil 
de  ses  deu.v  opéras-comiques  des  ouvertures  dont  la 
dimension  n'est  pas  en  rapport  avec  l'importance  de 
l'œuvre.  Ici  on  aurait  mauvaise  grâce  à  le  lui  repro- 
cher, car  l'ouverture  du  Pardon  de  Ploi'rmel  est  un 
des  morceaux  symphoniques  les  mieux  venus  de 
Meverbeer,  l'adjonction  des  chœurs  chantant  derrière 
le  riileau  y  est  une  originalité,  et  on  y  trouve  une 
intention  descriptive  qui  prépare  l'auditeur  à  l'action. 
C'est  à  la  fois  une  préface  et  un  prélude.  Si  le  livret 
de  MM.  Barbier  et  Carré  est  un  peu  languissant,  il 
offrait  néanmoins  au  compositeur  des  épisodes  et 
des  tableaux  propres  au  développement  musical,  et 
Meyi^rbi'er  a  su  en  tirer  un  excellent  parti.  Les  scènes 
champêtres  telles  que  le  clurur  rillaijeois  du  début, 
l'intermède  du  ;i"  acte  et  le  rhnnt  du  chasseur  soiil 
fort  bien  traités,  et  l'orchestration  eu  est  d'une  jolie  • 
couleur.  De  cette  partition,  qui  a  peu  à  peu  disparu 
du  répertoire,  de  nombreux  morceaux  sont  demeu- 
rés célèbres  et  ont  servi  souvent  d'épreuves  pour  les 
concours  de  chant  du  Conservatoire  :  le  grand  air 
d'Hoél  «  0  puissante  magie  »,  d'une  large  inspiration  ; 
la  jolie  berceuse  de  Dinorah,  la  Valse  de  l'ombre,  d'une 
vocalisation  difficile,  mais  élégante.  La  scène  de  l'o- 
rage y  est  d'un  grand  effet.  Le  finale  du  troisième 
acte,  avec  sa  belle  marche  religieuse,  fournit  une 
imposante  conclusion  à  cet  opéra-comique,  la  plus 
homogène  des  œuvres  de  Meyerbeer.  Le  Pardon  de 
Ploermel  fut  chanté  sur  la  scène  de  l'Opéra-Comi- 
que le  4  avril  18;«9  par  M""  Marie  Cabel,  Faure  et 
Sainte-Foy. 

Depuis  longtemps  déjà  la  sauté  du  inaitre  était 
fort  ébranlée,  et  c'est  dans  un  grand  état  de  faiblesse 
qu'il  acheva  sa  partition  de  l'Africaine,  commencée 
vers  1838.  Scribe  lui  en  avait  fourni  le  livret.  Meyer- 
beer mourut  à  Paris  le  2  mai  1864,  comme  il  y  était 
venu  surveiller  les  répétitions  de  sa  dernière  œuvre. 
Elle  ne  fut  représentée  que  l'année  suivante,  en  avril 
186;>,  à  l'Opéra.  Les  artistes  de  la  création  étaient 


cale  dont  il  est  depuis  ISOO  le  réducteur  en  clief.  Il  a  publié  de  nom- 
breux articles  de  critique  musicale  et  des  monographies  sur  désœuvrés 
diverses  de  Wagner,  de  César  Fnnck,  de  Camille  Sainl-Sai?ns  et  de 
Vincent  d'indv. 
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M""  Marie  Sasse  et  Marie  Battu,  MM.  Naudiii  ipuis 
Villaret)  et  Faure.  Noas  n'insisterons  pas  sur  l'in- 
vraisemblance de  l'action,  ni  sur  la  psychologie  des 
personnages,  il  serait  trop  facile  d'en  sourire.  Cons- 
tatons seulement,  pour  le  regretter,  le  peu  de  dis- 
cernement que  montraient  les  compositeurs  de  cette 
époque  dans  l'acceptation  des  livrets  qui  leur  étaient 
présentés.  Sans  le  moindre  scrupule  artistique,  ils 
mettaient  en  musique  des  vers  à  peine  français,  qui 
ne  pourraient  être  récités  sans  provoquer  les  raille- 
ries de  la  foule  la  moins  lettrée  qu'il  soit  possible 
d'imaginer.  11  faut  sans  doute  accuser  le  livret  du 
disparate  et  de  l'inégalité  qu'à  une  simple  lecture  on 
remarque  dans  la  partition.  .Meyerbeer  y  fait  retour 
au  style  italien  dans  les  parties  médiocres  d'une 
œuvre  où  il  a  su  s'élever  pourtant  à  une  hauteur  que 
les  Hui/uenots  n'ont  peut-être  pas  atteinte.  Le  finale 
du  premier  acte,  la  première  partie  de  l'air  du  ba- 
ryton, «  Fille  des  l'uis  »,  certaines  phrases  du  baryton, 
la.marche  indienne,  l'air  du  ténor,  «  Pays  jnei'vcilteu.v  », 
avec  son  orchestration  suave,  les  premiers  récits  de 
la  scène  du  manceniUier  sont  des  pages  qu'un  grand 
musicien  pouvait  seul  écrire.  Il  est  dommage  qu'elles 
soient  déparées  par  des  morceaux  dont  la  platitude 
étonne  et  qui  semblent  être  un  contresens  d'expres- 
sion. 

L'œuvre  de  Meyerbeer  consiste  essentiellement 
dans  ses  opéras.  Ses  autres  compositions  ne  doivent 
guère  être  citées  que  pour  mémoire  :  la  Marche  aux 
flambeaux,  écrite  en  1846  à  l'occasion  du  mariage 
du  roi  de  Bavière  avec  la  princesse  Wilhelmine  de 
Prusse  (il  existe  quatre  marches  aux  tlambeaus,  et 
toutes  les  quatre  pour  musique  militaire);  la  Marrlie 
(les  Archers,  cantate  pour  4  voi.x  d'hommes,  cho?ur 
et  instruments  de  cuivre;  Ode  au  sculpteur  Rauch 
pour  soli,  chœurs  et  orchestre,  exécutée  à  l'Acadé- 
mie des  Beaux-Arts  de  Berlin  en  ISol  pour  l'inaugu- 
ration de  la  statue  de  Frédéric  le  Grand;  Hymne  a 
capella  pour  4  voix  et  chœur,  exécuté  à  l'occasion 
du  2o<^  anniversaire  du  mariage  du  roi  de  Prusse; 
Schiller -Mai'sch.  ouverture  en  forme  de  marche 
pour  l'inauguration  de  l'Exposition  universelle  de 
Londres;  Marche  du  couronnement  pour  le  sacre  de 
Guillaume  I"  (1861). 

Meyerbeer  a  écrit  aussi  de  nombreuses  pièces  de 
musique  religieuse  :  .9/'=  Psaume  de  David  pour  deux 
chœurs  et  soli,  destiné  à  la  maîtrise  de  la  cathédrale 
de  Berlin  ;  Pater  noster  (a  capella),  sept  chants  religieux 
a.  i  voix,  Chant  tin'  de  l'Imitation  de  .Ji'sus-Christ  et 
le  Recueil  de  mélodies  dont  nous  avons  déjà  parlé. 
On  connaît  encore  de  Meyerbeer  la  cantate  Génie  de 
la  musique  au  tombeau  de  Beethoven,  et  Amitié,  qua- 
tuor pour  voLic  d'hommes. 

Telle  est  l'œuvre  d'un  homme  dont  les  productions 
lyriques  de  sa  manière  française  ont  occupé  pendant 
plus  de  cinquante  ans  les  scènes  musicales  du  monde 
entier.  Meyerbeer  a  su  les  imposer,  et  ce  n'est  guère 
qu'à  présent  qu'un  public  plus  éclairé  secoue  le  joug 
d'admiration  sous  lequel  ses  devanciers  étaient  cour- 
bés. Meyerbeer  a  traité  l'art  comme  une  affaire  dont 
il  faut  assurer  la  réussite,  et,  grâce  à  sa  grande  for- 
lune,  il  appela  l'argent  à  son  secours.  11  ne  négligea 
aucun  des  appâts  auxquels  se  prend  la  foule,  artifices 
de  mise  en  scène,  richesse  des  costumes,  engagements 
coûteux  des  interprètes  célèbres,  dont  il  s'elTorçait, 
au  détriment  même  de  la  musique,  de  servir  les 
moyens  vocaux,  toutes  les  petites  indiscrétions  qui 
excitent  la  curiosité,  toute  la  réclame  qui  accapare 
l'attention  et  la  tvrannise.  Ce  furent  là  les  causes 


matérielles  de  son  succès.  Mais  il  faut  dire  aussi  que 
ces  procédés  regrettables  étaient  mis  en  œuvre  par 
un  homme  laborieux  et  très  intelligent  qui,  avec  une 
habileté  indigne  d'un  artiste,  sut  discerner  ce  qui 
pouvait  flatter  et  satisfaire  le  goût  des  spectateurs 
de  son  temps.  Pour  plaire,  il  consentit  à  un  compro- 
mis musical  où  tous  les  styles  sont  admis,  où  tous 
les  genres  sont  représentés.  Son  œuvre  avait  des  par- 
tisans dans  toutes  les  écoles,  qu'il  amalgamait  avec 
une  adresse  dont  nous  ne  sommes  plus  les  dupes. 
Schumann  disait,  en  parlant  des  œuvres  de  Meyer- 
beer :  c(  Tout  y  est  facture,  apparence  et  hypocri- 
sie... Le  principe  le  plus  élevé  de  Meyerbeer  est 
d'étourdir  ou  de  flatter.  »  Citons  encore  cette  page 
décisive  du  maître  de  Zwickau  :  «  Au  fond,  Meyerbeer 
poursuit  avant  tout  l'effet  matériel.  Son  manque  de 
style,  sa  banalité  supérieure  sautent  aux  yeux,  aussi 
bien  que  son  talent  d'arrangement,  son  savoir-faire 
dramatique  et  sa  grande  variété  de  forme.  C'est  un 
mosaïste,  et  l'on  peut  avec  lui  passer  en  revue,  à  son 
aise,  Rossini,  Mozart,  Hérold,  Weber,  Boïeldieu, 
Spohr  même,  la  musique  universelle.  »  Il  est  mal- 
heureux de  constater  qu'un  musicien  doué  comme  il 
l'était  et  armé  du  solide  enseignement  qu'il  avait  reçu, 
n'ait  eu  en  vue  que  le  succès  et  n'ait  pas  cherché  piu- 
tût  à  développer  une  personnalité  qui,  malgré  tous  ses 
emprunts,  éclate  dans  certaines  de  ses  meilleures 
pages.  Il  possédait  à  un  très  haut  degré  le  sens  du 
théâtre  et  la  puissance  dramatique.  Il  donna  dans 
son  œuvre  une  plus  grande  place  à  l'orchestre  que 
ses  devanciers.  Il  y  abusa  des  cuivres,  de  la  grosse 
caisse  et  y  introduisit  la  clarinette-basse.  Pour  nous 
résumer,  quelque  intérêt  qu'aient  provoqué  les  opé- 
ras de  .Meyerbeer,  ils  n'ajoutèrent  à  l'histoire  de  l'art 
pas  autre  chose  qu'un  laborieux  et  inutile  arrange- 
ment des  formes  déjà  connues. 

L'influence  de  Meyerbeer  se  fit  sentir  sur  tous  les 
compositeurs  de  son  époque.  Il  avait  donné  au 
grand  opéra  une  forme  pompeuse  qu'ils  adoptèrent, 
conseillés  par  les  succès  éclatants  que  remportait 
l'auteur  des  Huiiuenols.  Halévy  fut  à  la  fois  son  dis- 
ciple et  son  rival.  Mais  il  possédait  plus  d'émotion  et 
de  sincérité  que  Meyerbeer,  dont  il  n'avait  pas  d'ail- 
leurs les  dons  brillants. 

Le  24  février  1835,  Halévy  donnait  la  .Juive  à  l'Opéra. 
Le  livret  était  de  Scribe.  Primitivement,  l'action  avait 
pour  théâtre  la  ville  de  Goya,  en  Espagne,  au  lieu  de 
Constance.  On  y  voyait  l'inquisition  et  le  massacre 
des  Israélites.  D'autres  modifications  furent  appor- 
tées à  la  version  première,    où  le  rôle  du  père  était 
confié    à    la    basse-taille,   alors   qu'il    fut   composé 
ensuite  pour  le  fort  ténor  et  créé  par  Nourrit.  C'est 
à  ce  remarquable  artiste  qu'est  due  la  scène  finale 
du  quatrième  acte,  qui  se  terminait  par  un  chœur. 
Il  estima  qu'un  grand  air  chanté  par  lui   traduirait 
avec  plus  d'effet   la  situation,  et  il  écrivit  lui-même 
les  paroles  de  ce  monologue  dramatique  :  »  Rachel, 
quand  du  Seiqneur  ta  grâce   tutélaire.  »  Le  rôle  de 
Rachel   eut  pour  créatrice    M"'^    Falcon.    Elle    com- 
mençait déjà  à  sentir  les   premières  atteintes  de  la 
maladie  de  gorge  qui  l'obligea  à  renoncer  à  la  scène. 
Le  succès  de  la  .Juive  fut  considérable.  Cette  œuvre, 
qui  vit  le  jour  entre  Robert  le  Diable  et  les  Huguenots, 
témoignait  de  qualités  expressives  et  d'une  sincérité 
qui  manquaient  au  premier  grand  opéra  de  Meyer- 
beer. Ayant  à  peindre  le  sort  misérable  de  ses  core- 
ligionnaires, il  se  donna  tout  entier,  et  il  trouva  des 
accents  passionnés  et  douloureu.x  qu'on  ne  rencontre 
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plus  avec  la  même  puissance  dans  ses  autres  par- 
titions. Les  récits  y  sont  d'une  jusie  et  énergique 
déclamation;  la  Pàque,  l'air  de  Hacliel,  le  trio  du 
second  acte,  la  scène  de  l'excommunication  et  celle 
d'Eléazar  et  du  cardinal,  le  firand  air  du  ténor, 
sont  des  pages  demeurées  célèbres.  On  peut  repro- 
cher à  cet  opéra,  comme  à  toutes  les  œuvres  d'IIa- 
lévy  d'ailleurs,  l'abus  du  mode  mineur,  la  couleur 
sombre  de  son  orchestre,  qu'il  éclaire  par  de  trop 
brusques  explosions,  la  répélitioii  trop  fréquente  de 
ce  moyen  facile  de  contraste.  Mais  il  faut  recoimaî- 
tre  en  lui  l'élévation  de  la  pensée  et  un  senlinient 
pathétique  naturel  dont  il  auiait  pu  tirer  un  plus 
grand  parti,  s'il  n'avait  pas  écrit  avec  tant  de  pré- 
cipitation et  s'il  avait  choisi  des  poèmes  plus  dignes 
d'une  inspiration  dont  il  prodigua  la  généreuse  abon- 
dance. L'instrumentation  de  la  Juive  apportait  dus 
effets  nouveaux  de  groupements  et  de  timbres  que 
Meyerbeer  n'écouta  pas  sans  en  profiter. 

Le  second  grand  opéra  d'Halévy  fut  Guido  e  Gine- 
vra  (1838),  que  créèrent  M""'  Dorus-Gras  et  Duprez, 
dont  l'engagement  à  l'Opéra  fit  partir  Nourrit,  à  qui 
un  des  principaux  rôles  était  destiné.  Cette  œuvre, 
qui  peut  être  considérée  comme  une  des  meilleures 
d'Halévy,  n'eut  pas  le  succès  auquel  son  auteur  s'atten- 
dait, malgré  l'abondance  de  la  mélodie,  l'élégance  de 
la  forme  et  les  recherches  d'orchestration.  Le  rôle 
de  Cuido  y  était  aussi  heuieusement  traité  que  celui 
d'Eléazar  dans  la  Juiie.  La  défaveur  dont  souffrit 
cette  anivre  tient  sans  doute  à  la  tristesse  du  sujet 
et  à  sa  teinte  assombrie. 

En   1840,  te   Drapier,    écrit  pour  Mario,  excellent 
chanteur,   mais   mauvais  comédien,  fut  un  insuccès. 
Le  22  décembre  1841,  Duprez,  Baroilhet  etM""=  Stoltz 
créèrent    à    l'Opéra  la  Reine   de   Chypre.  Ce   gran<l 
opéra,  qui  contient  un  très  beau  second  acte  d'une 
jolie  couleur  locale  et  dont  un  duo  a  survécu  à  l'en- 
semble oublié  de  la  partition,  n'avait  pas,  quoi  qu'on 
en  dise,  la  valeur  de  la  .hiirc.  Halévy,  esprit  irrésolu, 
n'avait  pas  su  résister  à  la  tentation  d'imiter  Meyer- 
beer, dont  les  Hwjucnots  avaient  rendu  le  nom  uni- 
versel. 11  essaya  de  marcher  sur  ses  traces,  et  perdit 
de  sa  personnalité.  Cependant,  dans  Cluiiies  \7,  qu'un 
souftle  patriotique   animait,   il   retrouva  de  sincères 
accents.   Malheureusement  des  raisons  d'Etat  inter- 
rompirent les  représentations  de   cette   œuvre,  dont 
la  première  avait  été  donnée  sur  la  scène  de  l'Opéra 
le  lo  mars  1843  avec  Duprez,  Baroilhet  et  M°"  Stoltz. 
On  craignit  que  le  chant  Guerre  aiw  lyratis  n'amenât 
des  complications  extérieures.  Cette  œuvre  contient 
de  belles  pages  mélodiques.  L'àme  sensible  d'Halévy 
s'y  retrouve  dans  les  airs  d'Odette  et  du  roi  dément. 
Le  livret  avait  été  versifié  par  Casimir  et  Germain 
Delavigne. 

Pour  compléter  la  liste  des  grands  opéras  compo- 
sés par  Halévy,  nous  devons  rappeler  le  Juif  errnni 
(18o2j,  la  Mdijicienne  (I8!)S)  et  deux  œuvres  que  la 
mort  ne  lui  peimit  pas  d'achever,  Vmùna  d'Ornatio 
et  Noé  ou  le  Délwje,  que  Bizet  termina  et  qui  n'a 
jamais  été  représenté. 

Il  nous  reste  à  citer,  pour  mémoire,  quelques 
compositeurs  dont  les  grands  opéras  ne  purent  pas 
rivaliser  avec  ceux  de  Meyerbeer  et  d'Halévy. 

Court  de  Fontmichel  (1789-1862),  amateur  distin- 
gué, éciivit  un  grand  opéra,  Macbeth,  d'où  le  souffle 
de  Shakespeare  était  absent. 


Alexandre  Batton  (1797-18d3i,  élève  de  Cherubini, 
prix  de  lionie  en  1811,  composa  cinq  opéras  qui  n'; 
remportèrent  aucun  succès.  11  fut  professeur  d'une 
classe  vocale  au  Conservatoire,  et  fut  un  des  collabo- 
rateurs de  la  Marquine  de  Briiivillicrs,  avec  llérold, 
Auber,  etc. 

M"»  Louise  Berlin  (1805-1878)  doit  être  rangée 
dans  la  catégorie  des  amateurs.  Sans  avoir  fait  les 
études  sérieuses  qu'exige  l'art  musical,  elle  composa 
des  opéras,  parmi  lesquels  Guij  Mannering,  le  Loitp- 
Garou  (1827),  Enusl  (18.31)  et  iCsmcm/i/o  (1836),  sur  un 
livret  que  Victor  Hugo  lui-même  tira  de  Xotre-Dame 
de  Paris.  Elle  écrivit  encore  des  romances,  de  la 
musique  pour  instruments,  qui,  de  même  que  ses 
(iuvres  lyriques,  ne  lui  ont  pas  survécu. 

Malgré  leur  insuccès,  les  trois  grands  opéras  de 
.Medermeyer,  dont  nous  analyserons  l'n'.uvre  au  cha- 
pitre de  la  musique  religieuse,  Utradella  (1837),  Marie 
Sluart  (1844|  et/a  Fronde  (18331,  méritent  de  n'être  pas 
confondus  avec  ceux  des  auteurs  que  nous  venons 
d'énumérer.  Ils  sont  les  erreurs  d'un  musicien  à  qui 
manquait  le  sens  du  théâtre,  mais  qui  sut  avoir,  en 
musique  sacrée,  une  intluence  dont  nous  ressentons 
aujourd'hui  plus  r|ue  jamais  l'heureux  effet. 

Pour  terminer  ce  chapitre,  il  nous  faudrait  parler 
des  (liuvres  lyriques  de  Berlioz,  que  son  admiration 
pour  (jlucU  rapprocha  de  la  forme  classique  dans  la 
Prise  de  Troie  et  les  Truyens  à  Cartliaije,  tout  en  gar- 
dant à  son  orchestre  la  couleur  et  le  pittoresque  que 
le  romantisme  avait  acquis;  mais  nous  estimons  que 
l'étude  de  cette  tragédie  lyrique  en  deux  parties  ne 
saurait,  sans  inconvénient,  être  séparée  du  chapitre 
oii  nous  traitons  de  l'œuvre  de  Berlioz. 


La  iiiusii|uc  religiniso» 

Le  théâtre  absorba  si  fortement  les  compositeurs 
de  la  période  «  romantique  »,  qu'ils  n'eurent  pas  le 
temps  de  se  recueillir  pour  écrire  de  la  musique  re- 
ligieuse digne  do  parvenir  jusqu'à  nous.  De  la  messe 
d'Auber,  r.l;/(i»s  l)ei  seul  nous  est  resté,  parce  qu'il 
devint  la  prière  de  la  Muette  de  Porlici.  Halévy,  quoi- 
que d'origine  Israélite,  nous  a  laissé  quelques  mor- 
ceaux de  musique  religieuse  catholique;  Panseron, 
un  Mois  de  .)laric,  un  recueil  de  motets  à  1  et  3  voix 
et  deux  messes  pour  3  voix  de  soprano.  Le  plus 
fécond  en  cette  matière  fut  un  de  ceux  qu'on  ne 
s'attendait  pas  avoir  s'y  adonner.  Adam,  en  effet,  ne 
composa  pas  moins  de  4  messes  :  une  messe  solen- 
nelle, une  messe  à  3  voix,  la  messe  de  sainte  Cécile, 
la  messe  de  l'orphéon  pour  clia;ur  et  quatre  voix 
d'homme,  cette  dernière  en  collaboration  avec  Cla- 
pisson,  Halévy  et  Auber.  Il  écrivit  en  outre  le  Mois  de 
.Marie  de  Sainl-Philippi',  un  recueil  de  motets  et  un 
recueil  de  chants  d'église  contenant  le  fameux  Xocl, 
dont  le  seul  souvenir  peut  permettre  au  lecteur  de 
juger  de  quelle  façon  Adam  comprenait  la  musique 
religieuse.  La  première  œuvre  de  Berlioz  fut  une 
messe  à  grand  orchestre.  Dans  une  seconde  messe 
écrite  pendant  son  séjour  à  Rome,  M.  Tiersot  a 
retrouvé  l'esquisse  du  Tulxi  mirum  du  célèbre  lle- 
(juicm.  Berlioz  composa  en  outre  un  Te  Dcum  à 
triple  chnîur  avec  orchestre  et  orgue  (voir  Berlioz). 
Deux  hommes  se  consacrèrent  plus  particulièrement 
a  la  musique  sacrée  :  Boèly  et  Niederraeyer. 
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Boëly  (Alexandre-Pierre-François)  était  le  lils  de 
Boëly  (.Iean-Fr;uiçois|,  musicien,  dont  les  polémiques 
avec  Gossec  sont,  s'il  Tant  en  croire  Fétis,  demeurées 
célèbres.  Tl  naquit  à  Versailles  en  i78o  et  mourut  à 
Paris  le  18  décembre  ISiiS.  Dés  son  plus  jeune  âge,  il 
avait  commencé  l'étude  de  la  musique  sous  la  direc- 
tion de  ses  parents.  Il  entra  au  Conservatoire,  mais 
fut  bientôt  obligé  de  le  quitter  pour  suivre  son  père 
en  province,  et  ne  put  à  son  retour  être  admis  de  nou- 
veau. 11  travailla  par  la  suite  seul  ou  presque  seul, 
s'inslruisant  surtout  au  contact  des  grands  maîtres, 
lisant   assidi^ment   Bach,   Haendel,    Haydn,    Mozart. 
Boëly  avait  été  au  Conservatoire  l'élève  de  Ladurner, 
qui  fut  le  professeur  de  piano  d'Auber.  Il  jouait  du 
piano  et  du  violon  avec  un  talent  véritable,  en  musi- 
cien plutôt  qu'en  virtuose.  Il  fut  longtemps  organiste 
à    Saint-Germain-l'Auxeri'ois.   Il   a   laissé    un  assez 
grand  nombre  décompositions,  réiléchies  mûrement, 
dont  l'inspiration  est  souvent  intéressante  et  où  il  ne 
sacrifie  jamais  à  la  recherche  de  l'ell'et.  Ce  sont  :  deux 
Sunales  pour  piano,  trente  Ca/J/'iCfS  ou  pièces  d'étude, 
des  Variations  pour  piano  et  violon  sur  l'air  de  Ri- 
chard Cœur  de  lion,    un  duo  pour   piano   à  quatre 
mains,   trois  duos  pour  violon,   alto  et  violoncelle, 
trente  études,    deux   caprices    à    quatre    mains,   un 
caprice  à  trois  mains,  un  caprice  pour  piano,  quatre 
Offertoires  pour  orgue,   une  .Messe  de  Noël,  deux  re- 
cueils de  quatorze  et  de  vingt-quatre  pièces  d'orgue, 
une    troisième    suite    d'études    pour    piano,    douze 
petites  pièces  pour  orgue  expressif  et  quatorze  canti- 
ques pour  orgue  avec  pédale  obligée.  11  faut  faire  une 
place  à  part  aux  compositions  pour  orgue  de  lîoély. 
Leur  facture  solide,  la  profondeui-  et  le  charme  du 
sentiment  qui  les  anime,  les  ont  fait  vivre  dans  le  ré- 
pertoire des  organistes  contemporains,  et  nous  avons 
entendu   souvent  aux  offices  quelques-unes  d'entre 
elles  avec  un  plaisir  singulier. 

Louis  Niedermeyer  naquit  à  iNoyon  le  27  avril  1802, 
d'un  père  bavarois  et  d'une  mère  française.  Ses  pa- 
rents s'étaient  expatriés  pour  échapper  l'un  et  l'autre 
à  la  contrainte  religieuse  à  laquelle  leurs  familles 
voulaient  les  assujettir.  Son  père,  Georges-Michel  de 
Medermeyer,  avait  été  destiné  à  la  vie  monacale,  afin 
que  son  frère  aîné  put  garder  par-devers  lui  la  for- 
tune patrimoniale.  Quant  à  sa  mère,  Louise-Charlotte 
fiayon,  elle  était  issue  d'une  famille  calviniste  que 
la  révocation  de  l'édit  de  Nantes  avait  obligée  à  fuir 
la  France  et  à  se  réfugier  à  Noyon.  Medermeyer  n'eut 
donc  en  1848  qu'à  faire  valoir  ses  droits  pour  être 
considéré  comme  sujet  français  et  figurer  sur  les  con- 
trôles de  la  garde  nationale  ainsi  que  sur  les  listes 
électorales. 

Niedermeyer  fit  preuve  dès  son  jeune  âge  des 
dispositions  les  plus  remarquables  pour  la  musique, 
et  son  père,  qui,  à  Genève,  s'était  vu  forcé,  durant  des 
jours  critiques,  d'enseigner  le  clavecin  et  le  piano, 
fut  son  premier  maître.  Après  avoir  teiminé  dans  une 
institution  de  Genève  les  études  qu'il  avait  commen- 
cées au  collège  de  Noyon,  le  jeune  homme  manifesta 
le  désir  de  se  consacrer  entièrement  à  la  musique,  et 
il  obtint  de  son  père  l'autorisation  d'aller  chercher  à 
l'étranger,  sauf  toutefois  en  Allemagne,  une  culture 
musicale  que  son  pays  d'adoption  ne  pouvait  plus  lui 
fournir.  Niedermeyer  était  alors  làgé  de  17  ans.  11  se 
rendit  d'abord  à  Vienne,  où  il  travailla  le  piano  avec 
Moschelès,  l'harmonie  et  la  composition  avec  Loster. 
Il  fit  ensuite  à  Rome  un  séjour  pendant  lequel  il 
■approfondit,  sous  la  direction  de  Valentino  Fioravanli, 


maître  de  la  chapelle  ponlificale,  l'art  d'écrire  pour 
la  voix.  Nous  le  retrouvons  au  bout  d'un  an,  en  1821, 
à  Naples,  où  il  reçoit  les  leçons  de  Zingarelli.  C'est 
dans  cette  ville  qu'il  se  lia  avec  Rossini,  dontl'amilié 
ne  lui  fit  jamais  défaut  et  ne  lui  épargna  d'ailleurs 
pas  les  critiques.  Il  faut  noter  toutefois  que  c'est 
Rossini  qui  l'engagea  à  faire  représenter  son  premier 
opéra  :  //  Fieo  por  amove,  que,  malgré  le  succès  qu'il 
avait  oblenu,  l'auteur  lui-même  appelait  un  péché  de 
jeunesse. 

Après  avoir  passé  quelques  mois  à  Noyon  en  182o, 
Niedermeyer  vint  se  fixer  à  Paris.  11  écrivit  alors  plu- 
sieurs mélodies,  entre  autres  \&Liic  sur  les  vers  célèbres 
de  Lamartine,  que  l'édileur  Pacini  publia  et  s'elforça 
de  l'épandre  dans  le  public  après  l'avoir  substituée 
à  l'œuvre  d'im  certain  Balouch,  dont  il  n'hésita  pas  à 
briser  les  planches.  Le  succès  du  Lac  répondit  aux 
espérances  de  Pacini,  et  la  renommée  de  Niedermeyer 
commença  de  croître.  Il  eût  pu  y  aider  d'ailleurs  en 
se  faisant  connaître  comme  virtuose.  Pianiste  brillanl, 
très  recherché  dans  les  salons,  il  ne  consentit  jamais 
à  se  faire  entendre  dans  les  concerts  et  refusa  même 
son  concours  à  son  ancien  maître  Moschelès,  qui,  se 
trouvant  à  Paris,  avait  inscrit  le  nom  de  .Niedermeyer 
à  son  insu  sur  un  programme.  Le  la  juillet  1828,  Nie- 
dermeyer faisait  représenter  au  théâtre  royal  italien 
un  opéra  en  deux  actes  :  laCasa  nel  Itasco,  qui  fut  joué 
assez  longtemps  en  dépit  de  l'accueil  assez  réservé 
des  connaisseurs,  qui  n'osaient  juger  pareux-mémes 
l'ouvrage  d'un  composileur  jeune  et  peu  connu.  L'an- 
née suivante,  Niedermeyer  était  rappelé  en  Suisse  par 
la  santé  chancelante  de  son  père,  qu'il  perdit  quelques 
mois  après  son  retour.  En  1831  il  épousa  M"»  des  Vi- 
gnes de  Givrins  et  passa  les  premières  années  de  son 
mariage  dans  l'ancienne  chàtellenie  de  Genollier,  située 
au  pied  du  Jura,  non  loin  du  lac  Léman.  Il  y  vécut 
une  vie  assez  retirée,  partageant  son  temps  entre  les 
soins  de  ses  affaires  et  l'improvisation,  à  laquelle  il 
s'adonnait  sur  un  grand  orgue  que  lui  avait  construit 
le  facteur  Moser.  Cédant  aux  instances  de  quelques- 
uns  de  ses  amis,  hôtes  assidus  de  ses  réunions  musi- 
cales, et  en  particulier  aux  prières  du  comte  Rossi, 
il  partit  en  1834  pour  Bruxelles,  où  il  venait  d'être 
nommé  professeur  d'art  musical  dans  un  institutdont 
les  cours  de  droit  étaient  professés  parle  comte  Rossi. 
Mais  cette  fondation  ne  vécut  que  pende  temps,  et  en 
1836  Niedermeyer  regagnait  Paris  où  il  l'aisaitjouer, 
grâce  à  l'appui  tout-puissant  de  Pacini,  un  premier 
grand  opéra  en  cinq  actes,  Stradella,  bientôt  suivi  de 
quelques  mélodies  et  de  deux  grandes  scènes  lyriques. 
C'est  en  1840  que  Niedermeyer  partagea  avec  le 
prince  de  la  Moskowa,  son  fondateur,  la  direclion  de 
la  «  Société  de  musique  vocale  et  classique  »  dite 
«  de  la  Moskowa  ».  Composée  principalement  d'ama- 
teurs et  de  quelques  solistes  professionnels,  cette 
association  avait  pour  but  de  faire  connaître  les 
œuvres  vocales,  avec  ou  sans  accompagnement  d'or- 
gue, des  maîtres  italiens,  allemands  et  français  des 
XYi'-xvii»  siècles,  à  l'exclusion  des  auteurs  modernes. 
De  fréquentes  auditions,  auxquelles  s'empressait  d'ail- 
leurs un  auditoire  de  choix,  étaient  données  dans  la 
salle  Sainte-Cécile.  On  y  exécutait  des  fragments 
d'o'uvres  de  Palestrina,  Victoria,  Orlando  de  Lassus, 
Clément  Jannequin,  Bach,  Haendel,  etc.  Niedermeyer 
dirigeait  toutes  les  répétitions  et  remettait  la  baguette 
au  prince  de  la  Moskowa,  le  jour  du  concert.  La  ma- 
tière musicale  de  ces  séances  se  condensa  en  onze 
recueils  publiés  sous  la  direction  de  Niedermeyer  et 
qui  sont  aujourd'hui  assez  rares.  La  Société  du  prince 
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de  la  Moskova,  qu'il  avait  été  pendant  quelque  temps 
d'assez  bon  ton  de  patronner,  ne  survécut  pas  à  l'en- 
fjouement  passager  du  public  et  se  dispersa  en  1843. 
Niedermeyer  était  d'ailleurs,  à  cette  époque,  adonné 
tout  entier  à  la  composition  d'un  nouvel  opéra,  Ma- 
rie Stuart,  qu'il  devait  faire  jouer  l'année  suivante. 
Quoi  qu'il  en  soit,  sa  tentative  nous  apparaît  aujour- 
d'hui singulièrement  intéressante,  alors  qu'il  nous  a 
été  donné  d'assister  à  la  bienheureuse  et  définitive 
résurrection  des  chefs-d'u-uvre  de  la  Renaissance. 
Nous  n'avons  pas  à  étudier  ici  l'a-uvre  des  Chan- 
teurs de  Saint-Gervais,  qui  ont  créé,  sous  la  direction 
de  M.  Rordes,  un  mouvement  décisif,  ni  les  beaux 
travaux  de  M.  Expert,  à  qui  nous  devons  de  connaître 
les  secrets  des  monuments  musicaux  de  cette  époque 
et  dont  les  précieuses  publications  ne  sauraient  être 
trop  répandues  et  encouragées.  Nous  voulons  seule- 
ment indiquer  que  la  voie  de  ces  deux  éminents  vul- 
garisateurs d'un  art  oublié  leur  a  été  ouverte  par 
Siedermeyer. 

Marie  Slunrt,  nous  l'avons  vu,  parut  sur  la  scène  en 
1841-.  La  direction  de  l'Opéra  s'avisa  de  lui  faire  suc- 
céder un  ouvrage  de  Rossini.  Mais  le  maître  vivait 
alors  loin  de  la  foule,  à  Bologne,  et  il  fut  impossible 
de  l'arracher  à  son  indolence.  On  put  tout  au  plus 
obtenir  de  lui  l'autorisation  d'extraire  un  opéra  de 
deux  de  ses  premières  œuvres,  la  Donna  del  Lago  et 
Zeimire.  C'est  Niedermeyer  qui  fut  chargé  de  coor- 
donner les  airs  entre  eux  et  de  composer  les  récils 
nécessaires  à  l'intelligence  du  texte.  11  partit  pour 
Bologne  alin  de  décider  Rossini  à  écrire  quelques 
fragments  nouveaux,  mais  ne  put  y  réussir.  C'est  dans 
ces  conditions  que  la  nouvelle  partition  fut  montée 
le  30  décembre  1840,  sous  le  titre  de  Robert  Bruce. 
Comme  on  se  l'imagine  aisément,  elle  n'ajouta  rien 
à  la  gloire  de  Rossini. 

Niedermeyer  se  consola  de  ses  labeurs  ingrats  en 
écrivant  sa  Messe  solennelle  en  ré  niineiir,  dont  l'exécu- 
tion se  trouva  retardée  par  les  troubles  de  1848,  aux- 
quels le  compositeur  se  trouva  d'ailleurs  mêlé,  comme 
nous  l'avons  dit,  en  qualité  de  garde  national.  Sa 
messe  fut  donnée  en  1849,  le  jour  delà  Sainte-Cécile, 
et  eut  un  succès  retentissant.  Elle  a  été  exécutée 
maintes  fois,  et  notamment  ces  dernières  années  dans 
les  mêmes  circonstances. 

Bienti'it,  cédant  de  nouveau  à  l'attrait  du  théâtre, 
il  écrivit  la  Fronde,  qui  devait  être  son  dernier  opéra. 
Les  représentations  de  cette  œuvre,  jugée  séditieuse 
par  la  censure,  furent  suspendues  dès  le  début  (1853), 
et  Niedermeyer  dit  adieu  à  l'art  dramatique,  décli- 
nant l'olfre  que  lui  faisait  son  directeur  Roqueplan 
d'écrire  un  opéra  sur  un  livret  de  Leuven  et  Ueligny. 
Il  consacra  les  dernières  années  de  sa  vie  à  une  tâche 
qui  eflt  suffi  à  l'illustrer,  la  restauration  de  la  musi- 
que sacrée.  L'austérité  calviniste  bannissant  de  son 
culte  toute  pompe  dans  les  cérémonies,  il  se  tourna 
vers  le  catholicisme.  Il  souffrait  de  voir  la  musique 
religieuse  tombée  en  pleine  décadence.  Il  se  rappe- 
lait les  difficultés  sans  nombre  qu'il  avait  rencontrées 
lorsqu'il  avait  voulu  faire  exécuter  ses  œuvres,  et  il 
résolut  de  créer  une  école  où  l'on  pûl  recevoir  les 
divers  enseignements  qui  se  rattachent  à  l'art  musical, 
et  principalement  à  la  musique  religieuse,  solfège, 
chant,  plain-chant,  orgue  et  piano,  accompagnement, 
harmonie,  contrepoint,  instrumentation  et  histoire  de 
la  musique.  L'école  ouvrit  ses  portes  en  octobre  18b3 
à  trente  internes,  et  le  gouvernement  lui  vint  pécu- 
niairement en  aide  en  instituant  des  bourses  d'études. 
Rien  d'ailleurs  ne  fut  négligé  quant  au  choix  des  pro- 


fesseurs et  à  l'installation  matérielle  pour  assurer  à 
l'œuvre  un  succès  durable.  Un  grand  orgue  et  une 
liibliothcque  musicale  très  complète  étaient  mises  à 
la  disposition  des  élèves.  Niedermeyer  enseigna  lui- 
même  peridant  les  dernières  années  de  sa  vie  le  plain- 
chant,  la  composition  et  le  piano,  classes  supérieures 
qui  furent  plus  tard  confiées  à  M.  Saint-Saèns.  Depuis 
sa  fondation,  d'ailleurs,  et  grâce  à  la  direction  de 
maîtres  éminents,  l'école  Niedermeyer  a  formé  de 
nombreux  élèves  dont  plusieurs  sont  devenus  illus- 
tres à  leur  tour,  tels,  pour  n'en  citer  que  quelques-uns, 
.MM.  (iabriel  Fauré,  (jigout,  Alexandre  Georges,  sans 
compter  quelques  jeunes  lauréats  des  concours  de 
Home,  MM.  Biisser,  Letorey,  etc.  Niedermeyer  avaitété 
chargé  entre  temps  de  diriger  la  musique  à  l'église 
Saint-Louis  d'Antin,  de  laquelle  l'essortissaienl  alors 
les  quartiers  de  la  Trinité  et  de  Saint-Augustin.  Il 
jugea  que  dans  cette  situation  il  pourrait  mettre  en 
pratique  ses  théories  sur  la  musique  religieuse,  et  il 
ne  négligea  rien  pour  rehausser  l'éclat  des  fêtes  litur- 
giques, puisant  dans  sa  propre  bourse  pour  subvenir 
aux  frais  auxquels  il  se  trouvait  entraîné  et  que  la 
subvention  qui  lui  était  accordée  suffisait  à  peine  à 
couvrir. 

Les  compositions  et  les  ouvrages  théoriques  de 
.Niedermeyer,  sa  situation  de  directeur  d'une  école 
justement  renommée,  l'agrément  de  son  commerce 
lui  avaient  assuré  une  grande  notoriété  et  de  solides 
sympathies.  On  avait  fréquement  recours  à  ses  lu- 
mières pour  toutes  les  questions  se  rattachant  à  la 
musique  religieuse.  Il  mourut  presque  subitement  le 
14  mars  1861,  à  l'âge  de  cinquante-neuf  ans,  étouffé 
par  une  angine  de  poitrine. 

Niedermeyer,  comme  nous  l'avons  vu,  aborda  tous 
les  genres,  depuis  le  théâtre  jusqu'à  la  musique  sa- 
crée, en  passant  par  les  lieds,  la  musique  d'orgue  et  de 
piano.  Il  composa  une  symphonie  et  écrivit  plusieurs 
ouvrages  théoriques.  On  a  remarqué  que  la  nature 
de  ses  premières  études  aurait  pu  tendre  à  le  rat- 
tacher à  l'école  allemande,  mais  c'est  l'inlluence  des 
auteurs  italiens  qu'il  avait  pris  pour  modèles  qui  est 
manifeste  dans  son  œuvre  ;  et  si  l'ait  français  modi- 
fie le  caractère  de  sa  musique  religieuse,  ses  opéras, 
du  moins,  sont  nettement  italiens. 

On  a  quelquefois  reproché  à  Niedermeyer  de  n'a- 
voir point  une  personnalité  franchement  accusée. 
Son  orchestre,  toujours  parfaitement  clair,  manque 
un  peu  d'imprévu.  l'ar  contre,  il  faut  lui  reconnaître 
une  réelle  abondance  mélodique,  une  correction  qui 
ne  sera  jamais  en  défaut,  une  délicatesse  d'expression 
([ui  se  dévoile  dans  la  peinture  des  sentiments  tendres 
et  mélancodiques  où  sa  nature  l'inclinait. 

Les  œuvies  scéniques  de  Niedermeyer  n'appar- 
tiennent plus  au  répertoire  et  ne  correspondent  plus 
h  la  conception  de  l'art  dramatique  que  nous  nous 
faisons  aujourd'hui.  Elles  fournirent,  à  l'époque  où 
elles  furent  représentées,  une  heureuse  carrière.  Quel- 
ques parties  de  la  Casa  nel  bosco,  l'œuvre  de  début 
de  l'auteur,  ne  manquent  pas  d'mtérêt,  l'ouverture 
notamment,  dont  Liszt  fit  une  transcription  à  quatre 
mains.  Mais  le  plus  grand  succès  de  Niedermeyer  fut 
Strctilella,  dont  le  livret  était  dû  à  Emilien  Pacin», 
fils  de  l'éditeur,  et  à  Emile  Deschamps,  qni  s'étaient 
inspirés  d'un  fait  historique.  L'action  était  légère- 
ment languissante,  et  l'opéra  fut  réduit  à  trois  actes 
pour  la  reprise,  qui  eut  lieu  vers  1840.  La  critique- 
montra  quelque  bienveillance  pour  le  compositeur, 
auquel  elle  reprocha  seulement  l'emploi  de  formules 
trop   faciles,   mais   elle    cita    avec  éloges   certain-s 
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morceaux,  parmi  lesquels  la  sérénade  et  le  duo  du 
premier  acte,  les  couplets  à  lioire  de  Spadoni,  un 
trio  bouffe,  l'air  linal  du  doge,  etc. 

L'opéra  de  Marie  Sluarl  fut  conçu  et  écrit  sur  un 
livret  remis  à  Medernieyer  par  la  direction  de  l'O- 
péra. La  première  représentation  eut  lieu  en  18ti, 
en  présence  de  Louis-Philippe  et  de  la  cour.  Le  livret 
n'est  pas  infidèle  à  la  vérité  traditionnelle.  Interpré- 
tée par  d'excellents  artistes  comme  Levasseur, 
M™"^'  Stolz  et  Dorus-Gras,  Marie  Stiiart  réussit.  La 
versification  du  livret  parut  généralement  heureuse, 
et  le  compositeur  sut  se  garder  dans  ces  cinq  actes 
de  la  monotonie  oii  le  caractère  de  son  sujet  eflt  pu 
l'entraîner.  Tout  en  louant  la  richesse  et  l'élégance 
mélodique  de  la  partition,  on  reprocha  de  nouveau 
à  Niedermeyer  de  manquer  de  vigueur  et  de  fougue. 
Il  faut  citer,  parmi  les  fragments  les  plus  remarqua- 
bles de  l'œuvre,  les  adieux  de  Marie  Stuart,  une  villa- 
nelle  empruntée  au  style  populaire  écossais,  un  duo 
d'hommes,  un  chœur  de  conjurés  sans  accompagne- 
ment, un  duo  entre  Marie  et  Lîothweli.  Marie  Stuart 
resta  au  répertoire  jusqu'en  février  18*6.  Elle  fut 
montée  en  Allemagne  au  théâtre  royal  de  Stuttgart 
en  1877.  La  presse  l'accueillit  avec  faveur  et  eut  le 
bon  esprit  de  lui  pardonner,  eu  égard  à  son  âge,  sa 
facture  nettement  italienne. 

La  Fronde,  dernière  œuvre  dramatique  de  Nieder- 
meyer, fut  composée  sur  un  livret  de  P.  Maquet  et 
Jules  Lacroix  et  représentée  à  l'Académie  impériale 
de  musique  en  1853.  Le  titre  primitif  devait  être  la 
Belle  (iabrielle,  mais  le  scénario  soumis  à  la  censure 
avant  que  les  vers  du  livret  ne  fussent  ébauchés  fut 
jugé  séditieux.  Les  auteurs  choisirent  alors  sans  con- 
sulter la  censure  un  certain  nombre  de  scènes  de  la 
Fronde  et  présentèrent  à  son  visa  l'ouvrage  entière- 
ment achevé.  Il  eût  été  refusé  une  seconde  fois,  si 
Napoléon  III  n'en  avait  personnellement  autorisé 
l'exécution.  II  subit  néanmoins  de  nombreux  rema- 
niements et  fut  retiré  de  l'affiche  à  la  huitième  repié- 
sentation,  sur  l'ordre  du  ministre,  bien  que  l'attitude 
du  public  ne  piit  en  rien  motiver  cette  décision  arbi- 
traire, et  qu'à  la  vérité  les  auteurs  aient  cherché, 
dans  la  résurrection  de  quelques  épisodes  de  la 
Fronde,  moins  une  série  d'allusions  piquantes  qu'un 
milieu  pittoresque  et  animé  oii  ils  pussent  faire  évo- 
luer le  héros  d'une  inirigue  amoureuse.  La  Fronde 
fut  peut-être  l'opéra  de  Niedermeyer  qui  reçut  le 
meilleur  accueil.  On  lui  avait  prédit  longue  vie.  Il 
en  faut  détacher  quelques  pages  plus  particulière- 
ment remarquables  :  l'ouverture  et  le  cho'ur  qui  la 
suit,  la  chanson  du  duc  de  Beaufort,  spirituelle  et 
goguenarde,  le  cantabile  du  second  acte,  un  air  de 
danse,  la  prière  chantée  par  Richard  et  Loïse,  enfin 
le  grand  air  du  ténor  au  cinquième  acte. 

Niedermeyer  est  surtout  connu  de  nos  jours  comme 
auteur  de  musique  sacrée.  Ses  pièces  d'orgue  sont 
fréquemment  jouées;  son  Pater  nosler  et  son  Pic  Jesn 
sont  aussi  célèbres  dans  leur  genre  que  le  Lac.  Il  com- 
posa trois  messes,  dont  une  en  si  mineur  à  quatre 
voi.x  avec  accompagnement  d'orgue  et  d'orches- 
tre. Elle  fut  exécutée  pour  la  première  fois  â  Saint- 
Eustache  le  jour  de  la  Sainte-Cécile  en  1849.  Berlioz, 
qui  en  fit  l'analyse  dans  les  Débats  le  27  décembre,  la 
loua  sans  réserves.  Il  signala  le  Kyrie,  le  Credo, 
proclamation  de  foi  éclatante,  fière  et  pompeuse, 
l'O  salutaris  et  r.lgf/His  llei.  11  convient  de  remar- 
quer la  correction  de  la  prosodie;  mérite  qui  à  cette 
époque  n'était  pas  commun. 

Niedermeyer  fonda,  dans  les  dernières  années  de 


sa  vie,  avec  son  ami  et  élève  d'Ortigue,  im  journal 
intitulé  la  Maîtrise,  uniquement  voué  à  la  délense 
de  la  musique  sacrée.  Il  entendait  parler,  suivant  sa 
propre  expression,  «  de  tous  les  chants  qui  reten- 
tissent dans  le  sanctuaire  »,  musique  religieuse, 
plain-chant,  orgue.  «  Pour  le  plain-chant  nous 
disons  :  saint  Grégoire;  pour  la  musique  sacrée  :  Pa- 
lestrina;  pour  l'orgue  :  J.-S.  Bach.  )•  D'importants 
fragments  des  œuvres  des  anciens  maîtres  et  de  quel- 
ques bons  auteurs  modernes  accompagnaient,  dans 
chaque  numéro,  les  articles  de  critique  et  d'histoire. 

Enfin  Niedemeryer  est  l'auteur  d'un  ouvrage  inti- 
tulé Traité  théorique  et  pratique  de  iaccompaijnement 
du  plain-chant,  qui  ne  put,  en  raison  de  ses  dimen- 
sions, être  inséré  dans  la  Maîtrise  et  fut  publié  à 
part.  La  rédaction  en  est  due  à  d'Ortigue,  qui  ne  fit 
que  mettre  un  peu  d'ordre  dans  les  notes  qu'il  avait 
prises  au  cours  du  maître.  Voici  les  principes  essen- 
tiels du  système  : 

1"  Nécessité,  dans  l'accompagnement  du  plain- 
chant,  de  l'emploi  exclusif  des  notes  de  l'échelle. 

2°  Nécessité  d'attribuer  aux  accords  de  finale  et 
de  dominante  dans  chaque  mode,  des  fonctions  ana- 
logues à  celles  que  les  notes  essentielles  exercent 
dans  la  mélodie. 

La  première  de  ces  règles  donne  la  loi  de  la  tona- 
lité générale  du  plain-chant,  la  seconde  la  loi  de  la 
modalité,  lois  en  vertu  desquelles  les  modes  peu- 
vent être  discernés  entre  eux. 

Niedermeyer  avait  entrepris  d'écrire,  pour  réaliser 
ses  théories,  l'accompagnement  pour  orgue  des  offi- 
ces de  l'Église.  Il  put  terminer  ce  travail  énorme, 
qui  ne  fut  publié  qu'après  sa  mort.  On  sait  que  la 
question  du  plain-chant  suscite  à  l'heure  actuelle 
de  nombreuses  controverses,  et  l'accord  n'est  pas 
près  de  se  faire  entre  les  divers  théoriciens,  parmi 
lesquels  les  Bénédictins  ont  à  leur  tour  assumé 
la  lâche  de  publier  le  texte  musical  des  offices  reli- 
gieux. Nous  ne  pouvons  que  renvoyer  nos  lecteurs 
aux  articles  spéciaux  consacrés  à  cette  matière  dans 
le  présent  ouvrage. 

La  iiiasiqae  de  chambre  et  la  syiuphoaie. 

Alors  qu'en  Allemagne  la  période  correspondant  à 
celle  que  nous  traitons  s'honorait  des  noms  de  Bee- 
thoven, Schubert,  Jlendelssohn  et  Schumann,  pour 
ne  citer  que  les  plus  grands,  la  musique  de  chambre 
et  la  .symphonie  ne  furent  guère  cultivées  par  les 
maîtres  français  que  d'une  façon  accidentelle.  Le 
théâtre  seul  sollicitait  leur  inspiration. 

On  ne  peut  citer  que  pour  mémoire  les  deux  sym- 
phonies d'Hérold,  quelques  quatuors,  quintettes, 
concertos  d'Auber. 

Ouant  au  lied,  nous  n'aurons  pas  la  prétention  de 
comparer  aux  admirables  recueils  d'un  Schubert  ou 
d'un  Schumann  les  cahiers  de  romances  de  Glapis- 
son  sur  paroles  d'Amédée  de  Beauplan  (I790-18o3) 
ou  les  élubrucations  ultra-romantiques  de  Monpou. 

Avec  Boëly,  dont  nous  parlons  plus  haut,  deux 
seuls  compositeurs,  avant  Berlioz,  cultivèrent  la 
musique  pure  et  la  symphonie,  Onslow  et  Reber. 

Le  nom  d'Onslow  est  aujourd'hui  à  peu  près 
inconnu  du  grand  public.  Il  nous  semble  malaisé  de 
comprendre  comment  ce  compositeur  fut  longtemps 
regardé  par  les  Allemands  comme  une  des  gloires 
de  la  musique  française  et  comme  le  seul  sympho- 
niste que  nous  eussions  possédé   aux   environs  de 
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IS.iO.  Onslow  naquit  à  Clermonl-Fenand  le  27  juil- 
Icl  1784.  Il  appartenait  par  son  père  à  Tarislocratie 
anf;laise  el  jouissait  d'une  fortune   qui  lui  éparj^na 
les  rudes  labeurs  qui  sont  la  pierre   de  touche  du 
génie.  11  commença  en  Angleterre  l'étude  du  piano, 
sous  la  direction  de  Hullniandel,  de  Dussek  et  de  Cra- 
mer. Mais,  bien  qu'il  manifestât  une  certaine  inclina- 
tion pour  la  musique  et  que  la  technique  de  l'ius- 
Iruinent  partit  l'intéresser,  rien  ne  dévoilait  en  lui 
une  sensibililé  rare  et  un  lempT'rament  véritable.  Il 
a  raconté  qu'à   l'audition   de  l'ouverture  de  Slrato- 
■itice  de  Méliul,son  cœur  s'émut  et  qu'il  sentit  vérita- 
blement qu'il  était,  lui  aussi,  musicien.  Onslo^-,  qui 
était  noii  seulement  un  pianiste  de  taleul,mais  aussi 
un  violoncelliste   passable,  jouait  fréquemment   les 
quatuors   d'Haydn,  de   Mozart  et  de   Beethoven.  La 
musique  de  chambre  fut  donc  en  réalité  son  éduca- 
trice,  et  à  vingt-deux  ans,  bien  qu'il  filt  encore  novice 
dans  l'art  d'écrire,  il  composait  un  quintette  à  l'imi- 
tation  des   quintettes  de   Mozart,  qu'il  alfectionnait 
particulièrement.   Ce   quintette    pour   deux    violons, 
alto  et  deux  violoncelles,  constitue,  avec  deux  autres 
quintettes  écrits  pour  les  mêmes  ii.struments,  l'op. 
n"  1  de  Onslo«-  qui  parut  en  1807.  Sentant,  au  fur  et 
à  mesure  qu'il  composait,  qu'il  n'était  pas,  comme 
il  l'eiU  fallu,  maitre  de  sa  plume,  le  jeune  homme  se 
décida  à  suivre  le  cours  de  lieicha,  qui  était  formé, 
comme  on  le  sait,  d'illustres  élèves. 

Vers  1837,  Onslow,  cédant  aux  instances  de  ses  amis, 
tenta  d'aborder  le  théâtre,  mais  la  faveur  du  public 
ne  l'y  suivit  point.  Ses  symphonies  furent,  elles  aussi, 
accueillies  avec  une  froideur  marquée,  où  il  voulut 
voir  du  parti  pris.  En  1829  il  avait  été  victime  d'un 
accident  de  chasse  très  grave  qui  avait  déterminé 
une  surdité  légère.  En  1842  il  entrait  à  l'Institut, 
succédant  à  Clierubini,  qui  lui  avait  donné  des  preu- 
ves manifestes  de  l'estime  où  il  le  tenait.  Dans  la 
notice  consacrée  à  Onslow  par  Halévy,  en  sa  qualité 
de  secrétaire  perpétuel  de  l'Académie  des  Beaux- 
Arts,  figure  une  anecdote  assez  curieuse  à  ce  sujet. 
On  venait  d'exécuter  au  Conservatoire  une  des  sym- 
phonies d'Onslow.  Clierubini,  frappé  de  l'élégance 
aisée  d'un  passage  où  les  instruments  dialoguaient 
avec  une  grâce  correcte  et  ingénieuse,  se  rendit  sur 
la  scène,  détacha  de  la  partition  d'orchestre  le  frag- 
ment qui  l'avait  séduit  et  l'emporta.  Puis,  rentré 
chez  lui,  il  le  recopia  entièrement,  plaça  l'original 
dans  un  album  el  fit  porter  sa  copie  à  Onslow,  en  lui 
disant  que  depuis  longtemps  il  désirait  posséder  un 
autographe  de  lui. 

On  a  pensé  qu'Onslow,  qui  mourut  en  I8?i2,  avait 
vécu  juste  assez  de  temps  pour  ne  pas  être  témoin 
de  l'iiidifférencc  dont  ses  œuvres  devaient  soutfrir, 
iuilillérence  qui  n'a  pas  été  passagère  et  qui  a  fait 
place  à  l'oubli.  La  musique  d'Onslow  est  bien  aristo- 
cratique, si  l'on  peut  dire.  Elle  est  élégante,  correcte, 
aisée,  agréable  et  de  bonne  compagnie,  mais  sans 
éclat,  sans  chaleur,  sans  qu'on  y  pressente  jamais  le 
don  secret  qui  fait  les  u'uvres  immortelles.  On  la  flé- 
trirait de  nos  jours  du  nom  de  musique  d'amateur, 
d'un  amateur  intelligent,  habile,  ((uine  connut  jamais 
les  grandes  et  fécondes  émotions.  Les  trois  ouvrages 
dramatiques  d'Onslow  fournirent  une  médiocre  car- 
rière. Us  étaient  destinés  à  l'Opéra-Comique  et  furent 
représentés,  l'Alraile  de  Vei/n  en  t824,  le  Colpoilcur 
en  1827,  elle  Duc  de  Guhe  en  1837.  Le  livret  de  V Al- 
cade de  Veç/a  était,  à  la  vérité,  détestable.  Mais,  s'il 
y  a  dans  le  Colporte»!-  un  certain  nombre  de  pages 
qui  ne  sont  pas  sans  valeur,  et  si  quelques  fragments 


du  Duc  de  Guhc  sont  heureusement  traités,  le  style 
d'Onslow  au  théâtre  est  lourd  el  sans  vie.  Onslow 
était  avant  tout  un  symphoniste,  un  scolastique,  et 
c'est  encore  dans  ses  quintettes  que  l'on  trouve  le 
meilleur  de  son  talent.  La  notice  d'Halévy  nous 
apprend  que  le  quinzième  quintetle.  commencé  en 
1820,  fut  interrompu  précisément  par  l'accident  de 
chasse  auquel  nous  faisions  allusion.  Pendant  sa  con- 
valescence, tinslow  continua  le  tiavail  ébauché,  et  il 
donna  aux  ditlérenfes  parties  de  cette  composition 
les  noms  qui  caractérisaient  la  période  au  cours  de 
laquelle  elles  avaient  été  créées.  L'une  s'ap|iolle  la 
Douleur,  l'autre  la  Fiérre  et  le  Dclirr,  l'aiidante  est 
intitulé  Convalescence ,  et  le  finale,  la  Gticrison.  Ce 
quintette  est  un  de  ses  meilleurs  ouvrages,  et  il  a  dit 
souvent  que  bien  qu'il  lui  ait  coûté  cher,  il  ne  vou- 
drait pas  ne  pas  l'avoir  fait.  On  demeure  véritablement 
stupéfait  quand  on  lit  le  catalogue  des  œuvres  d'Ons- 
low dont  on  s'est  actuellement  désintéressé  et  qui 
comprennent  :  34  quintettes,  36  quatuors,  3  sympho- 
nies, 10  trios  avec  piano,  3  sonates  pour  piano,  3  so- 
nates à  quatre  mains,  6  sonates  pour  violon,  3  sonates 
pour  violoncelle,  un  sextuor  pour  piano,  llùte,  clari- 
nette, cor,  basson  et  contrebasse,  ou  bien  avec  quatuor 
d'instruments  à  archet  au  lieu  d'iustriirnents  à  vent, 
un  septuor  pour  piano,  flûte,  hautbois,  clarinette,  cor, 
basson  et  contrebasse,  et  une  nonette  pour  flûte, 
hautbois,  clarinette,  cor,  basson  et  quatuor  d'instru- 
ments à  archet  avec  contrebasse.  Ajoutons  à  celte 
liste  la  Mort  d'Abel,  scène  pour  basse,  solo  et  orches- 
tre. Et  de  tout  cela  on  ne  joue  plus  rien. 

Né  à  Mulhouse  le  21  octobre  1807,  et  mort  à  Paris 
le  24  novembre  1880,  UEBEIl  (Napoléon-Henri)  était 
destiné  à  devenir  un  industriel.  Mais  la  vocation  mu- 
sicale devait,  comme  tant  d'autres,  l'obliger  à  trom- 
per les  espérances  de  sa  famille.  Il  apprit  le  piano 
et  la  llùte  et  fut  au  Conservatoire  l'élevé  de  Heicha 
pour  l'harmonie,  et  de  Lesueur  pour  la  composition, 
il  quitta  sans  récompense  l'école  où  il  devait  revenir 
en  IS.'ll  comme  professeur  d'harmonie,  el  en  I8l)2ètre 
nommé  professeur  de  composition  à  la  place  d'Halévy, 
puis  en  1871  inspecteur  des  succursales  de  province. 
Pour  en  terminer  avec  ses  titres,  disons  tout  de  suite 
qu'en  i8b3  il  succéda  à  Onslow  à  r.\cadémie.  Esprit 
très  cultivé,  Reber  a  peu  écrit,  mais  ses  œuvres,  d'une 
forme  classique,  surtout  dans  sa  musique  instrumen- 
tale, révèlent  le  souci  de  la  perfection,  qui  le  garda 
de  cette  plate  fécondité  dont  tant  de  ses  contempo- 
rains donnèrent  l'exemple.  Il  composa  pour  le  théâtre 
le  ballet  le  Dhdite  amoureux  (1840),  en  collaboration 
avec  Benoist.  Cette  oeuvre  eut  peu  de  succès.  En  I.S48, 
il  donna  à  l'Opéra-Comicpie  la  yuit  de  Noël.  La  par- 
tition était  chainiante,  mais  les  événements  polititjues 
appelaient  l'attention  des  esprits  sur  des  choses  plus 
graves.  Beber  prit  sa  revanche  eu  i8.'i2  avec  le  Père 
(iaitlard,  axw'Te  gaie  et  fine,  qui  rappelle  la  sinqilicité 
et  les  qualités  charmantes  de  notie  vieil  opéra-comi- 
que. Puis  vinrent  en  1857,  au  même  théâtre,  les 
Papillotex  de  .]t.  lienoist  et  les  Danjes  Capitaines.  Il 
laissa  un  opéra-comique,  te  Ménétrier  de  la  Cour,  qui 
lie  fut  jamais  représenté,  do  même  que  Naim,  grand 
opéra,  dont  l'ouverture  seule  fut  jouée.  Beber  a  com- 
posé quatre  symphonies,  dontles  trois  premières  sont 
des  œuvres  de  jeunesse.  A  propos  de  ces  œuvres  trop 
oubliées,  M.  Saint-Saens,  qui  fut  le  successeur  de 
Beber  dans  la  section  musicale  de  l'Institut,  a  écrit  : 
«  On  peut  dire  sans  exagération  que  Beber  est  le  pre- 
mier  compositeur   français    qui    ait   complètement 
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réussi  dans  ce  genre  difilcile;  d'autres  y  avaient 
montré  du  talent,  il  y  a  montré  de  l'originalité.  11  a 
su  se  dégager  de  Timitation  de  ses  maîtres  préférés, 
Mozart  et  Beethoven,  et  rallier,  par  un  tour  hardi, 
leur  style  à  celui  de  nos  vieux  maîtres  français.  "  Le 
recueil  de  33  mélodies  de  Ueher  avec  accompagne- 
ment de  piano  contient  des  pages  d'une  grande  dis- 
tinction. On  connaît  encore  de  lui  un  Chœur  de  pirates 
pour  trois  voix  d'hommes;  le  Soir, chœur  d'hommes  à 
cjuatre  voix  ;  un  Ave  Maria  et  un  Agmis  Dei  pour  deux 
sopranos,  ténor,  basse  et  orgue.  Ses  œuvres  de  mu- 
sique de  chambre  sont  :  trois  quatuors  pour  instru- 
ments à  cordes,  un  quinlette  pour  cordes,  un  quatuor 
avec  piano,  sept  trios  avec  piano  et  de  nombreuses 
pièces  pour  piano.  Dans  ses  dernières  œuvres,  Reber 
se  montre  délicat  et  peut-être  trop  précieux.  L'œuvre 
la  plus  parfaite  de  ce  musicien  est  son  Traite  d'har- 
monie, qui  fut  publié  en  1862.  M.  Sainl-Saens  le  juge 
en  ces  termes  :  «  L'alliance  si  rare  d'une  grande  con- 
cision et  d'une  parfaite  clarté  en  font  un  véritable 
chef-d'œuvre  qui  suflirait  à  la  gloire  de  son  auteur.  » 
Enfin,  avec  Berlioz,  la  symphonie  prit  une  direction 
nouvelle  et  devint,  elle  aussi,  romantique. 

Le  grand  roiiiaiitiquce  — -  Berlioz. 

BERLIOZ  iLouis-Hectorl  naquit  le  11  décembre 
1803  à  la  Cote-Saint-André,  petite  ville  de  l'Isère, 
enfermée  entre  le  massif  de  la  Grande  Chartreuse 
et  les  Cévennes.  La  famille  de  Berlioz,  originaire  de 
la  Savoie,  s'était  fixée  à  la  Côle  au  xiv  siècle  environ. 
Le  giand-pére  d'Hector,  auditeur  en  la  Chambre  des 
Comptes  en  Dauphiné,  s'y  était  marié  en  1873.  Son 
père  n'avait  encore  que  le  litre  d'ol'ficier  de  santé, 
quand  il  épousa  M"'  Marmion,  liUe  d'un  avocat  au 
parlement  de  Grenoble.  M"«  Marmion  avait  alors 
vingt  et  un  ans.  Grande,  svelle,  blonde,  aux  traits 
réguliers,  elle  recherchait  volontiers  les  réunions 
mondaines;  elle  était  d'ailleurs  d'une  dévotion  exal- 
tée et  étroite  dont  son  fils  eut  souvent  à  souti'rir,  sur- 
tout lorsqu'une  maladie  de  foie,  dont  Hector  hérita, 
eut  rendu  son  caractère  plus  irritable  et  acariâtre 
encore.  Le  docteur  Berlioz,  au  contraire,  dont  son 
fils  a  dit  qu'il  ne  lui  «  connaissait  aucun  préjugé  so- 
cial, politique  ou  religieux  »,  était  doué  d'une  indul- 
gence alliée  à  un  certain  scepticisme,  et  Hector,  qui 
trouva  surtout  en  lui  un  appui  aux  heures  criti- 
ques de  sa  vie,  ne  cessa  de  lui  témoigner  une  pro- 
fonde affection.  De  ses  deux  sœurs,  l'une,  .Nancy, 
l'aînée,  belle,  intelligente  et  lière,  écrivait  volontiers 
et  facilement  et  entretint  avec  Hector  une  corres- 
pondance où  elle  affiche  quelques  prétentions  lit- 
téraires. Elle  se  maria  à  vingt-huit  ans  avec  un  ma- 
gistrat sans  fortune,  après  avoir  refusé  de  brillants 
partis.  L'autre,  Adèle,  qui  eut  toujours  une  certaine 
faiblesse  pour  les  caprices  de  son  frère,  épousa  un 
notaire  de  Vienne  et  mourut  en  1860.  Berlioz  eut 
encore  un  frère,  Prosper,  né  vers  1820. 

Hector  fut  soumis  tout  d'abord  à  l'influence  ma- 
ternelle jusqu'à  l'âge  de  six  ans,  puis  on  l'envoya 
au  séminaire  de  sa  ville,  où  il  commença  le  latin  et 
travailla  assidûment...  le  tambour  et  le  catéchisme 
«  napoléonien  «.Mais  le  séminaire  est  fermé  en  1811 
par  décret  impérial,  et  Berlioz  reintègre  la  maison 
familiale.  Son  père  devient  alors  son  unique  maître 
et  lui  enseigne  les  langues,  la  littérature,  l'histoire, 
la  géographie  et  les  éléments  des  mathématiques, 
poussé  en  quelque  sorte  lui-même  par  son  fils,  qui 
manifeste  le  plus  vif  désir  de  s'instruire  et  de  se 


rendre  compte  de  tout.  Hector  est  alors  rempli  d'une 
piété  fervente,  et  c'est  le  jour  de  sa  première  com- 
munion qu'il  reçoit  sa  première  impression  musicale 
véritablement  durable,  en  entendant  chanter  un  can- 
tique sur  l'air  de  Dalavrac  :  Quand  le  bien-aimr  revien- 
dra. Il  découvre  un  flageolet  à  la  Cote;  son  père  lui 
en  explique  le  mécanisme,  et,  à  défaut  de  piano, 
Hector  travaille  la  llùte,  apprend  un  peu  de  solfège 
et  fait  bientôt  partie  de  la  légion  cntoise  «  l'Espé- 
rance ».  Cependant  il  poursuit  avec  la  même  ardeur 
ses  études  classiques,  s'altachant  de  préférence  au 
latin,  lisant  et  relisant  YEnéide,  pour  laquelle  il  ne 
cessera  pas  d'avoir  une  vive  prédilection.  .\  l'âge  de 
douze  ans,  il  va  passer  les  vacances  chez  son  grand- 
père  Marmion  à  Meyian,  aux  environs  de  Grenoble. 
11  y  rencontre  une  amie  de  sa  famille  maternelle, 
M"°  Gautier,  qui  habite  Mevlan  avec  ses  deux  nièces 
Estelle  et  Minon  Dubœuf.  L'aînée,  Estelle,  a  dix-neuf 
ans,  et  elle  inspire  une  passion  ardente  à  Hector,  qui 
lit  à  ce  moment  même  VEslelle  et  Ncinorin  de  Flo- 
rian.  L'image  d'Estelle  «  avec  ses  souliers  roses  >> 
sera  toute  sa  vie  préSfente  à  sa  mémoire,  et  il  invo- 
quera fréquemment  le  nom  de  sa  bien-aimée,  sa 
Stella  iiiontis. 

Cependant  la  musique  ne  perd  pas  ses  droits. 
Berlioz  étudie  le  traité  d'harmonie  de  Rameau,  com- 
menté par  d'Aleinbert;  mais  il  le  comprend  malai- 
sément et  n'en  retire  aucun  profit.  Il  se  contente  du 
traité  de  Catel  et  s'essaye  à  composer  un  pot  pourri 
à  six  parties  sur  des  thèmes  italiens  qu'il  envoie  à 
des  éditeurs  en  les  »  sommant  »  de  l'imprimer.  Il 
écrit  également  un  quintette  pour  flûte  et  quatuor, 
d'une  exécution  difficile  et  dont  l'un  des  thèmes  se 
retrouve  dans  l'ouverture  des  Francs-.Unjes.  11  apprend 
la  guitare  et  compose  un  certain  nombre  de  mélodies. 
L'une  d'elles,  la  mélodie  d'Estelle,  se  chantera  plus 
tard  dans  la  Sympliotiie  fantastique,  dont  elle  sera  en 
quelque  sorte  le  principe.  Berlioz  lit  assidûment  les 
œuvres  d'André  Chénier  et  de  Chateaubriand  et  a 
parcouru  quelques  bonnes  études  sur  Gluck,  mais 
il  ignore  totalement  Bach  et  Haendel.  11  passe  son 
baccalauréat  à  dix-sept  ans,  et  l'année  suivante,  en 
1821,  il  quitte  la  Cùte-Saint-André  avec  son  cousin 
Alphonse  Robert  et  vient  à  Paris,  où  son  père  l'en- 
voie étudier  la  médecine.  Il  essaye  scrupuleusement 
de  s'intéresser  à  ses  travaux,  de  surmonter  son 
dégoût  pour  l'amphithéùtre.  Il  est  un  des  auditeurs 
les  plus  zélés  de  (lay-Lussac  et  fréquente  le  cours 
d'Andrieu  au  Collège  de  France.  Mais,  par-dessus 
tout,  l'Opéra  l'attire,  et  il  y  va  souvent  écouter  les 
œuvres  de  Gluck,  de  Spontini  et  de  Salieri.  Son 
goût  musical  n'est  pas  encore  absolument  fixé.  Il 
aime  Dalayrac  et  ses  grâces  légères.  Mais,  à  la  suite 
d'une  représentation  d'iphi/jénie  en  Tuuride,  dont  il 
avait  étudié  la  partition  à  la  Bibliothèque  du  Conser- 
vatoire et  qu'il  savait  par  cœur,  il  abandonne  réso- 
lument la  médecine,  se  lie  avec  Gérono,  élève  de 
Lesueur,  lequel  l'admet  à  sa  classe  et  ne  tarde  pas  à 
s'intéressera  lui.  Berlioz  entreprend  bientôt  la  com- 
position d'une  messe  qu'il  parvient  à  faire  exécuter, 
fort  mal  d'ailleurs,  et  qui  n'a  aucun  succès.  En  vue 
d'une  seconde  audition,  il  sollicite  de  Chateaubriand 
un  prêt  de  douze  cents  francs  qui  lui  est  durement 
refusé.  Il  se  décide  alors  à  retourner  à  la  Côte-Saint- 
André  et  à  découvrir  à  sa  famille  sa  vocation  vérita- 
ble. Son  père,  qui  ne  juge  pas  sa  résolution  définitive, 
l'accueille  sans  hostilité.  A  peine  Hector  a-t-il  rega- 
gné Paris  qu'il  refond  son  œuvre  et  la  fait  exécuter, 
non  sans  succès  cette  fois,  par  les  artistes  de  l'Opéra. 
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11  prenil  part  ;iu  concours  de  Home,  échoue  aux 
épreuves  éliminatoires  et  se  voit  supprimer  la  pen- 
sion, modeste  d'ailleurs,  que  lui  allouait  son  père. 
A  la  suite  d'un  second  voyage  à  la  Cote  el  après  une 
série  d'explications  orageuses,  il  obtient  enTin  de  son 
père  l'autorisation  de  poursuivre  ses  études  musi- 
cales, mais  à  l'insu  de  sa  mère.  Il  commence  à  écrire 
l'opéra  les  Francs-Jwjcs  et  une  scène  héroïque  avec 
chœur,  la  Révolution  grecque,  que  Kreutzer,  directeur 
de  la  musique  à  l'Opéra,  refuse  de  monter.  «  Que 
deviendrions-nous,  s'écrie-t-il,  si  nous  aidions  les 
jeunes?  » 

Cependant  Berlioz  fréquente  les  cercles  littéraires 
et  sympathise  avec  le  romantisme  naissant.  11  se  lie 
étroitement  avec  Humbert  Feirand,  poète  timide  et 
dou.x,  qui  sera  toute  sa  vie  son  ami  et  son  confident 
le  plus  cher.  Il  enlre  en  relations  avec  d'Orligues, 
critique  musical  des  Débats,  Miller  et  Liszt.  Il  colla- 
bore au  Corsaire  et  s'y  fait  remarquer  par  l'àpreté 
de  ses  polémiques.  11  attaque  violemment  Rossini, 
que  défend  Stendhal,  el  soutient  les  «  Pontifes  de 
l'Institut».  Il  ne  dédaigne  parnéanmoins  de  rentrer 
au  Conservatoire  en  1826  et  de  redevenir  l'élève  de 
Lesueur,  en  même  temps  qu'il  suit  les  cours  de  con- 
trepoint et  de   fugue  de  lieicha.  11  a  souvent  mani- 
festé son  antipathie  pour  la  fu^;ue,  et  en  particulier 
pour  ces  «  interminables  fugues  construites  sur  le 
mot  Aincn  »    ou  sur   quelque   autre.    11  continue  à 
fréquenter  l'Opéra.  Le  Frtisr.ltiitz  arrangé  par  Castil- 
Blaze  et  représenté  à  l'Odéon  sous  le  titre  de  Robin 
(les  Rois,  enthousiasme  lierlioz,  qui,  toute  une  jour- 
née durant,  cherche  à  rencontrer  \\eber  de  passage 
à  Paris,  sans  parvenir  k  le  trouver.  Ses  ressources  se 
faisant  chaque  jour  plus  modestes,  il  est  contraint 
de  s'engager  comme  choriste  au  théâtre  des  Nou- 
veautés, dont  le  répertoire  est  e.xclusivemeut  consa- 
cré  à   l'opérette.  Il    donne    péniblement    quelques 
leçons,  car  son   père  lui  a  de  nouveau  supprimé  sa 
pension.  Au  concours  de  Home  de  l'année  1827,  sa 
cantate  la  Mort  d'Orphi'r  est  jugée  inexécutable.  Il  se 
console  en  suivant  régulièrement  les  représentations 
données  à  l'Odéon  par  une  troupe  anglaise  dont  font 
partie  Ch.  Hemble,  Abbott,  Mis.  Smitlison  et  sa  fille 
Henriette,    tragédienne    remarquable    dont    lierlioz 
tombe  éperdument  amoureux,  après  l'avoir  enten- 
due dans  Hamlct  et  dans  Roméo  el  Juliette.  11  perd 
le  sommeil;  tout  travail  lui  devient  impossible;  il 
couche  en  plein  hiver  dans   les  champs;   son  état 
confine  à  la  démence.  11  veut  donner  un  concert  dont 
le  programme  sera  composé  de  ses  œuvres,  alin  de  se 
faire  connaître  de  Miss  Sniithson.  Il  obtient,  malgré 
l'opposition  de  Cherubini,  la  salle  du  Conservatoire, 
grâce  à  l'appui  de  M.  de  Larochefoucauld.  Le  public 
l'applaudit  chaleureusement,  mais,  hélas!  son  idole 
ne  sait  rien  de  son  succès.  Il  remporte  enfin  en  1828 
un  second  prix  au  concours  de  Home,  avec  la  can- 
tate Ileriiiinie  cl  le  Tasse,  et  retourne  à  la  Côte,  où, 
après  trois   ans   d'absence,   il    est  affectueusement 
reçu  et  choyé.  Mais  cet  entourage  qui  ne  le  comprend 
pas,  qui  n'admire  point  ses  dieux,  lui  devient  promp- 
ïemenl  insupportable. 

Il  s'est  épris,  non  plus  seulement  de  Shake- 
speare, mais  de  Gœthe  et  de  Beethoven.  La  IX'  sym- 
phonie  le  ravit;  Faust  s'est  emparé  de  sa  pensée. 
Dès  1829,  les  Huit  Scènes  ilc  Fausl  sont  vraisendjlable- 
ment  terminées.  Il  les  fait  graver  à  ses  frais  et  en 
adresse  deux  exemplaires  à  Gœthe,  qui  les  soumet  à 
son  ami  Zelter,  un  des  oracles  musicaux  de  Berlin, 
l'ancien  maitre  de  Mendelssohn.  Zelter  juge  que  l'ou- 


vrage vaut  moins  que  rien;  Cu'the  ne  répond  pas  à 
Berlioz.  Du  moins  le  jeune  musicien  est-il  vengé  de 
cet  étrange  jugement  par  un  article  de  la  Gazette 
musicale  où  Kétis  loue  très  vivement,  au  conlraire, 
les  Huit  Scènes  de  Faust.  Durant  cette  période,  l'a- 
mour de  Berlioz  pour  Henriette  Sniithson  ne  fait 
que  croître,  le  charme  ou  le  désespère  lo  ur  à  tour. 
Il  échoue  malencontreusement,  pour  la  quatrième 
fois,  au  concours  de  Rome  en  1829  avec  la  cantate 
Mort  de  Cléopâtre,  grâce  à  l'opposition  de  Catel  et  de 
Boïeldieu.  Ce  dernier  va  même  jusqu'à  diie  «  qu'un 
jeune  homme  qui  a  de  pareilles  idées  et  qui  écrit 
ainsi  doit  bien  le  mépriser  ».  11  passe  quelque  temps 
à  la  Côte,  et  à  son  retour  organise  un  coiiceit  con- 
sacré pour  la  plus  grande  partie  à  ses  œuvres.  Le 
Fiijaro  et  la  Revue  musicale  de  Fétis  enregistrent  son 
succès.  Entre  temps  il  apprend  d'affreuses  vérités 
sur  le  compte  de  Henriette,  et  en  deux  mois  achève 
sa  Symphonie  fantastique,  où  il  essaye  de  trouver  un 
remède  à  sa  passion.  11  tente  vainement  de  la  faire 
exécuter;  aucun  orchestre  ne  se  trouve  disponible, 
et  Henriette,  qui  séjourne  alors  à  Paris,  ne  peut 
entendre  l'œuvre  "  vengeresse  ».  C'est  alors  que  se 
place  en  intermède  la  «  distraclion  violente  »  que  Ber- 
lioz cherche  dans  un  nouvel  amour.  Il  s'épieiid  de  Ca- 
mille Moocke,  jeune  pianiste  de  réel  talent,  coquette, 
mutine,  assez  peu  surveillée  par  sa  mère  et  dont  le 
charme  n'avait  pas  laissé  insensible  le  pianiste  Fer- 
dinand Hiller.  Hector  va  souvent,  très  souvent  chez 
M"""  Moocke.  11  appelle  Camille  son  «  gracieux  Ariel  », 
songe  à  l'épouser,  et,  quand  il  remporte  enlin  le 
grand  prix  de  Home,  à  l'unanimité,  avec  la  cantate 
Sarilanapale,  M""' Moocke  et  sa  fille  assistent  à  l'au- 
dition. A  ce  même  moment  Miss  Smithson  se  débat 
contre  ses  créanciers,  mais  Berlioz  n'en  a  cure.  Il 
compose  l'ouverture  pour  la  TeiupHe,  louée  par 
Fétis.  Son  mariage  avec  «  le  gracieux  Ariel  »  est 
fixé  pour  la  semaine  de  Pâques  de  181)2,  et  il  se  pré- 
pare à  partir  pour  l'Italie.  Après  un  court  séjour  à 
la  Côte,  il  gagne  Marseille  et  s'y  embarque.  Il  est 
attendu  à  la  Villa  Médicis  comme  un  phénomène,  et 
Horace  V'ernet,  qui  dirige  alors  l'école  de  Home,  l'y 
accueille  paternellement.  Bientôt  désespéré  de  ne 
pas  recevoir  la  moindre  lettre  de  Canulle,  il  reprend, 
en  dépit  des  conseils  paternels  d'Horace  Vornet,  le 
chemin  de  l^rance,  et  se  trouve  brusquement  arrêté 
en  route  par  un  court  billet  de  M""'  Moocke  lui  an- 
nonçant le  mariage  de  sa  fille  avec  Camille  Pleyel. 
11  veut  alors,  à  la  laveur  d'un  déguisement,  assassiner 
Ariel  et  sa  mère  et  se  tuer  ensuite.  Mais  son  exalta- 
tion ne  dure  pas,  et  il  écrit  a  Horace  Vernet  pour  le 
prier  de  vouloir  bien  le  recevoir  de  nouveau.  A  Flo- 
rence il  avait  réinstrumenté  la  scène  du  bal  de  la 
Symphonie  fantastique.  A  Nice  il  compose  Lelio  ou  le 
Retour  à  la  vie. 

Ucntré  à  Home,  il  fait  la  connaissance  de  .Men- 
delssohn, qui  ne  le  comprend  pas,  (]u'il  étonne  et 
qu'il  scandalise.  Il  se  lie  également  avec  (ilinka, 
avec  Brizeux,  qui  lui  inspire  le  Jeune  Vàlrc  breton. 
Les  monuments  de  Home  l'intéressent  peu.  Quant  à 
la  musique  italienne,  il  la  fiétrit  de  rudes  épithètes, 
dont  «  catin  »  et  «  sotte  bête  »  sont  les  moindres.  Il 
aime  les  Italiens,  les  paysans  italiens  suilout,  essaye, 
sans  y  parvenir,  de  rencontrer  des  brigands,  et 
prend  part  à  d'interminables  chasses.  La  bienveil- 
lance d'Horace  Vernet  lui  permet  de  quitter  Home 
six  mois  avant  le  délai  fixé  par  les  règlements.  Son 
séjour  en  Italie  a  d'ailleurs  été  peu  fécond.  Néan- 
moins il  a  recueilli,  au  contact  de  cette  nature  splen- 
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dide,  une  foule  d'impressions  qui  se  retrouvent  dans 
Benveniito  Cullini,  Hamlct  ou  \e  liequiein. 

En  1832  Berlioz  rentre  à  Paris.  11  se  venge  de 
M""^  Moocke  et  de  sa  fllle  en  appelant  la  mère 
l'Hippopotame  et  en  se  montrant  très  dur  pour 
Ariel  dans  ses  critiques  musicales.  Il  fait  entendre 
la  Symphonie  fantastique  et  Li'lio  au  cours  d'un  con- 
cert qui  marque  une  date  importante  dans  sa  vie. 
D'une  part,  il  est  à  jamais  brouillé  avec  Fétis,  qui  ne 
lui  pardonne  pas  certaines  épigrammes  mordantes  el 
dont  les  ai'ticles  vont  devenir  féroces  pour  le  jeune 
compositeur.  D'autre  part,  Henriette  Smithson  qui 
assiste  à  son  concert  et  à  laquelle  d'ailleurs  il  ne  son- 
geait plus,  ne  doute  pas  que  les  déclarations  brûlantes 
de  Lrlio  ne  s'adressent  à  elle,  et  elle  s'entlamme  à 
son  tour.  Berlioz  lui  est  présenté,  et,  comme  il  l'écrit 
dans  ses  mémoires,  ce  pendant  dt;  longs  mois  à  des 
craintes  affreuses  succèdent  des  espoirs  délirants  ». 
Henriette  contiime  à  se  débattre  parmi  les  soucis 
d'argent  les  plus  pressants.  Elle  organise  une  repré- 
sentation à  son  bénéfice,  mais  à  la  veille  de  paraître 
en  scène  elle  se  casse  une  jambe,  et  Paganini  lui 
refuse  son  concours,  attitude  que  Berlioz  tlélrit  vio- 
lemment dans  V Europe  littéraire.  Il  entend  une  foule 
de  calomnies  répandues  sur  le  compte  de  Henriette, 
passe  par  des  alternatives  de  joie  et  de  tortures 
indicibles,  rompt,  renoue,  rompt  encore  et  renoue 
de  nouveau  avec  «  Ophélie  »,  qu'il  épouse  enlin  à 
l'ambassade  d'Angleterre,  le  3  octobre  1833.  Le  mé- 
nage ne  tarde  pas  à  connaître  la  gène  la  plus  pé- 
nible. Berlioz  se  voit  obligé  d'organiser  un  concert 
à  rOdéon.  Henriette  Smitbson  joue  dans  la  première 
partie,  mais  la  partie  musicale  ne  peut  être  enten- 
due, et  à  minuit  les  artistes  quittent  le  tbéâtre,  sans 
souci  du  programme.  Une  seconde  tentative  réussit 
mieux,  et  Paganini  étreint,  à  la  sortie,  Berlioz  dans 
ses  bras.  Berlioz  collabore  à  dill'érentes  feuilles,  à 
VEurope  littéraire,  à  la  Gazette  musicale  et  surtout  au 
Journal  des  Débats.  Il  termine  Harold  en  Italie,  dont 
la  première  audition  réussit  brillamment.  M'"'=  Berlioz 
essaye  de  reparaître  sur  la  scène,  mais  elle  doit  rom- 
pre son  engagement,  sa  santé  s'étant  trouvée  profon- 
dément ébranlée  depuis  son  accident.  D'ailleurs  elle 
est  bientôt  mère  d'un  fils,  Louis,  qui  va  être  désor- 
mais l'objet  unique  de  sa  sollicitude.  Berlioz  tente 
de  se  l'aire  jouer  à  l'Opéra,  et  de  nomijieux  journau.v 
le  soutiennent. 

En  1835  eniinBenvenuto  Cellini  est  reçu  par  Dupon- 
chel,  mais  Berlioz,  qui  avait  été  nommé  directeur  du 
Gymnase  musical,  aux  appointements  de  6.000  fr. 
par  an,  ne  put  obtenir  de  Tbiers  que  le  cliant  y  fût 
autorisé.  L'étatilissement  fut  fermé.  En  1836,1e  comte 
de  Gasparin,  ministre  de  l'intéiieur,  commande  à 
Berlioz  une  messe  de  Requiem.  Berlioz  était  depuis 
longtemps  hanté  par  la  prose  des  morts.  Il  se  met 
hardiment  au  travail  et  achève  son  œuvre  en  trois 
mois.  Une  audition  devait  avoir  lieu  aux  Invalides,  à 
la  mémoire  des  victimes  de  l'attentat  de  Fieschi,  mais 
elle  est  ajournée,  et  Berlioz  conçoit  une  violente  fureur 
de  ce  qu'il  appelle  un  «  vol  ».  Un  le  dédommage  un 
peu  plus  tard  en  faisant  exécuter  sa  messe  à  la  mé- 
moire du  général  Damrémont  et  des  soldats  tombés 
devant  Constantine.  L'œuvre  produit  une  impression 


profonde  sur  l'auditoire,  mais  Berlioz  a  grand'peine  à 
obtenir  du  ministre  les  li.OOÙ  francs  qui  lui  ont  été 
promis.  Toutefois  ce  succès  invite  Duponchel  à  mon- 
ter Benvemtto  Cellini,  qui  est  à  peu  près  terminé,  en 
octobre  1836.  Legouvé  prête  à  Berlioz  2.000  francs 
pour  lui  permettre  de  travailler  sans  souci.  Après  de 
nombreuses  répétitions  et  malgré  la  mauvaise  volonté 
des  interprètes,  la  première  représentation  a  lieu  le 
10  septembre  1838.  Meyei'beer,  Paganini,  Spontini,  y 
assistent.  Le  succès  est  honorable,  et  les  applaudisse- 
ments couvrent  les  sifflets.  .N'éanraoins  Duprez  se  mon- 
tre inférieur  à  sa  réputation  et  s'en  excuse  d'ailleurs. 
Dupont  le  supplée,  et  M"«  Nau  remplace  elle-même 
M""  Dorus  pour  la  quatrième  et  dernière  représenta- 
tion, en  janvier  1839.  Benrcniito  ne  devait  être  reprise 
qu'en  1013.  Cet  échec,  qui  jette  Berlioz  dans  un 
découragement  mortel,  marque  une  date  décisive 
dans  sa  vie  de  luttes  et  de  déboires  incessants. 

En  décembre  1839  il  donne  deux  concerts  qui  réus- 
sissent. Paganini  entend  Harold  et  se  jette  aux  pieds 
de  l'auteur,  auquel  il  envoie,  le  lendemain,  un  chèque 
de  20.000  francs.  Berlioz,  grâce  à  cette  générosité, 
va  pouvoir  travailler  trois  années  durant  à  l'abri  des 
soucis  d'argent  immédiat  et  créer  un  de  ses  chefs- 
d'œuvre,  lasymphonie  de  Homéocl  .Juliette.  Depuis  les 
représentations  anglaises  données  à  l'Odèon  en  1828, 
le  drame  de  Shakespeare  retenait  sa  pensée.  Depuis 
longtemps  aussi  son  plan  était  fait,  le  livret  était  écrit. 
Deschamps  le  met  en  vers,  et  Berlioz  compose  d'un 
seul  trait  sa  symphonie,  qu'il  fait  exécuter  au  Conser- 
vatoire le  24  novembre  1839.  Fait  sans  précédent,  il 
faut  trois  auditions  pour  en  épuiser  le  succès.  On  cri- 
tique violemment  cette  forme  dramatico-sympho- 
nique,  et  d'Ortigue'  signale  quelques  longueurs  dans 
la  dernière  partie.  L'année  s'achève  heureusement 
pour  Berlioz,  qui  entreprend  la  composition  de  la 
Symphonie  funèbre  et  triomphale  commandée  par 
de  Hémusat  à  l'occasion  de  la  commémoration  des 
i<  trois  glorieuses  »  au  pied  de  la  colonne  de  Juillet. 
L'exécution  ne  donne  pas  ce  que  l'on  était  en  droit 
d'attendre.  Durant  la  Marche  on  n'entend  rien.  Aussi 
Berlioz  fait-il  rejouer  sa  Symphonie  avec  l'adjonction 
d'un  orchestre  symphonique,  aux  concerts  Vivienne, 
alln  qu'on  pût  la  juger  plus  justement.  Wagner  en 
fait  un  grand  éloge  dans  un  article  adressé  à  un  jour- 
nal de  Dresde.  \jn  concert  doiuié  par  Berlioz  à  l'Opéra 
en  octobre  1840  est  troublé  par  une  cabale.  En  1841, 
Berlioz  est  amené  à  rompre  complètement  avec  Hen- 
riette Smithson,  à  la  suite  de  scènes  de  jalousie,  d'ail- 
leurs motivées,  qu'elle  lui  fait.  H  est  chargé  peu  de 
temps  après  de  remanier  la  partition  du  Fretsc/(u(;  en 
y  ajoutant  des  récitatifs  qui  permettent  de  la  trans- 
porter à  l'Opéra,  et  il  s'acquitte  de  ce  travail  avec  un 
tact  qui  lui  vaut  les  éloges  de  Wagner  lui-même.  Un 
voyage  effectué  par  Berlioz  en  Belgique  marque  sa 
séparation  détinitive  d'avec  Henriette  Smithson. 

Il  se  décide  alors  à  partir  pour  l'Allemagne,  où  il 
n'est  pas  inconnu.  Il  traverse  plusieurs  villes  sans 
pouvoir,  faute  d'un  orchestre  ou  d'une  salle,  se  faire 
entendre.  Son  premier  concert  a  lieu  à  Stuttgart  en 
présence  du  prince  d'Elchingen,  dont  il  fait  la  con- 
naissance et  dont  il  devient  l'ami.  Ses  pérégrinations 
le  ramènent  à  Francfort,  où  il  est  suivi  par  la  can- 


1.  Orlicfuc  (Josepli-I-ouis  d'),  musicograplic,  aê  à  Cavaillon  (Vaucluse)   i 
le  22  mai  ISÛîi,  mort  .\  Paris  le  20  novembre  1S6G.  S'est  occupé  principa-   ' 
lemcnt  de  l'histoire  de  la  musique  d'église  et  a  été  cliargé  à  ce  litre  par 
]e  gouvernement  français  de  travaux  importants.  11  faut  citer  parmi  ses 
principaux  écrits  :  /te  la  guerre  des  dilettanti,  ou  fie  ta  révolution  opé- 
rée par  M.  Jiossini  dans  l'opéra  fi'ançais  (1829),  le  Balcon  de  l'Opéra 


(1833),  collection  de  feuilletons  épars  ;  Du  TJiêàtre  italien  et  de  son 
influence  sur  te  ijoùt  musical  français  (1840),  Dictionnaire  liturgique, 
historique  et  théorique  dupiain-chanî  (1854),  en  partie  en  collaboration 
avec  Nisard;  Traité  théorique  et  pratiqw  de  racconipayncnient  du 
plain-citaut  (1856),  on  collaboration  avec  Nicdermeycr.  11  a  collaboré 
à  diverses  revues,  comme  la  Gazette  musicale,  le  Ménestrel,  etc. 
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tatrice  Marie  liecio,  qu'il  avait  lait  entrer  à  l'Clpéra  et 
qui  voulait,  bon  pré,  mal  gré,  chanter  à  toules  ses 
auditions.  C'est  à  NVeiniar  qu'il  obtient  un  succès  véri- 
table. 11  y  trouve  une  lettre  de  Mendeissohn  le  pres- 
sant de  venir  à  Leipzig,  où  sa  Si/m/ihoiU/:  fantastique 
d'ailleurs  ne  réussit  que  médiocrement.  Le  public  est 
encore  peu  babitué  h  sa  musique,  et  un  critique  écrit 
«  qu'à  côté  de  son  Saltbat,  la  Gorijc  aux  loups  de  \Ve- 
ber  pourrait  passer  pour  une  berceuse  ».  11  loucbe 
Dresde,  revient  à  Leipzig,  où  il  doinie  son  lieiiuieai 
dont  Schumanu  dit  que  «  l'ollertoire  sur|jasse  tout  ». 
A  Dresde  il  s'était  lié  avec  Wagner,  qui  l'avait  obli- 
geamment aidé,  et  il  avait,  de  son  côté,  jugé  avec 
beaucoup  de  bienveillance  le  Ilollaii'lais  volant  et 
Rienzi.  Il  visite  ensuite  Brunswick,  Hambourg,  Ber- 
lin, où  le  roi  de  Prusse  l'accueille  avec  empressement, 
puis  Hanovre  et  Darmstadt.  A  la  fin  du  mois  de  mai 
il  regagne  Paris  et  travaille  à  la  Nonne  sanglante.  Kn 
d84i  il  publie  son  grand  Traité  d'instrumentation  et 
d'orchestration,  dédié  au  roi  de  Prusse.  Il  organise 
un  l'estival  monslre  auquel  piennent  part  piès  de 
neuf  cents  artistes,  à  l'occasion  de  la  clôture  de 
l'exposition.  Au  programme  figurent  l'ouverture  de 
la  Vestale,  le  .i"  acte  d'ArinUli',  l'ouverture  du  Frei- 
schàtz,  un  Ilijmne  à  la  France  composé  par  Berlioz 
pour  la  circonstance,  et  la  Si/inpiwnie  funèbre.  H  part 
pour  Nice,  sur  les  conseils  de  son  médecin,  et  à  son 
relour  il  donne  aux  Champs  Llys('es  une  série  de  con- 
certs où  figurent,  à  côté  de  ses  œuvres,  le  Désert  de 
Félicien  David  et  des  fragments  de  la  Vie  pour  le 
Tzar  de  Glinka.  Il  revient  découragé  d'une  tournée 
en  province  au  cours  de  laquelle  il  s'est  senti  encore 
moins  compris  qu'à  Paris.  Kn  1816  il  va  assister  à 
Bonn  à  l'inauguration  de  la  statue  de  Beethoven  et  se 
rencontre  avec  les  célébrités  musicales  et  littéraires 
de  l'Kurope.  Il  prépare  à  son  retour  un  second  voyage 
musical. 

A  Vienne  il  connaît  enfin  les  jours  de  triomphe.  On 
lui  offre  des  couronnes,  des  souvenirs  précieu.x  de  son 
passage,  le  pulilic  l'acclame  sans  répit.  La  presse, 
par  contre,  est  très  divisée,  l'exalte  on  le  déciiire.  A 
Prague,  encore  que  le  public  se  montre  plus  rél'rac- 
taire  que  les  auditoires  viennois  à  sa  musique,  il  est 
a]iplaudi.  (Juelques-uns  des  morceaux  inscrits  à  ses 
piogrammes  sont  trissés.  A  Pesth  il  fait  entendre 
pour  la  première  fois  la  Marche  de  Rarkoczi/,  qui  dé- 
chaîne des  tonnerres  d'applaudissements.  H  y  donne 
Roméo  et  Juliette  avec  le  concours  de  Liszt,  reçoit  une 
coupe  en  vermeil,  et  l'empereur  d'Autriche  lui  offie 
la  succession  du  maître  de  sa  chapelle.  Mais  il  n-fuse. 
Paris  lui  est  indispensable.  11  reprend  les  //)((/  Scàies 
(le  Faust,  compose  un  peu  paitout,  en  bateau,  en 
chaise  de  poste,  en  chemin  de  fer,  l'invocation  à  la 
nature  de  la  Damnation,  l'air  <c  Voici  des  Roses  »,  le 
ballet  des  Si/lphes-  Il  termine  le  reste  on  l'rance  à  son 
retour  i<  an  café,  sur  une  borne  du  faubourg  du  Tem- 
ple, etc.  ».  H  fait  exécuter  à  Lille  le  t'Inmt  des  rheniins 
(ii'/'er,  pour  l'inauguration  du  chemin  de  fer  du  Nord, 
et  à  .Saint-Eustache  son  Requiem. 

Il  donne  enfin  la  première  audition  de  la /Mmn';/iOH 
à  rOpéra-Coinique  le  6  décembre  1846,  par  un  temps 
épouvantable,  le  jour  même  de  la  distribution  des 
prix  du  Conservatoire.  La  salle  est  à  moitié  pleine; 
cependant  la  presse  se  montre  favorable  au  malheu- 
reux auteur,  auquel  ses  amis  doivent  venir  en  aide 
pourlui  permettre  de  couvrir  les  frais  de  son  concert. 

En  18i7  Berlioz  part  pour  la  liussie,  où  on  lui  prédit 
qu'il  gagnera  une  fortune.  Il  s'arrête  à  Berlin  pour 
solliciter  du  roi  de  Prusse  une  lettre  de  recomman- 


dation auprès  de  sa  sœur  la  tzarine  et  lui  promet  de 
faire  exécuter  à  son  retour  la  Damnation.  Il  se  fait 
annoncer  à  Saint-Pétersbourg  par  les  journaux,  qui 
publient  sa  biographie.  Son  premier  concert  attire  le 
public  on  fdule  et  lui  procure  un  bénéfice  de  ilouzo 
mille  fiancs  environ.  11  y  fait  entendre  des  fragments 
de  Faust  et  de  Roméo,  que  les  choristes  chanlent  en 
allemand.  Kanst  interroge  en  français  Méphisto,  qui 
lui  répond  en  allemand.  Un  second  concert  obtient  un 
succès  à  peu  près  analogue.  Bi'rlioz  se  dirige  alors 
vers  Moscou,  où  il  est  également  fêté.  Toutefois,  à 
Saint-Pétersbourg,  Romén  et  llarold  ne  rencontrent 
pas  la  même  faveur.  A  Berlin,  sur  les  instances  du 
roi  de  Prusse  et  malgré  les  intrigues  du  prince  de 
Hadziwill,  auteur  lui  aussi  d'un  Faust,  Berlioz  fait 
exécuter  sa  Damnation  et  reçoit  la  décoralion  de 
l'Aigle  rouge.  Ses  rapports  avec  le  roi  sont  empreints 
de  la  plus  vive  cordialité.  H  lui  dédie  son  Traité  d'ins- 
trumentation. A  Paris,  il  entre  en  pourparlers,  mais 
sans  f-Tande  conviction,  pour  obtenir  la  place  de  chef 
d'orchestre  à  l'Opéra.  .\i)rès  un  séjour  d'un  mois  à  la 
Côte  avec  son  vieux  père  et  son  fils,  il  va  à  Londres, 
où  il  signe  trois  traités  en  vue  de  conduire  l'orchestre 
à  Drury  Lane  et  de  donner  des  concerts.  Il  dirige 
quelques-unes  de  ses  Oîuvres  et  oblieiil  un  réel  succès, 
mais  son  imprésario,  trop  aventmeux,  est  mis  en  fail- 
lite. Berlioz  semble  pendant  quelque  temps  renoncer 
à  la  France  et  ne  plus  songer  qu'à  l'An^ilelerre  et  à 
la  Russie,  mais  à  peine  la  saison  musicale  est-elle 
terminée,  qu'il  regagne  Paris,  l'ingrate  cité  dont  il  ne 
peut  demeurer  éloigné.  Son  père  meurt;  il  retourne 
à  la  Côte  et  s'attendrit  en  contenqdant  le  mont 
Eynard  où,  vingt-trois  ans  auparavant,  il  avait  ren- 
contré iCstelle.  Il  faut  lire  les  pages  profondément 
émouvantes  qu'il  a  consacrées  dans  ses  .Mémoires  à 
l'e  souvenir.  Il  veut  aller  revoir  Estelle  elle-même, 
qui  est  devenue  M™'  Fornier;  il  lui  écrit,  mais  il  ne 
recevra  la  réponse  que  quinze  ans  [dus  tai'd.  Il  revient 
à  Paris  en  pleine  période  révolutioiniaire,  mais  il 
veut  ignorer  les  causes  <run  mouvement  ipii  risque 
de  l'atteindre  dans  ses  affections  et  dans  ses  intérêts. 
Tandis  qu'à  Dresde  Wagner  se  pose,  vers  1849,  en 
champion  de  la  liberté,  Berlioz  salue  avec  joie  le  ré- 
tablissement do  l'ordre  et  la  présidencede  .Napoléon. 
Toutefois  il  n'en  a  point  fini  avec  les  désillusions. 
Cette  époque  est  peu  propice  aux  artistes.  Il  parvient 
cependant  à  créer  la  Société  Philharmonique  (1850). 
Le  premier  concert  a  lieu  en  février  avec  h-  concours 
de  .loachim.  En  novembre,  la  société  dorme  la  pre- 
mière audition  de  la  Fuite  en  Ei/i/pte,  oratorio  attribué 
par  lii>rlioz,  qui  veut  prendre  ses  corrtenrporains  en 
flagrant  délit  de  partialité,  à  un  prétendu  Pierre 
Ducré,  maître  de  la  Sainte  Chapelle  en  1679.  Après 
une  série  de  concerts,  la  PhiUiarinonique  tombe. 
Berlioz  ell'ectue  un  second  voyage  à  Londres  et  donne 
plusieurs  concerts  qu'il  dirige  lui-n)ême  à  la  New- 
Philharmonie  et  airxquels  prend  part  M™"  Pleyel,  "  le 
délicieux  Ariel  »  qui  joue  le  ConccrtstiicI:  de  Weber. 
Berlioz  remporte,  cette  fois  encore,  uir  succès  consi- 
dérable, mais  on  juge  que  son  concours  est  ruineux 
et  on  évite  de  le  rappeler  dans  l'averrir. 

Pendant  quinze  ans  il  va  continuer  ainsi  sa  vie 
nomade,  firyarrt  la  France  où  «  l'art  est  nrort  et  se 
putréfie  »,  mais  ne  pouvant  cependant  vivre  complè- 
tement hors  de  France.  Il  n'écrira  plus  qire  dans  le 
style  de  sa  <i  seconde  manière  »,  si  l'on  peut  dire,  et  _, 
produit  quatre  grands  ouvrages  :  le  Te  Deum,  l'En-  ^^ 
fonce  du  Christ,  les  Troyens.  lléatrice  et  iiénédict.  Il 
publie  les  Hoirces   de  l'orchestre,  dont  la  première 
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édition  est  épuisée  dans  l'aïuiée.  Liszt,  qui  montre  à 
Weiraar  les  a?uvres   des  «  jeunes  »,  donne  en   18o0 
Lolteni/rin,  et  en  I80I  lirncrnuto  Celliiii,  qu'il  consi- 
dère comme  l'œuvre  dranialique  la  plus  importante 
des  viiiyt  années  précédentes,  à  part  toutefois   les 
drames  de  Wagner.   Berlioz  reparaît  à  Weimar  en 
novembre  et  y  est  chaleureusement  fêté  à  l'occasion 
des  auditions  de  la  Damnation  de  Faust  et  de  Romi'o. 
Liszt   veut  mettre   en   répélition  le   Te  Deiim,  mais 
Derlioz  le  réserve  pour  le  mariage  de  Napoléon  III, 
où  il  ne  sera  d'ailleurs  pas  exécuté.  Le  29  Juin  1833 
Jienvenuto   est   représenté  sur  le   théâtre   de  Covent 
Garden  à  Londres  et  tombe  à  plat,  grâce  aune  cabale 
dont  les  procédés  perfides  indiiinent  les  artistes.  On 
offre  deux  cents  guinées  à  Berlioz,  qui  ne  les  accepte 
que  pour  faire  graver  la  grande  partition  de  Faust. 
Il  rentre  à  Paris,  où   il  séjourne  un   mois,  traverse 
Baden,   Brunswick,    Hanovre,  Brème  et  Leipzig,   où 
il  est  magnifiquement  reçu.   11  se  mêle  à  un  procès 
intenté  à  la  direction  de  l'Opéra  de  Paris,  coupable 
d'avoir  représenté  une  version  inexacte  du  Frcischiitz. 
.\  son  retour  à  Paris,  il  fait  courir  le  bruit  de  son 
départ  définitif  et  annonce  dans  son  journal  qu'il 
va  diriger  à  Madagascar  «  l'orchestre  des  Hovas  ».  Il 
compose  l'arrivée  à  Sais  de  l'Enfance  du  Christ.  En 
18j4,  Henriette   Smithson  meurt  après   de   longues 
années  de  soull'rances  et  de  solitude,  et  Liszt  répond 
à  Berlioz  qui  lui  fait  part  de  son  deuil  :  «  Elle  t'ins- 
pira; tu    l'as  aimée,  tu  l'as  chantée;  sa   tâche  était 
accomplie.  »  Seul  J.  Janin  se  rappelle  celle  qui  avait 
été  Ophélie,  et  évoque  en  une  chronique  sa  mémoire. 
Berlioz    entreprend  un   nouveau  voyage   en  Alle- 
magne. 11  ne  peut  entendre  Lnlwnririn  à  Hanovre.   Il 
donne  à  Dresde  quatre  concerts  extrêmement  bril- 
lants, à  l'issue  desquels  on  lui  offre  la  direction  de 
la  chapelle    royale.  A  Paris  il   achève   VKnfance  du 
Christ,  qui  est  accueillie,  à  la  première  audition,  avec 
un  enthousiasme  «  révoltant  pour  ses  frères  aines  ». 
Il  va  diriger  son  œuvre  à  Bruxelles,  où  elle  est  exé- 
cutée trois  fois;  il  dine  chez  Fétis,  mais  il  ne  se 
réconciliera  véritablement  avec  lui  que  dix  ans  plus 
tard,  lorsqu'ils  communieront  dans  une  même  aJini- 
ration  pour  VAIceste  de  Gluck.  A  Paris,  les  amis  de 
Berlioz  se  cotisent  pour  lui  permettre  de  monter  à 
Saint-Eustache  son  Te  Deunt,  dont  l'exécution  a  lieu 
en   18ob.  Neuf  cent  cinquante  exécutants  y  prennent 
part,  et  l'effet  produit  est  considérable.  L'œuvre  est 
immédiatement  gravée,  dédiée  au  prince  Albert,  et 
les  souverains  d'Europe  ligurent  à  peu  près  lous  sur 
les  listes  de  souscription.  H  est  bientôt  chargé  de  la 
partie   musicale   du    festival  donné  à  l'occasion   de 
l'Exposition.  Puis  il  part  pour  Weimar,  accompagné 
de  Théodore  Ritter,  dont  le  talent  de  pianiste  était 
justement  réputé.  Liszt  y  monte  l'Enfance  du  Christ-, 
la  Damnation  de  Faust  tout  entière  et  Benrcnuto.  Ber- 
lioz entend  enfin  lo/ic/ij/rin,  qu'il  goûte  médiocrement, 
ce  dont  Liszt  se  montre  douloureusement  surpris.  11 
retrouve  l'amie  de  Liszt,  la  princesse  de  Sayn-Witt- 
genstein   qu'il  avait  connue  en  1847  à  Saint-Péters- 
bourg, et  il  ne  cessera  de  correspondre  avec  elle  jus- 
qu'à sa  mort.  C'est  à  elle  que  nous  devons,  en  réalité, 
les  Troijcns.  Elle  poussa  ardemment  Berlioz  à  écrire 
une  grande  œuvre  sur  un  sujet  antique,  en  particu- 
lier sur  l'Enéide,  qu'il  avait  toujours  aimée  et  dont 
il  sentait  profondément  la  beauté.  Berlioz  ébauche  le 
livret,  encore  hésitant  sur  le  titre  de  l'œuvre  nouvelle, 
qu'il  changera    plusieurs   fois.   11   est  nommé   entre 
temps  à  l'Académie  des   Beaux-Arts,  où  il  remplace 
Adam.  Au  cours  d'un  voyage  à  Plombières,  il  écrit  deux 


morceaux  de  la  l'iise  de  Troie.  Au  mois  de  janvier 
l8o7,  un  acte  et  demi  environ  est  terminé;  en  mars, 
trois  actes  lui  restent  encore  à  parfaire;  en  mai  1858, 
l'a' uvre  est  prête  pour  la  scène,  et  Berlioz  essaye  d'inté- 
resser l'Empereur  à  son  sort,  mais  vainement.  Pendant 
plusieurs  années  Berlioz  va  régulièrement  à  Baden, 
où  Bénazet,  fermier  des  jeux,  lui  otTre  une  généreuse 
hospitalité.  11  y  fait  entendre  des  fragments  des Troi/ens 
et  orchestre  le  Roi  des  Aulnes.  A  Paris,  il  s'occupe  de 
la  reprise  d'Orphi'e  au  Théâtre-Lyrique,  redevient 
feuilletoniste,  s'attaque  au  Homéo  de  Bellini,  exalte 
Fidclio  et  publie  sa  lameuse  réponse  à  Wagner  sur  la 
musique  de  l'avenir,  son  i<  non-credo  »,  en  dépit  de  l'at- 
titude amicale  de  Wagner  qui  lui  avait  oli'ert  le  pre- 
mier exemplaire  de  Tristan  et  l'avait  félicité  a  propos 
de  son  étude  sur  Fidclio.  Berlioz  voit  en  Wagner  un 
rival  dangereux.  Tannhauscr  va  être  joué,  cependant 
que  l'on  oublie  les  Troyens.  Berlioz  ne  veut  rien  enten- 
dre et  lui  demeure  hostile.  En  1800  il  compose  Béa- 
trice et  hénédict  et  reçoit  4.000  fr.  de  Bénazet,  qui 
veut  monter  l'œuvre  à  Baden.  La  chute  retentissante 
de  Tannhauser  met  Berlioz  en  joie.  Liszt,  qui  le  voit  à 
cette  époque,  écrit  à  la  princesse  de  Sayn-Wittgenstein 
que  Berlioz  est  moralement  et  physiquement  dans 
un  élat  qui  l'afUige;  son  attitude  il  l'égard  de  Wagner 
lui  a  aliéné  de  précieuses  sympathies.  Les  Troi/ens 
sont  enfin  reçus  à  l'Opéra,  et  un  ordre  officiel  enjoint 
au  directeur  de  les  monter.  Berlioz  termine  Béatrice 
et  Bénédict  et  en  dirige  les  répétitions  chez  lui,  avec 
une  fiévreuse  activité,  mais  il  est  arrêté  en  plein  tra- 
vail parla  mort  de  Marie  Kecio,  qu'il  avait  épousée  peu 
de  temps  après  la  mort  de  Henriette  Smithson  et  qui 
tombe  terrassée  par  une  maladie  de  cieur.  Berlioz  de- 
mande alors  à  son  fils  de  venir  le  rejoindre.  La  solitude 
l'ellraye,  et  sa  santé  est  de  plus  en  plus  chancelante. 
Le  9  août  1862  il  dirige  la  première  représentation  de 
Béatrice  et  Bénédict  à  Baden.  U""  Charlon-Demeur, 
qui  interprète  le  personnage  de  Béatrice  avec  un 
charme  infini,  aide  au  succès  de  l'œuvre,  que  le  public 
accueille  avec  sympathie  ainsi  que  la  presse  d'ail- 
leurs, dont  plusieurs  correspondants  sont  venus  à 
Baden  spécialement.  Les  journaux  allemands -toute- 
fois parlent  de  l'œuvre  en  termes  plus  mesurés. 

Désespérant  de  faire  jouer  les  Troijens  à  l'Opéra, 
Berlioz  accepte  les  propositions  de  Carvalho  ,  direc- 
leur  du  Théâtre-Lyrique;  mais,  en  raison  de  l'exiguïté 
de  la  salle,  on  doit  sacrifier  toute  la  [iremière  partie, 
et  Berlioz  écrit  un  prélude  spécial,  lîerlioz  retourne  à 
Weimar,  où  Béatrici'  et  Bénédict,  traduit  en  allemand, 
est  unanimement  applaudi  cette  fois.  A  Strasbourg  il 
monte  l'Enfance  du  Christ.  Il  est  accueilli  par  une 
triple  sonnerie  de  fanfares,  et  à  Kehl  les  canons  ton- 
nent en  son  honneur.  Après  une  série  de  répétitions 
absorbantes,  les  Troyens  voient  enfin  le  feu  de  la 
rampe,  au  Théâtre  Lyrique,  le  4  novembre  1863.  Il  y 
a  vingt-cinq  ans  à  cette  date  que  Benvenuto  Cellini 
échouait.  Bien  que  le  public  soit  mal  piéparé  à  com- 
prendre une  telle  musique,  les  Troyens  remportent 
un  certain  succès  ;  le  septuor  est  bissé.  Après  vingt- 
deux  représentations,  ils  disparaissent  de  l'affiche. 
La  presse  lui  avait  été  cependant  favorable,  et  Scudo 
lui-même  reconnaissait  que  Berlioz  était  quelqu'un. 
Les  droits  d'auteur  que  Berlioz  touchait  alors  lui 
avaient  permis  d'abandonner  son  feuilleton  des 
Débats.  L'éditeur  Choudens  lui  achetait  bientôt  sa 
partition  pour  le  prix  de  quinze  mille  francs,  avec 
piomesse  de  faire  graver  la  grande  partition.  Berlioz 
ne  peut  plus  que  difficilement  écrire.  «  C'est  à  peine 
si  la  comédie  de  Meyerbeer  et  le  rôle  qu'y  joue  ce 
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gros  abcès  de  Hossini  peuvent  me  faire  rire,  "  écrit-il 
en  août  1SJ60  à  la  pridcesse  de  Sayn-Wiltgenslein. 
Sa  passion  poiii-  «  Estelle  »  se  réveille;  sou  fils  esl 
absent;  il  va  en  Dauphiné  revoir  le  mont  Kynard,  el 
retrouve  à  Lyon  M""'  Fornier.  Désormais  une  corres- 
pondance va  s'échanger  entre  les  deux  vieillards. 
Nous  possédons  les  lettres  de  Berlioz,  toutes  frémis- 
santes d'une  folle  passion.  Celles  de  M""=  Fornier,  ten- 
dres, graves,  raisonnables,  ont  été  brûlées,  suivant 
son  désir...  Berlioz  termine  ses  Mémoires.  11  les 
envoie  à  M'"'=  Fornier  et  lui  demande  la  permission  de 
les  communiquer  à  la  princesse  Sayn-Wittgenstein. 
A  la  suite  d'un  voyage  à  Genève  oii  il  est  allé  retrou- 
ver M""  Fornier,  lierlioz  rentre  a  Paris  plus  seul,  plus 
désemparé  que  Jamais.  On  veut  reprendre  les  Troijcns 
au  Théâtre-Lyrique  avec  M'""  Charton-Demeur,  mais 
Berlioz  s'y  oppose.  Ses  relations  avec  Liszt  sont  peu 
amicales,  et  Liszt  s'en  plaint  dans  ses  lettres.  Berlioz 
s'occupe  de  la  reprise  d'Aimide  eld' Alceslc  à  l'Opéra, 
mais  il  est  aigri,  souflraut,  et  son  courage  l'aban- 
donne. 11  part  cependant  pour  Vienne,  où  il  dirige  la 
Damnation.  L'Enfance  du  Christ  est  donnée  à  Lau- 
sanne avec  un  vif  succès,  k  son  retour  à  Paris  il 
apprend  subitement  la  mort  de  son  fils  (juin  1867),  à 
l'heure  où  ses  rapports  avec  lui  étaient  devenus  étroi- 
tement atfectueu.t  et  oii  Louis  Berlioz  s'elï'orçait  de 
racheter  la  dureté  qu'il  avait  montrée  à  l'égard  de 
son  père. 

Dès  lors  la  vie  de  Berlioz  n'est  plus  qu'une  longue 
agonie,  pendant  deux  années.  Les  soulTrances  redou- 
blent.Il  se  laisse  néanmoins  enti-ainer,  sur  les  instances 
de  la  grande-duchesse  Hélène,  à  Saint-Pétersbouig 
et  à  Moscou.  Quelque  temps  après  son  retour  à 
Paris,  il  part  pour  Monaco,  mais  au  cours  d'une  pro- 
menade à  travers  des  sentiers  qu'il  a  explorés  dans  sa 
jeunesse,  il  tombe  et  se  blesse  à  la  tète.  Le  lende- 
main, il  fait  à  Nice  une  seconde  chute  plus  grave 
encore,  qui  ébranle  profondément  son  organisme 
délabré.  Il  regagne  enfin  Paris,  où  il  végète  jusqu'à 
sa  mort,  et  le  8  mars  1869  il  rend  le  dernier  soupir, 
entouré  de  quelques  amis.  Beyer  vient  passer  la  nuit 
dans  la  chambre  mortuaire  et  lui  consacre,  dans 
les  héhats  où  il  l'a  remplacé,  un  feuilleton  qui  est 
une  des  plus  magnifiques  pages  (jue  l'on  ait  écrites 
sur  Berlioz.  Paris  fait  à  l'auteur  de  la  Uniimation  des 
obsèques  solennelles,  et  à  quelque  temps  de  là 
honore  sa  mémoire  en  un  festival  où  le  public  accourt 
en  foule.  Ainsi  s'accomplit  une  des  dernières  paroles 
de  Berlioz  qui  murmure  à  son  lit  de  mort  :  «  Ils  vien- 
nent, mais  je  m'en  vais  !  » 

La  musique  de  Berlioz  a  été  l'objet  de  haines  et 
d'admirations  passionnées.  Le  temps  a  fait  justice 
de  celles-là,  et  si  cet  œuvre  aujourd'hui  même,  pré- 
cisément en  raison  de  sa  puissante  originalité  et 
parce  i|ue,  bon  ou  mauvais,  il  n'est  jamais  inditfé- 
rent,  compte  encore  certains  adversaires,  du  moins 
nul  ne  songe  plus  à  méconnailre  le  génie  de  Berlioz 
et  à  lui  reluser  une  des  premières  places  parmi  les 
musiciens  les  plus  considérables  que  la  France  ait 
produits.  Depuis  quelques  années  la  critique  s'est 
attachée  à  Beilioz  avec  un  zèle,  une  ferveur  qui  rachè- 
tent à  peine  les  dédains  dont  il  eut  à  souUrir.  Elle  a 
fait  revivre  avec  force  ce  type  à  peu  près  unique  dans 
l'histoire  de  la  musique,  et  elle  a  jugé  sainement  les 
caractères,  les  tendances  et  la  portée  de  cet  art  spon- 
tané, vigoureux,  si  profondément  personnel  et  atta- 
chant, alors  même  qu'on  ne  peut  se  défendre  de 
quelque  antipathie  envers  lui. 

On  a  reconnu  dans  la  musique  de  Berlioz  un  équi- 


libre parfait  des  qualités  framaises  el  allemandes, 
une  science  raffinée  de  l'instrumentation,  l'absence 
du  style  vulgaire,  du  colifichet  musical.  D'ailleurs 
Berlioz  a  pour  les  maîtres  allemands  un  culte  qu'il 
proclame  volontiers.  Il  faut  excepter  toutefois  les 
maîtres  anciens  comme  Bach,  qu'il  connaît  mal  et 
dont  il  goûte  peu  le  langage  perpétuellement  contra- 
puntique.  La  fugue  n'est  pas  ce  que  Berlioz  aime. 
D'autre  part,  il  est  clair,  vif,  il  a  le  sens  de  la  couleur, 
et  il  fuit  l'abstiaction  qui  n  cache  souvent  le  vide  de 
la  pensée  ».  Il  est  avant  tout  expressif,  et,  comme 
Flaubert  poursuivait  àpronient  l'épitliète  propre  et 
pleine  de  sens,  Berlioz  suit  la  formule,  fouille  sou 
texte  et  cherche  avec  une  ténacité  patiente  l'harmo- 
nie qui  seule  en  éclairera  le  commentaire.  Il  faut 
noter  toute  la  vérité,  la  solidité  de  sa  déclamation, 
spécialement  dans  les  récits.  La  musique  pure  n'est 
pas  son  fait,  il  ne  peid  jamais  de  vue  l'idée  poétique, 
dont  la  tyrannie  l'entraîne  parfois  à  certains  excès. 
Il  a  une  dangereuse  horreur  du  banal,  et ,  trahi  par 
l'insuffisance  de  ses  premières  études  musicales, 
lorsqu'il  n'est  plus  soutenu  par  la  grandeur  du 
caractère  qu'il  trace  ou  les  péripéties  de  l'action,  il 
sait  malaisément  être  simple,  et  n'échappe  pas  à  une 
affectation  sensible  dans  maintes  et  maintes  pages. 

La  Sijiiiphonie  fanlasliiiiie,  conçue  et  écrite  à  une 
heure  où  Berlioz  est  loin  d'être  maître  encore  de  sa 
plume,  esl  la  plus  significative  des  victoires  «  san- 
glantes )>  qu'il  a  remportées  sur  lui-même  en  luttant 
avec  acharnement  pour  faire  triompher  sa  pensée. 
Nul  avant  lui  n'avait  possédé  ce  sens  de  l'orchestre, 
cette  divination  des  timbres,  celte  intensité  de  colo- 
ris, cette  science  paradoxale  de  l'ellêt  imprévu  qui 
stupéfiait  des  musiciens  comme  Mendelssohn,  pour 
lequel  la  lecture  des  paititions  d'orchestre  de  Ber- 
lioz était  un  perpétuel  sujel  d'étonnement.  On  sait 
quelles  polémiques  la  question,  toujours  actuelle 
d'ailleurs,  de  la  musique  descriptive,  de  la  musique 
à  programme,  a  sucitées.  Berlioz  s'est  vu  amèrement 
reprocher  ses  tendances  à  la  musique  descriptive. 
La  description,  qui  est  d'ailleurs  un  moyeu  d'expres- 
sion puissant,  ne  doit  pas  tomber  dans  l'imitation 
puérile,  que  Berlioz  est  le  premier  à  proscrire.  Il  est 
inutile  de  justifier  par  d'illustres  exemples  les  ten- 
tatives de  Berlioz.  Il  a  pu  quelquefois  s'aventurer 
trop  loin,  et,  en  voulant  exprimer  trop  d'idées,  être 
obscur,  voire  inintelligible.  Il  va  d'ailleurs  expressé- 
ment jusqu'à  la  musique  à  programme.  La  Symplio- 
nic  fantastique  et  Lélio  sont  précédés  d'une  notice 
explicative,  exemple  qui  a  été  abondamment  suivi  de 
nos  jours. 

Si  Berlioz  n'a  pas  traité  le  leitmotiv  comme 
Wagner,  et  peut-être  faut-il  voir  là  encore  rinfluence 
directe  de  ses  premières  éludes,  du  moins  il  l'a 
employé  volontairement ,  systématiquement,  dans 
/i(;;'û/(/ par  exemple,  ou  dans  y(om('0.  Il  est  juste  de 
dire  que  le  leitmotiv  a  été  mis  en  u'uvre  sous  cette 
forme  par  tous  les  musiciens.  M.  d'Indy  a  fait  jus- 
tement remarquer  qu'on  le  retrouvait  dans  certains 
chants  grégoriens,  où  un  même  groupe  de  notes 
correspond  à  une  même  idée.  Nous  ne  signalerons 
que  pour  mémoire  les  jugements  portés  par  les 
contemporains  de  Berlioz  sur  sa  musique.  Comme 
tous  ceux  qui  innovent,  Berlioz  a  été  peu  compris 
et  mal  compris.  On  a  fréquemment  observé  que,  en 
art  comme  d'ailleurs  en  politique,  nous  supportons 
assez  mal  la  liberté.  Nous  avons  été  longtemps  sous 
la  domination  musicale  de  l'Italie,  puis  sous  celle  de 
l'Allemagne.  A  cette  heure  la  musique  russe  semble 
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exercer  sur  nos  jeunes  compositeurs  une  influence 
prépondérante.  Tout  ce  qu'il  y  a  dans  l'art  de  Berlioz 
do  libre,  d'aventureux,  de  révolutionnaire,  devait  cho- 
quer profondément  des  oreilles  accoutumées  aux 
douceurs  molles  des  mélodies  italiennes.  A  Berlioz 
comme  à  Wagner  on  a  reproché  l'éclat  bruyant  et 
discordant  des  orchestres,  la  dureté  de  ses  disso- 
nances et  les  «  incorrections  »  dont  son  écriture  musi- 
cale est  entachée.  Fétis,  qui  revisait  les  quatuors  de 
ftlozarl,  relevait  dans  l'œuvre  de  Berlioz  des  fautes  à 
chaque  ligne  et  s'en  indignait.  Nous  avons  fait  la  part 
de  ce  qu'il  peut  y  avoir  sinon  de  juste,  du  moins  de 
spécieux  dans  celle  critique,  en  indiquant  les  répu- 
gnances de  Berlioz,  qui  fut  au  Conservatoire  un 
éh''ve  indiscipliné,  pour  la  contrainte  et  les  exercices 
d'écoles.  Si  Berlioz  avait  pour  la  fugue  une  horreur 
que,  selon  le  mot  de  Cherubini,  n  la  fugue  lui  rendait 
bien  »  il  s'est  néanmoins  fréquemment  servi  du 
fugato,  dans  le  Requiem  et  dans  VEnfnncc  du  Christ, 
par  exemple,  sans  compter  la  fugue  de  la  Damnation, 
qui  est  une  amusante  parodie  de  la  scolastique  alle- 
mande. M.  Saint-Saéns  a  remarqué  que  Gounod,  qui 
a  fréquemment  recours  au  fw/ato  et  qui  a  introduit 
jusque  dans  ses  opéras  un  certain  nombre  d'exposi- 
tions, n'a  jamais  poussé  jusqu'au  bout  le  dévelop- 
pement de  la  fugue  ébauchée,  dont  la  forme  rigide 
lui  paraissait  sans  doule  convenir  médiocrement  à 
la  musique  expressive,  qu'il  recherchait  avant  tout. 
Ce  qu'il  faut  louer  liautement  chez  Berlioz,  c'est  la 
beauté  plastique,  la  richesse  et  la  souplesse  de  sa 
mélodie,  où  toute  la  pensée  poétique  se  retlète  et 
s'amplifie  sans  que  la  musique,  d'ailleurs,  consente 
à  s'asservir  au  texte  jusqu'à  abdiquer  devant  lui.  C'est 
ainsi  que  Berlioz  s'est  trouvé  tout  doucement  amené 
ci  la  symphonie  dramatique  et  à  Roméo,  pour  lequel 
il  avait  une  prédilection  constante  et  que  certains  de 
ses  admirateurs  considèrent,  assez  iusteraenl,  à  notre 
;     avis,  comme  son  chef-d'u'uvre. 

L'un  des  dons  les  plus  rares  qui  lui  aient  été  dévolus 
fut  ce  sens  de  l'orchestration,  colorée,  pittoresque, 
fertile  en  combinaisons  jusqu'alors  inconnues  et  qui 
étonna  à  bon  droit  des  auditeurs  peu  accoutumés  à 
de  semblables  prodigalités.  Il  a  considérablement 
innové  dans  ce  domaine'.  Il  est,  en  particulier,  le 
premier  à  avoir  subdivisé  les  groupes  d'instruments, 
procédé  dont  \\  agner  usera  fréquemment.  Il  excelle 
à  faire  ressortir  le  timbre  d'un  instrument  grâce  à 
l'atmosphère  symphonique  dont  il  l'entoure,  il  réha- 
bilite l'alto,  dont  il  fait,  dans  Harold  par  exemple,  un 
personnage  de  premier  plan.  Les  bois  sont  ses  inter- 
prèles favoris,  tels  la  tliite  ou  le  cor  anglais.  C'est  ce 
même  cor  anglais  qui  prélude  dans  la  Damnation  de 
Faust  à  l'air  de  Âlarguerite  :  «  D'amour  l'ardente 
flamme...  »  De  même  il  a  traité  les  cuivres  avec  une 
maîtrise  incomparable.  Il  rêve  perpétuellement  d'un 
orchestre  géant  et  de  masses  chorales  imposantes, 
seules  propres,  croit-il,  à  atteindre  à  l'efîet  grandiose 
qu'il  peut  produire.  Pourquidésirerait  d'ailleurs  être 
exactement  renseigné  sur  l'orchestration  des  œuvres 
de  Berlioz,  il  est  nécessaire  de  lire  son  grand  Traité, 
qui  n'a  rien  moins  que  l'allure  d'un  ouvrage  didac- 
tique, mais  où  la  technique,  le  lyrisme  et  la  littéra- 
ture se  mêlent  étrangement.  Ajoutons  que  l'exécution 
de  la  musique  de  Berlioz  exige  du  chef  d'orchestre 
qui  y  préside  un  tact,  une  expérience  de  cette  instru- 
mentation vétilleuse  et  perfide  qui  ne  s'acquiert  que 


1.  Les  coloristes  de  l'école  russe,  comme  Rimsky-Konako\v,  lui  doi- 
vent beaucoup. 


par  une  longue  pratique.  Elle  ne  «  sonne  »  pas  natu- 
rellement comme  les  œuvres  classiques.  Il  faut  con- 
naître le  secret  de  cet  équilibre  harmonieux,  et  c'est 
là  le  fruit  d'un  constant  amour  et  d'une  longue  pa- 
tience. 

Quelle  que  soit  l'originalité  de  Berlioz,  il  est  cons- 
tant qu'il  a  subi  un  certain  nombre  d'influences, 
parmi  lesquelles  les  plus  sensibles  sont  celles  de  Bee- 
thoven, de  Weber,  de  Gluck,  de  Méhul  et  de  Lesueur, 
son  maître. 

C'est  l'école  française  qui  lui  a  laissé  la  première 
son  empreinte.  A  son  arrivée  à  Paris,  Berlioz,  qui  a 
été  sevré  de  musique  pendant  sa  jeunesse,  fréquente 
assidûment  l'opéra  et  suit  le  cours  de  Lesueur  au 
Conservatoire.  Rappelons  en  quelques  mots  les  ori- 
gines et  les  tendances  de  Lesueur,  qui  a  fait  d'ail- 
leurs l'objet  d'une  notice  spéciale,  dans  le  chapitre 
concernant  la  période  révolutionnaire.  Né  en  1760, 
Lesueur  est  attaché  pendant  son  enfance  à  une  des 
nombreuses  maîtrises  qui  étaient  en  fonctions  à  celte 
époque.  A  Vàge  de  vingt-cinq  ans  il  est  nommé 
maître  de  chapelle  à  Notre-Dame,  organise  des  con- 
certs spirituels  où  Marie-Antoinette  apparaît  quel- 
quefois. Il  compose  pour  chaque  fête  religieuse  un 
Oratorio  propre  et  explique  en  une  sorte  de  titre- 
préface  ses  intentions,  sans  se  douter  peut-être  qu'il 
fait  de  la  musique  à  programme.  Obligé  de  quitter 
Notre-Dame,  où  ses  concerts  causent  du  scandale,  il 
travaille  à  un  drame  révolutionnaire  et  à  plusieurs 
opéras,  puis  il  écrit  ses  Mémoires,  où  il  se  justifie 
contre  les  calomnies  de  ses  ennemis.  Sous  l'Kmpire 
il  obtient  la  place  de  maître  de  chapelle  aux  Tuileries. 
Son  opéra  les  Bardes  est  représenté  avec  succès.  Il  se 
voit  nommé  professeur  au  Conservatoire  et  membre 
de  l'Institut.  Mais,  si  l'on  peut  dire,  ses  œuvres  musi- 
cales comptent  peu  à  côté  de  ses  ouvrages  théoriques, 
qui  forment  la  matière  do  prés  de  quatre-vingts  volu- 
mes. 11  se  montre  partisan  de  la  plus  entière  liberté 
dans  le  développement  du  tempérament  musical 
des  élèves.  Le  professeur  se  bornera  à  indiquer  à  son 
disciple  quelques  ouvrages  que  celui-ci  s'assimilera 
plus  tard.  C'est  ainsi  que,  sans  encombrer  son  ensei- 
gnement de  préceptes  pédantesques,  il  initiera  Berlioz 
au  culte  de  Gluck;  il  développera  en  lui  le  goût  de 
la  musique  descriptive,  de  la  vérité  dans  l'expression, 
le  mépris  des  ornements  inutiles  et  de  pure  virtuosité. 
Lesueur  a  des  idées  erronées  sur  la  musique  des 
anciens,  mais  il  met  Berlioz  en  contact  avec  elle,  et 
cette  fréquentation  ne  sera  pas  stérile.  L'utilisation 
des  mélodies  populaires,  qui  est  la  pensée  la  plus 
chère  de  l'école  musicale  contemporaine,  compte 
parmi  les  thèmes  que  Lesueur  a  développés  avec 
complaisance,  et  il  n'est  pas  très  loin  de  faire  la  théo- 
rie du  leitmotiv.  Tel  qu'il  était,  Lesueur  devenait, 
comme  on  l'a  dit,  pour  Berlioz  un  maître  «  provi- 
dentiel »  dont  le  jeune  homme  n'oubliera  pas  les 
conseils  et  subira  longtemps  l'ascendant. 

Ce  que  Berlioz  doit  à  Gluck,  on  le  devine  aisément. 
C'est  le  souci  de  la  vérité  dans  l'expression  drama- 
tique. De  Beethoven  il  aime  l'indépendance  farouche, 
la  force  volontaire.  Roméo  n'eût  peut-être  pas  vu  le 
jour  sans  la  neuvième  symphonie.  Chez  Weber  enfin 
il  admire  le  pittoresque  instrumental,  le  coloris 
éblouissant.  Les  épisodes  fantastiques  du  Freischdtz 
le  ravissent. 

Nous  ne  pensons  pas  qu'il  faille  croire  entièrement 
Berlioz  quand  il  affirme  dans  ses  Mémoires  qu'il  est 
devenu  critique  malgré  lui  et  par  une  sorte  de  "  fata- 
lité ».  La  presse  ne  lui  fut  pas  inutile.  Peut-être  tou- 
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tefois  lui  prit-elle  le  meilleur  de  son  temps.  Berlioz  na 
pas  écrit  moins  de  six  ou  si'pt  cents  feuillelons  dans  le 
Corsaire,  \&Corresponihmt,\'Euroije  litli'rnirr,  le  R&no- 
valeiir,  la  Gazette  musicale  et  surtout  dans  les  Débats. 
Sa  correspondance  était  considérable.  Outre  la  corres- 
pondance inédite  et  les  lettres  intimes  (M.  Tiersot  a 
publié  récemment  quelques  lettres  dites  des  années 
romantiquesi,  ont  paru  successivement  ses  lettres  à 
Liszt,  à  la  princesse  de  Sayn-Witicenstein,  à  Gounel, 
à  M™"  Fornier. 

En  dehors  de  son  Traité  d'orchestration,  il  a  écrit 
ses  Mùnniri's,  les  Soirrcs  de  l'urcliestic,  les  Gniti'sijiws 
de  lamusi(iiu',  A  Inivers  rkants.  Il  a  écrit  épalemeni 
l'argument  de  \a.  Sympltonie  fantastique,  les  livrets  de 
LHio,  de  liéiitrice  et  liéni'dicl,  des  Troi/cns.  et  en  partie 
celui  de  la  Damnation.  Berlioz  se  montre  dans  ses 
feuilletons  et  dans  ses  lettres  un  éciivain  incompa- 
rable, un  conteur  exquis,  verveux,  spirituel,  incisif, 
un  polémiste  redoutable.  Ses  lettres  nous  le  livrent 
tout  entier,  enthousiaste,  amer,  ironique,  sincère 
avant  tout,  et  nous  ne  croyons  pas  qu'il  l'aille  cher- 
cher à  ses  œuvres  un  commentaire  plus  éloquent 
et  plus  sif.'iii()catif. 

Il  importe  de  mentionner  à  part  ses  analyses  des 
symphonies  de  Heethoven,  qui  sont  d'admirables 
monuments  de  critique  musicale.  Si  les  remarques 
techniques  tiennent  peut-être  une  place  un  peu  trop 
importante  là  où  l'on  eilt  souhaité  que  l'auteur  cher- 
chât principalement  à  mettie  en  lumière  l'idée 
beethovenieune,  l'admiration  sincère  et  l'émotion 
qui  les  a  inspirées  leur  donnent  une  éloquence  singu- 
lièrement forte  et  coniinunicalive.  Il  faut  lire  Berlioz 
après  avoir  entendu  Beethoven. 

On  sait  quels  dissentiments  ont  séparé  Berlioz  et 
Wagner,  dissentiments  qu'il  faut,  il  est  vrai,  impu- 
ter en  grande  partie  à  des  causes  étrangères  à  l'art. 
Berlioz  aigri,  déiu,  pardonne  dinicilementà  ï'rtfiH/fHU- 
ser  d'avoir  supplanté  les  Troi/cns.  On  n'en  demeure 
pas  moins  stupéfait,  lorsqu'on  rencontre  dans  sa 
correspondance  cette  lettre  à  M""'  Massart  où  il  narre 
la  première  représentation  de  Tannliàmev  dans  des 
termes  que  Scudo  n'eût  pas  désavoués.  M.  Sainl- 
Saëns  a  montré,  en  une  page  lumineuse,  tout  ce  qui 
sépare  le  système  musical  de  Berlioz  du  système 
wagnérien,  que  le  vulgaire  confond  assez  volontiers. 
L'écriture  de  la  Damnation  et  celle  de  Tristan  n'ont 
pas  le  moindre  rapport.  S'il  y  a  eu  entre  Berlioz  et 
Wagner  l'une  de  ces  antipathies  assez  communes 
entre  deux  génies  qui  ne  peuvent  se  pénétrer  et  se 
comprendre,  précisément  parce  qu'ils  ont  leur  indi- 
vidualité propre  et  singulière  (tels  Weber  et  Beetho- 
ven, notamment  à  propos  de  la  Si/mphonie  en  In),  il 
n'en  est  pas  moins  vrai  que  Berlioz  peut  être  con- 
sidéré à  certains  égards  comme  le  [u-écurseur  de 
Wagner  par  la  transformation  qu'il  a  fait  subir  au 
vieil  opéia,  par  cette  sorte  d'intuition  de  la  mélodie 
continue  dont  ses  ouvrages  oll'rent  de  remarquables 
exemples,  par  cette  obsession  de  l'idée  lixe  qui 
deviendra  le  leitmotiv  avec  ses  modilications  orga- 
niques et  la  multi[)licité  de  ses  aspects.  Et  l'on  ne 
peut  s'empêcher  de  découvrir  un  sens  profond  à  la 
dédicace  inscrite  par  Wagner  sur  la  partition  d'or- 
chestre de  Tristan  qu'il  envoyait  à  Berlioz  :  '■  Au  grand 
et  cher  auteur  de  Romio  et  .lulielle,  l'auteur  recon- 
naissant de  Tristan  et  Ysolde  ». 


1.  Ernsl  (Alfred),  nt  i  Périgueui  le  9  avril  1800,  mort  à  Paris  le 
.15  mai  1808.  Musicograplic  diâtinguê,  qui  a  enrichi  print-ipalemcnl 
l'ciégèsc  wagnprienne.  Ses  principaux  ouvrages  sont  :  l'Œuvre  dra- 
maligue  d'Hector  Berlioz{iiH),  Uicimrd  Waijner  el  le  Drame  con- 


Essayons  de  caractériser  en  une  courte  analyse 
quelques-unes  des  principales  œuvres  de  Berlioz. 
Uenvcnuto  Cellini,  dont  la  première  repiésentation 
eut  lieu  le  30  septembre  I8:H,  est,  dans  son  ensemble, 
inférieur  à  ses  autres  partitions.  Mais  il  contient  des 
pages  de  premier  ordre,  et  en  particulier  l'ouverture, 
que  les  Allemands  eux-mêmes  tiennent  pour  un  pur 
chef-d'œuvre.  11  convient  de  citer  au  premier  acte  le 
Larghetto  de  Thérésa,  au  second  acte  la  romance  de 
Cellini,  que  Berlioz,  en  l'altribuaut  à  Schubert,  (it 
applaudir  par  ceux  qui  avaient  sifllé  son  opéra,  puis 
le  finale,  d'une  intensité  de  vie  et  de  mouvement 
incomparable.  Benvenulo  Cellini  n'est  pas  exempt  de 
cet  italianisme  que  Berlioz  répudiait  véhémente- 
ment. Mais  les  traces,  à  la  vérité,  en  sont  rares.  Romi'o 
et  Juliette,  exécuté  pour  la  première  fois  le  24  novem- 
bre 18:i9,  enferme  la  plus  pure  essence  de  son  génie. 
La  symphonie  est,  dans  son  esprit,  infiniment  plus 
apte  qu'on  ne  pense  à  exprimer  des  sentiments  net- 
tement déterminés  et  à  caractériser  certaines  situa- 
tions. Peu  importe  qu'il  ait  poussé  trop  loin  ce  sys- 
tème, si  l'œuvre  est  sans  contredit  admirable.  Après 
une  introduction  où  l'on  voit  lutter  les  Capulet  con- 
tre les  Monlaigu  jusqu'à  ce  que  le  prince  inler- 
vienne  (et  ici  on  remarquera  le  récitatif  instrumental 
déclamé  par  un  trombone),  le  chœur  explique  l'ac- 
tion au  cours  d'un  prologue  où  le  thème  de  la  lète  et 
le  thème  de  la  scène  d'amour  font  leur  apparition. 
Le  scherzetto  de  la  reine  .Mali,  justement  célèbre  et 
qui  émut  certains  critiques  réfraclaires  à  l'orches- 
tration de  Herlioz,  symbolise  le  sommeil  de  Bornéo. 
Mais  ce  qu'il  importe  de  signaler  ])ar-dessus  tout, 
c'est  l'immortelle  scène  d'amour,  ce  duo  de  la  tlùte 
et  du  cor  anglais,  cet  enivrement  de  la  symphonie 
où  toutes  les  .joies,  toutes  les  fièvres  de  la  passion 
palpitent  et  frémissent.  Et  c'est  ici  que  l'on  sent 
combien  la  parole  précise,  étriquée,  formulaire, 
serait  impuissante  à  traduire  l'extase  de  Roméo  cl 
■luliette,  avec  tout  ce  qu'il  y  a  en  elle  de  mystérieux, 
d'éternel  et  de  divin.  La  scène  des  funérailles  de 
Juliette,  la  scène  du  tombeau,  le  finale  où  le  pèrr 
Laurence  révèle  aux  Monlaigu  et  aux  Capulet  le  ma- 
riage clandestin  de  Juliette,  sont  des  pages  d'uni' 
grandeur  et  d'une  majesté  admirables,  et  c'est  jus- 
tement que  .M.  Krnst'  a  pu  appeler  l'air  du  [)éi' 
Laurence  :  «  Patirre  enfant  '/ue  je  pleure,  ■•  et  le  ser- 
ment de  réconciliation  des  maisons  ennemies  sur  le 
Crueifir,  «  une  phrase  sublime,  une  mélodie  où  toulr 
l'ampleur  de  la  déclamalion  musicale  se  joint  à 
l'indescriptible  puissance  de  l'orchestre.  » 

Nous  avons  indiqué,  en  passant,  la  genèse  de  la 
Damnation  île  Faust,  l'œuvre  de  Ber-lioz  la  plus  popu- 
laire aujourd'hui.  Berlioz  a  été  séduil  dans  le  poème 
de  (icr'thc,  moins  par  la  philosophie  ou  le  mysticisme   _ 
que  par  l'élément  pittoresque  et  farrtaslique,  et  il  en  '' 
a  rendu  les  multiples  aspects.  Le  thème  de  Taust  qiri 
prélude  à  la  première  partie  est  à  la  lois  descrijitif 
et  psychologique.  La  mélodie  lente  et  grave  exposée  * 
d'abord  par  les  violoncelles  pendant  que  l'aust  songe 
douloirreusement   dans   son   cabinet  de  travail,  est 
d'une  expression  dramatique  profondément  émoir- 
vante.  Le  récitatif  «  .Mes  larmes  ont  roule,  le  ciel  m'a 
reconquis  »,  ne  lui  cède  en  rien.  A  peine  est-il  besoin 
de  signaler  l'épisode  fameux  de  la  taverne  d'Auer- 
bach,  le  réalisme  bouffon  de  la  chanson  du  rat,  la 


trmporain  (1887),  rArl  de  Itichai'd   W'aijner.  Etude  ^nr  Tannhàuseï; 
puis  la  traducUon  en  prose  ryUiméc  des  .Maîtres  chnntrurs  de  Nurem'X 
tery  el  de  V Anneau  du  Niebelunij.  Il  a  rédigé  la  chronique  musicalo  I 
de  la  /tevue  encyclopédique.  ■ 
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upue  sur  le  thème  de  la  chanson  de  Brander,  et  la 

chanson  de  la  puce,  la  phrase  célèbre  murmurée  par 
Méphisto,  «  Voici  des  Roses  »,  soutenue,  jnanissimo, 
par  les  cuivres,  l'exquise  valse  lente  du  Ballet  des  syt- 
pltcs,  musique  aérienne  et  quasiment  irréelle!  Remar- 
quons la  superposition  des  deux  thèmes  des  étudiants 
et  des  soldats  dont  Taiist  suit  le  cortèf;e,  travail  con- 
trapuntique  dont  lîerlioz  n'est  pas  coutumier.  La  troi- 
sième et  la  quatrième  partie  de  la  Damnation  renfer- 
ment des  pages  immortelles  qui  chantent  dans  toutes 
les  mémoires,  toute  la  scène  où  Faust  erre  dans  la 
chambre  de  Marguerite,  la  mélancolie  de  la  jeune 
fille  qu'un  noir  pressentiment  agite,  la  gothique  bal- 
lade du  roi  de  Thulé,  l'évocation  des  follets,  dont 
l'orchestration  subtile,  légère,  cristalline,  rappelle  le 
scherzo  de  la  reine  Mab;  la  sérénade  de  Méphisto,  et 
le  magnihque  duo  Ange  adore,  où  vibre  l'ardente  pas- 
sion qui  animait  la  scène  d'amour  de  Roméo. 

Signalons  dans  la  quatrième  partie  l'air  de  Margue- 
rite :  «  D'amour  l'ardente  flamtne  »,  l'invocation  à  la 
nature  en  id  dièse  mineur  et  sa  conclusion  curieuse 
en  mode  hypodorien,  enfin  la  course  à  l'abîme  ou 
Berlioz  a  cru  pouvoir  employer,  sans  éviter  toutefois 
un  léger  ridicule,  la  langue  que  Swedenborg  prête 
aux  démons.  L'œuvre  s'achève  en  une  vision  céleste. 
Des  légions  d'anges  chantent  la  gloire  du  Très-Haut, 
soutenus  par  deux  groupes  de  harpes  sur  une  trame 
continue  des  cordes  et  des  bois.  Un  chœur  suave  de 
femmes  et  d'enfants  (deux  ou  trois  cents,  d'après  les 
indications  de  Berlioz)  soupire  et  murmure  perden- 
dosi  "  comme  l'écho  lointain  des  infinies  béatitudes  », 
selon  l'expression  de  M.  Ernst. 

La  Damnation  de  Faust,  religieusement  exécutée 
chaque  année  à  Paris,  spécialement  aux  concerts 
Colonne,  n'a  pas  épuisé  la  curiosité  du  public,  et  elle 
a  l'heureux  privilège  de  combler  la  vaste  salle  du 
Chàtelet.  Elle  n'est  pas  moins  populaire  en  Allema- 
gne, où  des  chefs  d'orchestre  comme  M.  Motll,  qui  a 
une  vive  admiration  pour  l'œuvre  de  Berlioz,  se  sont 
attachés  à  la  faire  connaître  et  aimer. 

L'Enfance  du  Christ  remporta,  dès  son  apparition, 
un  succès  très  vif.  C'est  là  une  circonstance  unique 
dans  la  vie  de  Berlioz.  Elle  est  conçue  à  la  façon  des 
mystèies,  avec  adjonction  d'un  récitant  qui  relie  les 
divers  épisodes  musicaux  en  commentant  pour  les 
spectateurs  les  événements  intermédiaires.  Elle  est 
empreinte  d'une  naïveté  non  dénuée  d'artifice,  il  est 
vrai,  et  d'un  archaïsme  légèrement  aU'ecté.  Le  senti- 
ment religieux  s'y  affirme  néanmoins  avec  une  séré- 
nité et  une  candeur  véritables,  que  la  musique  reflète 
fidèlement.  Elle  plut  par  celte  simplicité  même,  par 
le  charme  qui  s'en  dégage,  aux  contemporains  de  Ber- 
lioz, qui  y  reconnaissent  malaisément  le  style  habi- 
tuel de  l'auteur.  La  marche  nocturne  de  la  première 
partie  est  d'un  effet  pitloresque.  Il  faut  remarquer 
dans  le  prélude  de  l'air  d'Hérode  l'emploi  du  mode 
phrygien.  Tout  ce  passage  est  d'ailleurs  un  des  plus 
admirables  de  la  partition.  La  scène  de  la  crèche,  le 
chant  de  la  Vierge,  enveloppé  d'une  orchestration 
délicieuse,  est  un  chef-d'œuvre.  La  seconde  partie 
débute  par  une  fugue  instrumentale  en  fa  dièse  mi- 
neur sans  note  sensible.  L'épisode  dé  la  fuite  en 
Egypte,  le  chœur  des  bergers,  le  Repos  de  la  sainte 
famille  ont  été  chantés  partout.  Ces  tableaux  sont 
traités  avec  un  tact,  une  mesure  parfaite,  sans  le 
moindre  excès.  Le  romantisme  échevelé  de  Berlioz 
sommeille.  Il  n'y  a  pas  non  plus  la  moindre  trace 
d'exagération,  le  moindre  «  effet  »  contestable  dans 
le  début  de  la  troisième  partie  qui  retrace  les  péré- 


grinations de  .loseph  à  la  recherche  d'un  abri  pour 
la  Vierge  et  pour  Jésus.  Le  trio  des  Ismaélites  (deux 
Uùtes  et  une  harpe)  est  aujourd'hui  célèbre.  Le  ténor 
conclut  la  trilogie  en  un  dernier  récit,  et  un  chœur 
((.  capella  d'un  caractère  très  purement  religieux 
chante  la  miséricode  de  Dieu  el  l'humilité  des  créa- 
tures. 

Les  Troi/ensse  subdivisent  en  deux  parties,  la.  Prise 
de  Troie  et  les  Troyens  à  Carthai/e.  Le  premier  acte  de 
la.  Prise  de  Troie  est  rempli  par  les  lamentations  vaines 
de  Cassandre  et  un  duo  entre  la  jeune  fille  el  son 
fiancé  Chorèbe.  On  a  remarqué  que  Berlioz  y  avait 
introduit,  en  le  déformant  légèrement,  le  thème  fon- 
damental de  la  Symphonie  fantastique.  La  marche 
religieuse  du  second  acte,  chantée  par  le  peuple  el 
les  prêtres  et  étayée  sur  de  larges  accords  consonanls, 
laisse  une  impression  saisissante  de  beauté  grandiose 
et  sévère.  Il  faut  admirer  également  sans  réserve  la 
sombre  introduction  du  troisième  acte  ainsi  que  la 
strophe  splendide  oii  Cassandre  excite  le  courage 
des  Troyennes  et  les  adjure  de  mourir  plutôt  que 
de  tomber  entre  les  mains  des  (irecs. 

Le  livret  de  la  Prise  de  Troie  est  une  transcription 
fantaisiste  de  VEnéide.  Berlioz  a  créé  le  personnage 
de  Chorèbe  et  modifié  le  caractère  de  Cassandre  sen- 
siblement. 11  ne  lui  a  d'ailleurs  jamais  été  donné 
d'entendre  son  teuvre. 

Dans  les  Troyens  à  Carthage,  au  contraire,  il  s'est 
scrupuleusement  inspiré  de  Virgile.  Au  cours  du  pré- 
lude, qui  débute  par  un  lamenta  expressif  destiné  à 
commémorer  la  prise  et  la  chute  de  Troie,  un  rhap- 
sode s'avance  et  raconte  la  destruction  de  la  ville, 
puis  deux  chœurs  chantent  la  Marche  troyenne,  qui  est 
une  des  plus  remarquables  pages  de  la  partition.  Le 
premier  acte,  où  l'action  languit,  dès  le  début  tout  au 
moins,  contient  d'intéressants  épisodes  descriptifs.  Il 
faut  en  détacher  le  récitatif  d'Ascagne,  dont  la  décla- 
mation est  d'une  justesse  et  d'une  vérité  frappantes. 
Le  second  acte  est  traité  symphoniquement.  Il  s'ouvre 
par  une  pantomime  suivie  d'une  chasse  malencon- 
treusement interrompue  par  un  orage.  Enée  et  Didon 
se  réfugient  dans  une  grotte  jusqu'à  ce  que  la  tem- 
pête s'éloigne  et  que  le  calme  renaisse.  Les  airs  du 
ballet  du  troisième  acte  sont  d'une  séduction  et  d'une 
couleur  enchanteresses.  Nul  n'ignore  plus  le  récit  d'E- 
née,  le  quintette  qui  suit  et  le  célèbre  septuor  débu- 
tant par  la  phrase  «  Nuit  splendide  et  cliarmante  » 
qu'accompagne  le  bruit  lointain  de  la  mer  ondulante 
et  houleuse,  enfin  le  duo  de  Didon  et  d'Enée,  «  Nuit 
d'ivresse  et  d'extase  infinie,  »  tout  brûlant  de  passion. 
C'est  au  quatrième  acte  que  se  place  le  délicieux  et 
mélancolique  chant  du  matelot  Hylas,  écrit  dans  le 
mode  hypomixolydien.  Toute  la  scène  des  adieux 
d'Enée  à  Didon  est  d'une  beauté  incomparable,  et 
l'inspiration  de  Berlioz  n'a  point  faibli  dans  le  pre- 
mier tableau  du  cinquième  acle,  sipuissamment  dra- 
matique, où  Jopas  annonce  à  l'infortunée  Didon  le 
départ  d'Enée  et  de  ses  compagnons.  Didon,  inca- 
pable de  vaincre  sa  douleur,  monte  sur  le  bûcher 
funèbre  qu'elle  a  fait  préparer,  et,  saisissant  l'épée 
d'Enée,  la  plonge  dans  son  sein  en  maudissant  la 
ville  future  que  Carthage  poursuivra  de  sa  haine. 

Arrêtons-nous  quelques  instants  sur  cette  Sympho- 
nie fantastique  qui  est  en  quelque  sorte  une  autobio- 
graphie de  Berlioz,  où  il  a  condensé  ses  espoirs,  ses 
souffrances,  où  toute  une  période  de  sa  jeunesse 
revit  tumultueuse  et  passionnée,  et  qui  devient  peu  à 
peu  l'histoire  de  son  amour  pour  Henriette  Smithson. 
Berlioz  avait  songé  de  bonne  heure  à  une  immense 


1696 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOWAIRE  DU  COXSERVATOmE 


composition  instrumentale  d"un  ^'enre  nouveau, «au 
moyen  de  laquelle  il  tâcherait  d'impressionner  for- 
tement son  aiuliloire  ».  11  avait  repris,  sans  savoir 
encore  quelle  l'orme  il  donnerait  à  son  ouvrage,  une 
mélodie  qu'il  avait  composée  sur  des  vers  de  VEstcUe 
et  Sémorin  de  Florian  en  l'honneur  d'Estelle  Dubouf. 
Peu  à  peu  son  idée  se  précise.  «  L'immense  composi- 
tion sera  l'effusion  musicale  de  son  émotion,  de  ses 
rêves  d'amour,  des  aspirations  secrètes  de  son  cœur. 
Henriette  Smithson,  pour  laquelle  sa  passion  s'est 
réveillée  plus  furieuse  que  jamais,  en  sera  l'inspira- 
trice, l'idée  fixe,  et,  lorsqu'il  apprend,  par  un  mot 
né^'ligemment  éi'happé  à  quelque  passant,  que  son 
Ophélie  estpeul-ètre  indifçne  du  culte  qu'il  lui  a  voué, 
il  imagine  ce  dénouement  fantastique,  infernal,  cotte 
nuit  de  sabbat  où  l'idole  se  prostitue,  triviale,  ignoble, 
déchue.  Cette  marche  au  supplice,  qui  n'est,  comme 
M.  Boscbot'  paraît  l'avoir  péremptoirement  démon- 
tré, que  la  marche  des  gardes  extraite  des  Fmnci 
Juges  et  augmentée  d'une  collette  afin  d'y  introduire 
l'idée  fixe  de  sa  symphonie,  la  Fantastique,  que  Ber- 
lioz ne  cessera  point  de  revoir  et  de  corriger,  est  ter- 
minée dès  le  printemps  de  18.30. 

Voici  le  commentaire  qui  accompagnait  le  pro- 
gramme de  la  première  audition,  le  30  mai  de  la 
même  année  :  «  Épisode  de  la  vie  d'un  artiste.  — 
Symphonie  fantastique  en  cinq  parties,  par  M.  Hec- 
tor Hcrlioz.  Le  compositeur  a  eu  pour  but  de  déve- 
lopper, dans  ce  qu'elles  ont  de  musical,  difl'éreiiles 
situations  de  la  vie  d'un  artiste.  Le  plan  du  drame 
instrumental,  privé  du  secours  de  la  parole,  a  be- 
soin d'être  exposé  d'avance.  Le  programme  suivant 
doit  donc  être  considéré  comme  le  texte  parlé  d'un 
opéra,  servant  à  amener  des  morceaux  de  musique 
dont  il  motive  le  caractère  et  l'expression  :  «  Hève- 
<c  RIES,  EXISTENCE  PASSIONNÉE.  l'iemièrc  partie.  L'auteur 
«  suppose  qu'un  jeune  musicien,  affecté  de  cette  mala- 
<(  die  morale  qu'un  écrivain  appelle  le  vague  des  pas- 
«  sions,  voit  pour  la  première  fois  une  femme  qui  réu- 
1'  nit  tous  les  charmes  de  l'être  idéal  que  rêvait  son 
«  imagination  et  en  devient  éperdument  amoureux. 
"  Par  une  singulière  bizarrerie,  l'image  chère  ne  se 
«  représente  jamais  à  l'esprit  de  l'artiste  que  liée  aune 
«  pensée  musicale  dans  laquelle  il  trouve  un  certain 
«  caractère  passionné,  mais  noble  et  timide,  comme 
«  celui  qu'il  prête  à  l'objet  aimé.  Ce  reflet  mélanco- 
«  lique  avec  son  modèle  le  poursuivent  sans  cesse 
"  comme  une  double  idée  fixe.  Tello  est  la  raison  de 
«  l'apparition  constante,  dans  tous  les  morceaux  de  la 
«  symphonie,  de  la  mélodie  qui  commence  le  premier 
»  allcijro.  Le  passage  de  cet  état  de  rêverie  mélancoli- 
»  que  interrompue  par  quelques  accès  de  joie  sans 
«  sujet,  à  celui  d'une  passion  délirante,  avec  ses  mou- 
ci  vements  de  fureur,  de  jalousie,  ses  retours  de  ten- 
«  dresse,  ses  larmes,  ses  consolations  l'eligieuses,  est 
('  le  sujet  du  premier  morceau.  —  L'n  hal.  Dciuième 
u  partie.  L'artiste  est  placé  dans  les  circonstances  de 
«  la  vie  les  plus  diverses;  au  milieu  du  tumulte  d'une 
«  fête,  dans  la  paisible  contemplation  des  beautés  de 
«  la  nature;  mais  partout,  à  la  ville,  aux  champs,  l'i- 
«  mage  chérie  vient  se  présenter  à  lui  et  jeter  le  trouble 
«  dans  son  âme.  —  Scène  aux  champs.  Troisième  partie. 
«  Se  trouvant  un  soir  à  la  campagne,  il  entend  au  loin 
«  deux  pâtres  qui  dialoguent  un  ranz  des  vaches;  ce 
«  duo  pastoral,  le  lieu  de  la  scène,  le  léger  bruissement 
«des  arbres  doucement  agités  par  le  vent,  quelques 


"  motifs  d'espérance  qu'il  a  conçus  depuis  peu,  tout 
"  concourt  à  rendre  à  son  cœur  un  calme  inaccoutumé 
"  et  à  donner  à  ses  idées  une  couleur  plus  riante.  I 
"  réfléchit  sur  son  isolement;  il  espère  n'être  bientôt 
«plus  seul...  Mais  si  elle  le  trompait!  Ce  mélange 
«  d'espoir  et  de  crainte,  ces  idées  de  bonheur,  trou- 
'■  blées  par  quelques  noirs  pressentiments,  forment  le 
"  sujet  de  Vadai/io.  A  la  fin,  l'un  des  pâtres  reprend  le 
«  ranz  des  vaches;  l'autre  ne  répond  plus...  lîruit  êloi- 
■  gné  du  tonnerre...  Solitude...  Silence-.  —  Marche 
"  ai:  supplice.  Quntriùmc  partie.  Ayant  acquis  la  certi- 
'  tude  que  non  seulement  celle  qu'il  adoie  ne  répond 
"  pas  à  son  amour,  mais  qu'elle  est  incapable  de  le 
"  comprendre,  que  de  plus  elle  en  est  indigne'',  l'ar- 
«  tiste  s'empoisonne  avec  de  l'opium.  La  dose  du 
«  narcotique,  trop  faible  pour  lui  donnei'  la  mort,  le 
"  plonge  dans  un  sommeil  accompagné  des  plus  hor- 
"  libles  visions.  Il  rêve  qu'il  a  tué  celle  qu'il  aimait, 
«  qu'il  est  condamné,  conduit  au  supplice,  et  qu'il 
"  assiste  à  sa  propre  exécution.  Le  cortège  s'avance 
I'  au  son  d'une  marche  bruyante,  tantôt  sombre  et 
"  farouche,  tantôt  brillante  et  solennelle,  dans  laquelle 
i<  un  bruit  sourd  de  pas  graves  succède  sans  transi- 
"  tion  aux  éclats  les  plus  bruyants.  A  la  fin  de  la  mar- 
"  che,  les  quatre  premières  mesures  de  Vidi'e  fixe 
>■  reparaissent  comme  une  dernière  pensée  d'amour 
'  interrompue  par  le  coup  fatal.  —  Songe  d'une  nuit 
«  de  sabbat.  CiiKjuièmr  piirtie.  11  se  voit  au  sabbat,  au 
"  milieu  d'une  troupe  affreuse  d'ombres,  de  sorciers, 
"  de  monstres  de  toute  espèce  réunis  pour  ses  funé- 
«  railles,  lîruits  étram.'es,  gémissements,  éclats  de 
"  rire,  cris  lointains  auxquels  d'autres  cris  semblent 
"  répondre.  La  mélodie  aimée  parait  encore,  mais  elle 
"  a  perdu  sou  caractère  de  noblesse  et  de  timidité;  ce 
•<  n'est  plus  qu'un  air  de  danse  ignoble,  trivial  et  gro- 
i<  tesque;  c'est  elle  qui  vient  au  sabbat...  rugissement 
"  de  joie  à  son  arrivée...  elle  se  mêle  à  l'orgie  diabo- 
i<  lique...  cérémonie  funèbre  [parodie  burlesque  du 
«  Dies  irx,  ronde  du  sabbat,  ronde  du  sabbat  et  Dies 
'<  irx,  ensemble].  » 

Le  concert  dut  être  remis  d'ailleurs,  et  Miss  Smith- 
son, qui  se  trouvait  pourtant  à  Paris,  n'entendit 
point  l'œuvre  vengeresse.  Il  est  malaisé  d'imaginer 
avec  quelle  richesse  d'imagination,  avec  quelle  puis- 
sance de  coloris,  avec  quelle  fougue  Iterlioz  a  traité 
ces  tableaux  sonores.  «  La  Fanlastiiiue,  dit  M.  Bos- 
cbot, est  trop  sincère  pour  n'avoir  rien  d'une  huma- 
nité plus  générale.  Si  la  mode  n'est  plus  de  rêver 
qu'on  tue  celle  qu'on  aime,  puis  qu'on  assiste  soi- 
même  à  son  propre  supplice  et  qu'on  voit  son  âme 
sortir  de  la  tombe  pour  danser  un  sabbat  au  son 
du  Dies  ir:r,  du  moins  peut-on  encore  admirer  avec 
quelle  imagination,  quel  brillant,  quel  brio,  un 
apprenti  musicien  de  vingt-six  ans,  tirant  presque 
toute  son  habileté  de  son  propre  fonds  et  n'utilisant 
presque  aucune  recette  de  ses  professeurs  ou  de  ses 
devanciers,  brossait  ces  amusants  et  fantasques 
décors.  Et  dans  les  autres  parties,  quelle  poésie  déli- 
cieuse! llêveries,  accès  de  la  passion  dans  un  cœur 
adolescent;  frémissements,  angoisse,  extase  volup- 
tueuse à  voir  passer  la  femme  élue  dans  le  tourbil- 
lon d'une  fête...  Tout  cela  est  peint  avec  la  jolie  tou- 
che fraîche,  un  peu  timide  encore,  mais  si  sincère, 
d'un  génie  qui  se  découvre  à  lui-môme  dans  son  pro- 
pre essai,  dans  sa  première  grande  œuvre.  Et  aussi 


1.  Adolphe  Boschot,  la  Jr.unessfi  d'un  romantique. 

2.  Pllrase  ajoutée  au  programme  lors  du  cOQCerl  du  5  décembre  1830. 


3.  riirase  modifi^-c  ainsi  :  o  Ayant  acquis  la  certitude  que  son  amour 
est  ini'connu.  l'artiste...  »  (Dùcenibre  1810.) 

Consulter  .'t  ce  sujet  le  remarquable  ouvrage  de  S. -G.  Prodhorome, 
Hector  Berlioz. 
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quelle  ingéniosité,  quelle  siirelé  dans  les  elTets,  quelle 
adresse  à  échantillonner  les  couleurs,  à  les  varier,  à 
les  opposer,  à  les  faire  jouer  par  des  conirastes  inat- 
tendus, piquants,  par  des  rappels,  par  des  rehauts, 
par  des  chocs  qui  font  comme  des  effets  de  sur- 
prise et  qui  charment,  qui  séduisent  l'imagination 
de  l'auditeur!  » 

On  lira  avec  curiosité  l'analyse  que  Schumann  a 
faite  de  la  Fantastique  et  où,  malgré  toute  l'antipa- 
thie qu'il  ressent  instinctivement  pour  l'art  étrange 
et  parfois  même  si  monsirueux  de  Berlioz,  qu'il 
nomme  un  u  aventurier  de   la  musique  »,  il  laisse 


percer  une  admiration  i[iquièto  et  comme  nerveuse 
pour  l'auteur  de  cet  ouvrage  unique,  de  cette  féerie 
sonore  dont  les  auditeurs,  «  amusés,  séduits,  char- 
més, irrités  parfois,  mais  toujours  entraînés,  laissent 
eirer  leur  rêve  parmi  les  évocations  de  l'enchan- 
teur »  ! 

Tel  est  ce  génie  fécond,  vigoureux  et  irrésistible- 
ment attachant,  qui  demeurera  l'un  des  créateurs 
les  plus  spontanés  dont  l'histoire  de  l'art  nous  olTre 
l'exemple,  et  en  qui  l'universelle  admiration  a  salué 
l'une  des  gloires  les  plus  pures  de  la  musique  fran- 
çaise. 

Victor  DEBAV,  Paul  LOCARD,  1914. 
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PRÉSIDENT    DE    l'aSSOCIATIOX    DE    L.\    CRITIQUE    DRAMATIQUE    ET    MUSICALE 


AMBROISE   THOMAS  (1811-1896) 

C'est  par  Ambroise  Thomas  qu'il  convient  de  com- 
mencer l'étude  de  la  période  contemporaine  de  notre 
histoire  musicale.  Assurément  il  ne  fut  ni  Wagner  ni 
Verdi,  mais,  comme  Wagner  et  comme  Verdi,  toutes 
proportions  gardées,  il  a  rempli  un  demi-siècle.  Et 
sa  production  a  été  non  seulement  considérable,  mais 
éclectique  et  variée. 

Le  13  mai  1894,  l'Opéra-Comique  célébrait  la  mil- 
lième de  Minium  devant  les  représentants  du  Tout- 
Paris  politique,  littéraire,  musical  et  mondain.  La 
soirée  n'était  qu'une  longue  ovation  de  nature  à 
réjouir  les  admirateurs  du  doyen  de  la  musique 
française.  Quant  au  programme,  il  était  assez  bien 
compris,  sauf  une  lacune  dont  nous  parlerons  tout  à 
l'heure. 

La  première  partie  débutait  par  l'ouverture  de 
liaiiiiiond  ou  le  Portrait  de  la  Reine,  un  opéra-comique 
qui  date  de  iB'M  et  qui  fut  replongé,  après  trente- 
quatre  représentations,  dans  la  nuit  éternelle  par  la 
faute  du  livret  de  Rosier  et  de  Leuven,  romanesque 
et  même  fantasmagorique  adaptation  de  la  légende 
du  Masque  de  fer.  Venaient  ensuite  le  chœur  des 
gardes  du  Songe  d'une  nuit  d'été,  dont  la  carrière  a 
été  inQiiiment  plus  brillante,  car  l'œuvre  n'a  pas 
compté  moins  dedeu.xcenl  vingt-sept  représentations, 
de  ISoO  à  1886;  la  cavatine  de  Raymond;  la  gavotte 
de  iMlijnon;  les  couplets  de  Mercure,  la  perle  de 
Paijclir.  ainsi  que  la  romance  et  le  chœur  des  Nym- 
phes. Deuxième  partie  :  la  scène  et  le  duo  du  Songe 
d'une  nuit  d'été.  Troisième  partie  :  fragments  de 
Mignon.  Quatrième  partie  :  la  scène  de  la  folie  et  le 
ballet  d'Hanilet. 

Au  demeurant,  une  notation  assez  étroite  des  phases 
principales  de  la  carrière  du  compositeur.  Mais  ce 
programme  avait  un  caractère  historique  plutôt  que 
critique,  comme  il  arrive  toujours  en  pareille  cir- 
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constance.  Pour  la  postérité  d'aujourd'hui  comriie 
pour  le  siand  public  d'hier  l'œuvre  d'Ambroise  Tho- 
mas, dégagée  des  demi-succès  et  des  tentatives  incom- 
plètes, comprend  trois  œuvres  maîtresses  :  Mignon, 
llamlet  et  le  Caid. 

«  Mignon  fut  donnée  à  l'Opéra-Comique  pour  la  pre- 
mière fois  le  19  novembre  1866;  six  mois  plus  tard, 
cet  ouvrage  atteignait  sa  centième  représentation,  et 
depuis  il  n'a  pour  ainsi  dire  jamais  quitté  l'afliche. 
C'est  donc,  avec  la  Dame  blnnehe  et  le  Fi-é  au.c  Clercs, 
le  plus  grand  succès  que  l'Opéra-Comique  ait  ren- 
contré. »  Ainsi  parlait,  vers  le  milieu  de  la  période 
ascendante  de  la  gloire  d'Ambroise  Thomas,  un  cri- 
tique qui,  sans  être  des  plus  bienveillants,  se  montrait 
pourtant  impartial.  A  vrai  dire,  cette  première  de 
Mignon  fut  une  révélation.  En  vain  Ambroise  Tho- 
mas avait-il  donné,  avec  le  Songe  d'une  nuit  d'été, 
de  l'Auber  de  la  meilleure  marque,  teinté  de  Weber, 
multiplié  les  tentatives  intéressantes  en  faisant  repré- 
senter, de  18ol  à  1860,  six  œuvres  dont  aucune  ne 
devait  se  maintenir  au  répertoire  :  Raymond,  la  To- 
nelli,  le  Cœur  de  Celimine,  Psyché,  le  Carnaval  de 
Venise,  le  Roman  d'Elvire.  Depuis  six  ans,  il  restait 
sous  sa  tente,  loin  des  batailles  théâtrales,  peut-être 
inquiet,  certainement  attristé,  à  cette  époque  cri- 
tique où  tout  musicien  se  demande  s'il  laissera  la 
mémoire  d'un  professeur  estimable  ou  celle  d'un 
compositeur  éminent,  quand  Mignon  vint  le  sortir  de 
la  pénombre. 

Les  réserves  de  la  critique  d'antan  n'ont  plus  qu'un 
intérêt  rétrospectif  devant  ce  triomphal  fait  accompli, 
l'immense  popularité  de  Mignon.  Qui  n'a  soupiié  le 
presque  trop  célèbre  <!  Connais-tu  le  pays  où  fleurit 
l'oranger,  »  et  encore  «  Légères  hirondelles,  oiseaux 
bénis  de  Dieu,  »  et  tant  d'autres  motifs  tombés  pour 
ainsi  dire  dans  le  domaine  de  l'admiration  publique"? 
Si  tout  n'y  est  pas  or  pur,  tout  en  est  monnaie  cou- 
rante. 
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Mignon  avait  affirmé  la  maîtrise  d"Ambroise  Thomas 
en  tant  qu'opérateur-comique.  Hamlet  fut  sa  grande 
partition  d'opéra,  la  seule  qui  doive  survivre.  Non 
que  les  librettistes  aient  fourni  au  compositeur  une 
excellente  plate-forme.  Ils  ont  fait  du  drame  de  Sha- 
kespeare uue  pièce  à  tiroirs,  un  cadre  spécial  destiné 
à  mettre  en  valeur  telle  ou  telle  cantatrice,  hier  la 
Nilson  ou  M™'  Devriès,  demain  quelque  virtuose 
exceptionnelle  dont  l'individualité  pourra  s'accom- 
moder des  grâces  caractéristiques  du  rùle  d'Ophélie. 
La  blonde  Danoise,  fille  de  Polouius,  et  son  idylle 
avec  Hamlet,  c'est  tout  l'opéra  d'Ambroise  Thomas 
(en  faisant  exception  pour  le  tableau  de  l'Esplanade, 
qui  a  vraiment  une  allure  grandiose).  Mais  ce  rôle 
d'Ophélie  est  traité  avec  tant  d'ampleur  lyrique,  tant 
de  variété,  tant  de  souplesse,  une  telle  habileté  de 
procédé! 

Quand  Hamlet  fut  donné  pour  la  première  fois  à 
l'Opéra  de  la  rue  Le  Peletier,  le  9  mars  1868,  avee 
Faure  et  Chiistine  Nilson,  tous  les  motifs  d'Ophélie 
furent  acclamés,  depuis  la  scène  du  jardin  jusqu'au 
tableau  de  la  mort,  qui  rappelle  par  tant  de  points 
l'agonie  de  Sélika  dans  ['Africnine,  —  même  accom- 
pagnement de  voix  surnaturelles  et  symphonie  de 
harpes  à  la  cantonade,  —  mais  qui  garde  une  valeur 
si  personnelle  et  qui  a  fait  ver'ser  tant  de  larmes. 

A  quelque  rang  que  l'avenir  classe  Ambroise  Tho- 
mas, —  nos  petits-neveux  se  dispenseront  peut-être 
de  décerner  des  places  et  se  borneront  à  honorer 
d'un  égal  hommage  Ciounod,  Thomas,  Reyer,  Saint- 
Saéns,  Massenet,  les  chefs  incontestés  de  cette  cou- 
rageuse école  nationale  qui  a  su  vivre,  s'affirmer, 
garder  son  originalité  au  milieu  des  querelles  de 
parti,  pendant  la  période  la  plus  troublée  de  l'his- 
toire (Iramatico-lyrique ,  —  Mignon  et  Ophélie  assu- 
rent au  compositeur  disparu  cette  forte  moyenne  de 
survie  qu'on  appelle  vulgairement  l'immortalité.  Heste 
une  autre  région  musicale  où  l'intluence  d'Ambroise 
Thomas  sera  durable,  région  tempérée,  «  coteaux 
modérés  »,  comme  disait  Sainte-Iîeuve  :  le  domaine 
de  l'opérette. 

Celui  qu'on  a  appelé  un  «  Verdi  solennel  »,  le  som- 
bre et    toujours  concentré    Ambroise   Thomas   des 
vingt-cinq  dernières  années,  le  promeneur  solitaire 
qui  semblait  toujours  pensera  la  mort  (il  y  pensait 
si  bien  qu'il  avait  acheté  une  île  sur  la  côte  bretonne, 
un  récif  battu  de  la  tempête,  et  que  son  tombeau, 
creusé  dans  le  granit,  l'y  attendit  un  quart  de  siècle), 
le  chantre  d'Ophélie  et  de   Francesca  fut  le  véritable 
créateur  de  l'opérette.  Jusqu'au  Caid,  —  qui  date  de 
1849,  —  il  y  avait  bien  eu  les  parodies  de  Vlrato  et 
du  Dileltnntn  d'Avi(inon,ma.\s  pasde  fantaisie  franche, 
d'œuvre  boulTe  aussi  nettement  caractérisée.  En  com- 
mettant ce  délicieux    péché  de  jeunesse,   Ambroise 
Thomas  no  se  doutait  guère  qu'il  allait  ètie  le  précur- 
seur d'Offenbach  et  do  Lecocq.  Quand  il  dut  se  rendre 
à  l'évidence,  il  en  témoigna  quoique  méchante  hu- 
meur, excusable  chez  le  haut  fonctionnaire,  chez  le 
gardien  attitré  de  la  tradition  officielle.  Mais  le  pu- 
blic n'a  pas  les  mêmes  raisons  pour  proscrire  Abou- 
li-far  et  son  compère  Ali-Bajou.  Si  le  Caid,  puérile- 
ment exclu  du  programme  de  la  millième  de  Migium, 
n'alfecte   aucun  caractère    monumental,   après   tout 
c'est  quelque  chose  de  créer,  même  dans  un  genre 
secondaire.  Cette  humble  Ueurette  a  son  charme  dé- 
licat, sa  grâce  exquise,  et  mérite  de  reposer  sur  la 
tombe  du  maître,  parmi  les  lauriers  toujours  verts, 
à  l'ombre  des  palmes  orgueilleuses. 


L'hoiiinie. 

Charles-Louis-Ambroise  Thomas  était  né  à  Metz, 
le  .ï  août  1811,  d'un  père  et  d'une  mère  qui  tous 
deux  professaient  la  musique  en  cette  ville.  .M.  Ar- 
thur Pougin  possède  une  brochure  de  huit  pages, 
sans  date,  mais  évidemment  de  l'époque  de  la  Res- 
tauration, car  il  y  est  question  de  la  chapelle  du 
roi,  qui  a  pour  titre  :  l'rospeclnx  d'un  ctabtix:iemcnl 
musical  à  Metz,  et  dont  voici  les  premières  lignes  : 
«  M.  et  M™"  Thomas  ont  l'honneur  d'annoncer  qu'ils 
vieiment  d'ouvrir  une  École  d'enseignement  mutuel 
pour  la  musique,  à  l'instar  de  celles  de  Paris  et  de 
plusieurs  autres  grandes  villes,  pour  l'un  et  l'autre 
sexe.  »  L'auteur  de  cette  brochure  prend  le  litre  de 
«  correspondant  de  l'École  royale  de  musique  de 
Paris  »,  ce  qui  indique  suffisamment  que  c'était  un 
artiste  capable  et  instruit. 

Ambroise  Thomas  reçut  de  son  père  sa  première 
instruction  spéciale.  Dès  l'âge  de  quatre  ans  il  ap- 
prenait le  solfège;  trois  ans  [ilus  lard  il  coniinençait 
l'étude  du  violon  et  du  piano.  11  entrait  au  Conserva- 
toire de  Paris,  en  1828,  dans  la  classe  de  piano  de 
Zimmermann  et  dans  la  classe  d'harmonie  de  Diuir- 
len.  En  1829  il  remportait  le  premier  prix  de  piano, 
en  I8.i0  le  premier  prix  d'harmonie;  en  1832,  les 
sections  lui  décernaient  le  prix  de  Rome. 

Aucun  détail  particulier  ne  marque  le  séjour  du 
futur  auteur  de  Mignon  dans  la  Ville  Etcrwile.  Une 
lettre  dTngres  indique  cependant  qu'il  fut  secourable 
à  la  mélomanie  du  directeur,  qui  écrivait  à  un  ami 
de  Paris  à  la  date  du  2a  mars  1835  :  «  ...  La  Provi- 
dence est  grande.  Elle  a  eu  pitié  de  moi  en  prolon- 
geant le  séjour  à  Rome  d'un  pensioinuiire  musicien 
compositeur,  nommé  Thomas  :  jeune  homme  excel- 
lent, du  plus  beau  talent  sur  le  piano,  et  qui  a  dans 
son  cœur  et  dans  sa  tète  tout  ce  que  Mozart,  Reelho- 
ven,  Weber,  etc.,  otit  écrit.  11  dit  la  musique  comme 
notre  admirable  ami  Benoist,  et  la  plupart  de  nos 
soirées  sont  délicieuses...  » 

Berlioz  signale  dans  la  Gazette  musicale  du  16  oc- 
tobre 1836  l'exécution,  dans  la  séance  de  l'Institut 
où  l'on  donnait  les  envois  de  Rome,  d'un  duo  italien 
«  très  goiilé,  envoyé  par  M.  Thomas  »  et  écrit  «  avec 
infiniment  plus  de  conscience  et  de  talent  que  les 
élèves  n'en  mettent  d'ordinaire  à  remplir  leur  tâche 
académique.  » 

D'artistiques  relations  liront  obtenir  au  jeune  mu- 
sicien le  livret  do  la  Dimhlr  Echelle,  ijui,  eu  183 'i-,  fut 
son  début  à  l'Opéra-Comique,  deux  ans  après  l'ob- 
tention du  prix  de  Rome.  Viennent  ensuite  le  Per- 
ruquier de  lu  Rrr/cnce,  en  1838;  la  liipsi/  et  le  Panier 
Fleuri,  en  1839;  Carline,  en  1840;  le  Comte  de  Carma- 
r/nole,  en  1841;  le  Guérillero,  en  1842;  Angélique  et 
Médor,  et)  1843,  ainsi  que  Mina;  le  Caid,  en  1849;  le 
frange  d'une  nuit  d'été,  en  18.Ï0;  en  1851,  Rai/mond  ou 
le  Secret  de  la  Reine;  en  1853,  la  Tonelli;  en  1835, 
le  Cœur  de  CHimène;  en  1856,  le  Roman  d'Elvire;  en 
18S7,  Psyché  et  le  Carnaral  de  Venise;  Mignon  en 
1866,  Hamlet  en  1868;  enfin  Gilles  et  Gillolin  en  1874,  i 
Françoise  de  Rimini  en  1882  et  la  Tempête  en  1889. 

En  1852,  Ambroise  Thomas  était  élu  à  l'AcadémieJ 
des  Beaux-Arts  en  remplacement  de  Spontini;  en 
IS.'iC),  il  lievenait  professeur  do  composition  au  Con-i 
servatoire,  où  il  allait  former  onze  grands  prix  d6 
Rome  :  Charles  Colin  M8d7,  Théodore  Dubois  (1861),1 
Bourgault-Ducoudray  (1861 1,  Massenet  (1863),  Vic- 
tor Sieg  (1864),  Charles  Lenepveu  (186o),  Uabuteau 
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les  disues,  superbes  dans  leur  furie  et  portant  quel- 
quefois le  ravage  et  la  désolation  sur  les  rives  appro- 
chantes, il  s'y  trouve  aussi  des  tleuves  pleins  d'azur 
qui  s'en  vont  calmes  et  majestueux,  fécondant  les 
plaines  qu'ils  traversent. 

'<  Ambroise  Thomas  eut  cette  sérénité  et  cette 
force  assagie.  Elles  furent  les  bases  inébranlables 
sur  lesquelles  il  établit  partout  sa  grande  renommée 
de  musicien  sincère  et  probe.  Et  quand  quelques-uns 
d'entre  nous  n'apportent  pas  dans  leurs  jugements 
toute  la  jusiice  et  toute  l'admiration  qui  lui  sont 
dues,  portons  vite  nos  regards  au  delà  des  frontiè- 
res, et  quand  nous  verrons  dans  quelle  estime  et 
dans  quelle  vénération  on  le  tient  en  ces  contrées 
lointaines,  où  son  œuvre  a  pénétré  glorieusement, 
portant  dans  ses  pages  vibrantes  un  peu  du  dra- 
peau de  la  France,  nous  trouverons  là  l'indication 
de  notre  devoir.  JN'étoufïons  pas  la  voix  de  ceux  qui 
portent  au  loin  la  bonne  chanson,  celle  de  notre 
pays.  ^ 

«  D'antres  avant  moi,  et  plus  éloquemmenl,  vous 
ont  retracé  la  lumineuse  carrière  du  maître  que  nous 
pleurons.  Ils  vous  ont  dit  quelle  fut  sa  noblesse  d'àme 
et  quel  fut  aussi  son  haut  caractère.  S'il  eut  tous  les 
honneurs,  il  n'en  rechercha  aucun.  Gomme  la  Fortune 
pour  l'Iiomme  de  la  Fable,  ils  vinrent  tous  le  trouver 
sans  qu'il  y  songeât,  parce  qu'il  en  était  le  plus 
digne.  Ce  n'est  donc  pas  seulement  un  grand  compo- 
siteur qui  vient  de  disparaître,  c'est  encore  un  grand 
exemple.  » 

L'cpiurc. 


et  Wintzweiller  (1868),  Charles  Lefehvre  (1870),  Gas- 
ton Serpette  (1871),  Gaston  Salvayre  (1872). 

En  1871,  après  la  mort  d'Auber  et  sur  le  refus  de 
Gounod,  il  était  appelé  à  la  direction  du  Conserva- 
toire, qu'il  devait  conserver  jusqu'à  sa  mort. 

Il  mourut  à  quatre-vingt-cinq  ans,  le  12  février 
1896,  chargé  d'ans  et  d'honneurs.  Quinze  jours  avant 
sa  fin,  le  public  des  concerts  de  l'Opéra  lui  avait  fait 
une  ovation  sponlauée  après  l'exécution  du  prologue 
de  Françoise  de  himini.  Pour  son  convoi,  on  trans- 
forma en  chapelle  ardente  le  péristyle  de  la  salle  des 
concerts  au  Conservatoire.  Bourgault-Ducoudray  dit 
le  dernier  adieu  au  nom  de  l'École  avant  l'enlève- 
ment du  corps.  A  la  Trinité,  l'orchestre  et  les  chœurs, 
sous  la  conduite  de  Talfanel,  exécutèrent  la  marche 
funèbre  de  la  Symphonie  héroïque  de  Heethoven  el 
un  Requiem  d'Ambroise  Thomas,  œuvre  de  jeunesse 
écrite  à  Rome  en  18:i:5.  M.  Delmas  chanta  un  Pie  Jcs» 
adapté  sur  l'arioso  A'Humlct.  et  M.  Alvarez  un  Aijnus 
Dei  composé  par  l'illustre  défunt. 

Au  cimetière  Montmartie,  M.  Henry  Roujon  parla 
au  nom  du  ministère  des  ISeaux-Arts,  M.  Ronnat  au 
nom  de  l'inslitul,  M.  Mézières  en  souvenir  de  Melz, 
M.  Théodore  Dubois  pour  les  anciens  élèves  du 
Conservatoire,  M.  Gailhard  pour  l'Opéra,  Caivalho 
pour  l'Opéra-Comique;  mais  il  convient  de  repro- 
duire intégralement  le  discours  prononcé  par  Masse- 
net  au  nom  de  la  Société  des  auteurs  et  compositeurs 
de  musique  : 

«  On  rapporte  qu'un  roi  de  France,  mis  en  présence 
du  corps  étendu  à  terre  d'un  puissant  seigneur  de  sa 
cour,  ne  put  s'empêcher  de  s'écrier  :  «  Comme  il  est 
grand!  » 

<c  Comme  il  nous  paraît  grand  aussi,  celui  qui 
repose  ici  devant  nous,  étant  de  ceux  dont  on  ne 
mesure  bien  la  taille  qu'après  leur  mort!  A  le  voir 
passer  si  simple  et  si  calme  dans  la  vie,  enfermé 
dans  son  rêve  d'art,  qui  de  nous,  habitués  à  le  sentir 
toujours  à  nos  côtés,  pétri  de  bonté  et  d'indulgence, 
s'était  aperçu  qu'il  fallait  tant  lever  la  tète  pour  le 
bien  regarder  en  face'.' 

ic  Et  c'est  à  moi  que  des  amis,  des  confrères  de  la 
Société  des  auteurs,  ont  confié  la  douloureuse  mis- 
sion de  glorifier  ce  haut  et  noble  artiste,  alors  que 
j'aurais  encore  bien  plus  d'envie  de  le  pleurer.  — 
Car  elle  est  profonde,  notre  douleur,  à  nous  surtout 
ses  disciples,  un  peu  les  enfants  de  son  cerveau,  ceux 
auxquels  il  prodigua  ses  leçons  et  ses  conseils,  nous 
donnant  sans  compter  le  meilleur  de  lui-même  dans 
cet  apprentissage  de  la  langue  des  sons  qu'il  parlait 
si  bien.  Enseignement  doux  parfois  et  vigoiu-eux 
aussi,  où  semblait  se  mêler  le  miel  de  Virgile  aux 
saveurs  plus  âpres  du  Dante,  —  heureux  alliage  dont 
il  devait  nous  donner  plus  tard  la  synthèse  dans 
ce  superbe  prologue  de  Françoise  de  Rimini,  tant 
acclamé  aux  derniers  concerts  de  l'Opéra. 

«  Sa  nmse  d'ailleurs  s'accommodait  des  modes  les 
plus  divers,  chantant  aussi  bien  les  amours  joyeuses 
d'un  lanibour-major  que  les  tendres  désespoirs  d'une 
Mignon.  Elle  pouvait  s'élever  jusqu'aux  sombres  ter- 
reurs d'un  drame  de  Shakespeare,  en  passant  par  la 
grâce  attique  d'une  Psyché  ou  les  rêveries  d'une  nuit 
d'été. 

«  Sans  doute  il  n'était  pas  de  ces  artistes  tumul- 
tueux qui  font  sauter  toutes  les  cordes  de  la  lyre, 
pythonisses  agitées  sur  des  trépieds  de  flammes, 
prophétisant  dans  l'enveloppement  des  fumées  mys- 
térieuses. Mais,  dans  les  arts  comme  dans  la  nature, 
■s'il  est  des  torrents  fougueux,  impatients  de  toutes 


La  Double  Echelle  {iS  août  1834),  paroles  de  Pla- 
nard,  musique  d'Ambroise  Thomas,  opéra-comique 
en  un  acte,  fut  le  premier  ouvrage  (on  peut  dire  le 
premier  échelon),  en  un  mot  le  brillant  début  au 
théâtre  d'un  maître  qui  devait  tenir  une  si  grande 
place  à  la  salle  Favartet  y  remporter  de  si  nombreux 
et  si  durables  succès. 

Après  le  Panier  fleuri  (16  mars  1830,  à  l'Opéra- 
Comique),  un  acte,  que  les  théâtres  de  province  n'ont 
jamais  abandonné,  Ambroise  Thomas  parut  à  l'O- 
péra avec  un  acte  de  ballet,  la  Gipsij.  Le  compositeur 
Benoist  avait  écrit  le  premier  acte,  Marliani  le  troi- 
sième. Thomas,  dans  le  second,  réussit  à  merveille; 
c'est  dans  cet  acte  que  Fanny  Elssler  fut  acclamée 
avec  une  danse  qui  devint  célèbre,  la  «  Cracovienne  ». 

Le  quatrième  ouvrage  est'Carline  (24  février  1840, 
à  l'Opéra-Comique).  Carline  aussi  fournit  une  car- 
rière honorable,  mais  ne  fut  point  l'objet  de  reprises 
par  la  suite.  Dans  cette  pièce  débutait  M^e  Henri 
Potier,  artiste  douée  d'une  agréable  voix  et  d'une 
intelligence  scénique  qu'elle  pouvait  tenir  de  fa- 
mille; car  elle  était  la  belle-fille  de  Potier,  le  comé- 
dien bien  connu,  la  fille  d'ime  ancienne  coryphée  de 
l'Opéra,  et  enfin,  nous  apprend  un  jouinal  sérieux, 
«  la  nièce  de  cette  excellente  Minette  qui  a  fait  si 
longtemps  les  délices  du  Vaudeville  ».  Eu  outre,  pour 
s'attirer  les  bonnes  grâces  du  public,  elle  possédait 
la  beauté,  et  le  Figaro  d'alors  n'hésite  pas  a  la  pro- 
clamer «  la  plus  complètement  jolie  qui  soit  dans  les 
théâtres  parisiens  ».  On  disait  d'elle  :  «  C'est  Anna 
Thillon  en  gras  et  Jenny  Colon  en  maigre!  » 

Mentionnons  encore  le  Comte  de  Carmagnole  (1841) 
et  le  Guérillero  (1842),  Awjélique  et  Médor  en  1843. 
Voilà  un  titre  qui  semblait  annoncer  des  héros  tlo 
l'Arioste;  mais  le  librettiste,  Sauvage,  avait  ajouté  : 
opéra  bouffon  en  un  acte,  ce  qui  rassurait  le  specta- 
teur; il  s'agissait  en  effet  d'une  comédie  à  poudre, 
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ronime  on  dit  au  théâtre,  et  la  scène  se  passait  entre  ■ 
comédiens,  dans  le  cabinet  du  régisseur  de  l'Opéra. 
En  18i3  vint  Mina  ou  te  Mrnaije  à  trois,  opéra-co- 
niique  en  trois  actes,  paroles  de  Planard.  «  Voici, 
écrivait  un  journaliste,  sévère  habituellement,  voici 
une  pièce  dans  le  véritable  senre  du  théâtre  où  elle 
a  été  donnée,  un  opéra-comique  pur  sang,  qui,  indé- 
pendamment de  sou  Laruette,  de  son  Lesage,  de  son 
comique  obligé  enfm,  olfre  aussi  des  personnages 
qui  excitent  la  gaieté,  le  rire,  mais  le  rire  des  hon- 
nêtes gens,  comme  dit  Molière  dans  ses  Préfaces, 
jiour  dire  le  rire  des  gens  de  goût.  »  Tous  ses  con- 
frères s'exprimaient  à  peu  près  sur  le  même  ton, 
sauf  peut-être  Charles  Maurice,  qui  ne  semblait  pas 
compter  parmi  les  amis  du  compositeur;  en  revan- 
che, il  trouvait  du  piquant  et  de  l'originalité  à  ce 
livret,  qui,  sans  la  prudence  de  l'auteur,  aurait  faci- 
lement revêtu  les  couleurs  sombres,  puisqu'un  y 
voyait  la  tiahison  d'un  séducteur  marié,  ourdissant 
une  intrigue  afin  d'avoir  une  jeune  lille.  Mina,  qu'un 
honnête  homme  finit  par  arracher  au  danger.  Comme 
particularité  caractéristique,  cet  ouvrage,  écrit  sans 
chœurs,  comme  VErlair,  et  qui  affectait  un  peu  b'S 
allures  de  la  comédie,  ne  contenait  que  trois  rôles 
d'hommes,  qui  furent  joués  par  trois  ténors  :  Roger, 
Moker  et  Moreau-Sainti  ;  pas  une  note  grave  pendant 
toute  la  soirée.  Les  rôles  de  femmes  étaient  tenus  par 
M""  Darcier,  M™"  Boulanger  et  l'éli.v  Melotte.  Il  est 
certain  que  les  spectateurs  prirent  goût  à  la  pièce, 
très  agréablement  interprétée  d'ailleurs;  les  cbitfres 
le  prouvent  :  elle  resta  trois  aimées  au  répertoire,  et 
fut  jouée  2H  fois  on  1843,  '21  en  )S'i-4  et  7  en  184:;. 

L'année  18'f'J  fut  inaugurée  à  l'Opéra-Comique  par 
un  succès  dont  l'éclat  ne  devait  pas  éln-  simplement 
éphémère.  Le  Caïd  compte  en  cti'et  parmi  ces  queUpie 
dix  ou  douze  œuvres  qui  formèrent  pour  ainsi  dire 
le  patrimoine  du  théâtre,  et  virent  presque  chaque 
année  grossir  le  nombre  de   leurs  représentations. 
De  1849  à   1866,   il  n'a  quitté  l'affiche  qu'en  18o9; 
après  une  éclipse  de  huit  ans,  il  a  reparu  en  187o, 
1876,  1870  et  1880;  bref,  on  l'a  joué  trois  cent  une 
fois  dans  la  seconde  salle  Kavart.  Le  Caul.  écrit  d'a- 
bord If  Kaid,  portait  primitivement  un   titre  aussi 
bizarre  que   peu   harmonieux  :    1rs  Bomijous;   c'est 
ainsi  que  les  auteurs,  peu  experts  en  coimaissances 
orientales,  désignent  une  monnaie  arabe  ou  bédouine 
dont  l'appoint  était  nécessaire  au  développement  de 
leur  intrigue.   A  ce  seul  mot,  on  devine   qu'il  s'agit 
d'une  boutfonnerie,  et,  pour  mieux  marquer  l'inten- 
tion de  pasticher  les  sujets  italiens,  l'afliihe  portait 
cette  désignation  :  n  Opéra  boull'e  en  deux  actes  et  en 
vers  libres,  libielto  de  .M.  Sauvage.  >>  Libretto  rem- 
plaçait ici  poème,  terme  ordinairement  employé.  11 
est  bon  de  constater  que  la  première  représentation 
du  Caid  coïncida  avec  une  brillante  représentation 
de  l'Italiana  in  Algcri,  interprétée  par  Morelli,  Hon- 
coni  et  l'Alboni.  Cette  rencontre  imprévue  du  modèle 
el  de  la  copie  fut  presque   un  attrait  de  plus  pour 
l'ouvrage  du  maître  français,  représenté  le  ,'!  janvier 
et  joué  soixante  et  une  fois  dès  la  première  année. 
Un  put  constater  ainsi  que  la  satire  n'avait  rien  de 
mordant,  et  que  la  parodie  était  écrite  par  un  com- 
positeur qui  a  su  demeurer  toujours  et  partout  res- 
pectueux de  sou  art.  «  Sa  muse,  écrivait-on  à  ce 
sujet,  est  une   demoiselle  bien  élevée   qui  a   voulu 
essayer  de  se  faire  cocotte  et  d'aller  en  partie  fine; 
elle  s'y  est  montrée  avec  une  décence  piquante,  une 
folie   scientifique,  un  dévergondage  de  bon  goût.  » 
Et  cette   définition  caractérise  assez  justement   la 


première  manière  d'Aml)roise  Thomas,  dont  le  Caid 
marque  le  point  suprême  ;  avec  le  Sonne  d'une  nuit 
d'i'ié,  en  effet,  une  évolution  devait  commencer  à  se 
produire,  et  les  résultats  en  sont  connus  de  tous  ; 
ils  s'appellent  Miijnon  et  llainlet. 

Ajoutons  (|uc  le  livret  ne  manque  ni  de  mouvement 
ni  d'intérêt,  malgié  ses  vulgarités  de  ^'ros  vaudeville. 
Les  aventures  du  baihier  liirotteau  promettant  à 
un  caïd  alj;érien  de  le  délivrer  des  mauvais  yilaisants 
qui  le  bàtonnent  chaque  soir,  tenté  d'échanger  les 
iO.OOO  boudjous  de  récompense  contre  la  main  de  la 
fille  du  caïd,  finalement  restant  fidèle  à  la  modiste 
Virginie  et  assurant  le  bonheur  de  l'atma  avec  le 
tambour-major  français  qu'elle  aime,  • —  le  croise- 
ment des  races  n'y  perd  rien! —  cette  grosse  histoire 
a  de  l'allure  et  de  la  vie.  Elle  est  moins  insipide  que 
la  [ilupart  de  nos  livrets  d'opérette,  et  le  imblic  des 
diverses  reprises  lui  a  fait  un  accueil  foit  empressé. 
Le  So)if/i!  d'une  nuit  d'étO,  opéra-comique  en  trois 
actes,  paroles  de  llosier  et  I.euven,  représenté  à  l'O- 
péra-Comique le  2i)  avril  1850,  s'imposa  tout  d'abord 
par  l'heureuse  inspiration  des  mélodies,  jointe  à  uu 
souci  de  la  facture,  à  une  élégance  de  l'instrumenta- 
tion qui  ne  pouvaient  manquer  de  frapper  les  moins 
clairvoyants.  Le  ton  de  la  comédie  musicale  s'était 
visiblement  haussé;  il  ne  s'agissait  plus  d'une  bouf- 
fonnerie spirituelle  et  d'un  amusant  pastiche  comme 
le  Caid,  mais  d'une  fantaisie  dramatique  plus  tou- 
chante et  plus  noble.  Par  endroits,  même,  un  souftle 
lyrique  traversait  ce  rêve;  le  compositeur  avait  évi- 
demment fait  un  grand  pas  en  avant.  C'est  comme 
un  pont  musical  entre  le  Caid  et  Miijnon,  mais  un 
pont  solide,  puisqu'il  n'a  pas  faibli  en  plus  d'un 
(]uart  de  siècb'.  L'ouivre  est  à  la  fois  d'un  charme 
délicat  l't  d'une  constitution  robuste  :  on  y  retrouve  les 
cpialités  distinclives  de  l'école  française  :  la  clarté,  la 
franchise,  l'originalité  fantaisiste,  la  sève  mélodique 
jointe  à  une  impeccable  science  orchestrale. 

Tout  d'abord,  le  livret  n'avait  pas  été  sans  causer 
quelques  déceptions;  l'amour  de  la  reine  Elisabeth 
pour  le  poète  Shakespeare  semblait  bizarre,  presque 
inadmissible  :  on  observait  qu'à  l'époque  de  l'ac- 
tion, celte  noble  et  puissante  dame  avait  atteint  la 
soixantaine,  âge  respectable  auquel  il  semble  que 
la  passion  ne  devrait  plus  faire  de  victimes.  Mais  on 
oubliait  que  l'histoire  absolvait   presque  les  libret- 
tistes, car  LIisabcth   avait   soixante-neuf  ans   bien 
comptés  (]uand  elle  se  vcn;.'ea  d'Essex.  Il  est  vrai  qu'à 
rOpéra-("oniique  le  rôle  n'était  pas  tenu  par  une  duè- 
gne; c'était  là  tout  le  tort  des  acteurs.  M""  Lefebvre 
personnifiait  la  reine,  remplaçant  ainsi,  au  dernier 
niomenl,  celle  en  vue  de  qui  la  partie  brillante  de 
la  partition  avait  été  écrite.  M'""  L'galde.  Chose  cu- 
rieuse, cette  cantatrice  d'apparence  robuste,  et  qui 
devait  fournir  au  théâtre  une  longue  et  glorieuse 
carrière,  se  voyait,  au  début,  sans  cesse  entravée  par 
quelque  malaise  ou  indisposition.  Il  lui  fallut  même, 
en  cette  année,   interrompre  son  service  et  partir 
pour  le  Midi;  c'est  aloi-s  qu'elle  fit  aux  Eaux-Bonnes 
ce  voyage  accidenté  dont  elle  a  dû  garder  le  souve- 
nir, puisque,  revenant  vers  Pau,  elle  fut  surprise  au 
milieu  de  la  nuit  par  l'inondation  du  Gave  et  dut, 
non  sans  danger,  modifier  son  itinéraire,  afin  de  se- 
léfugier  à  Oloron,  d'où  elle  gagna  Saint-Sébastien. 
Elle  reparut  seulement  au  mois  de  se[)teinbre  dans- 
ce  rôle  d'Elisabeth,  à  côté  des  autres  créateurs  de  la 
[liece  :  M""  Grinim;  Boulo,  ténor  dramatique  el  gra- 
cieux tout  à  la  fois;  Couderc,  qui  rentrait  à  l'Opéra- 
Comique  après  une  longue  absence,  et  sous  les  traits- 
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(le  Shakespeare  laissait  percei-  quelque  émotion; 
lialaille  enfin,  qui  abordait,  avec  le  personnage  de 
Falslaff,  les  rôles  boulfes  et  ajoutait  une  création 
remarquable  à  toutes  celles  qu'il  avait  déjà  faites  en 
Tespace  de  dix-huit  mois. 

A  la  fin  de  son  compte  rendu,  Florentino,  très 
favorablement  impressionné,  disait  que  le  Songe 
d'une  nuit  d'clù  aurait  k  ses  cent  représentations  ». 
Il  en  a  eu  davantage,  soit  227  :  117  de  ISoO  à  18:i6; 
68  de  ISiJO  à  1864;  13  de  1866  à  18li7;  29  en  1886. 
Est-il  besoin  d'ajouler  qu'en  province  le  total  des 
représentations  atleindcait  un  chitl're  bien  autre- 
ment élevé?  Car  il  n'est  pas  une  grande  ville  de  nos 
départements  où  l'ouvrage  d'Ambroise  Thomas  n'ait 
paru  et  ne  paraisse  encore,  presque  chaque  année. 
Certains  morceaux  ont  joui  même  d'une  véritable 
popularité,  et  pour  n'en  citer  qu'un  exemple,  on 
trouverait  peu  de  sociétés  chorales  au  répertoire 
desquelles  ne  figure  pas  le  chœur  des  Gariles-chafsse, 
qui  d'ailleurs  avait  été  bissé  le  soir  de  la  première. 
De  belles  recettes  ne  furent  jamais  celles  de  Ray- 
mond ou  II'  Secret  de  ta  Reine,  opéra-comique  en  trois 
actes,  représenté  le  S  juillet  1851.  Ambroise  Thomas 
ne  pouvait  réussir  à  donner  grande  valeur  au  poème 
à  la  fois  invraisemblable  et  banal  que  lui  avaient 
confectionné  de  Leuven  et  Rosier.  C'est  l'histoire  du 
Masque  de  fer  que  ces  librettistes  avaient  prétendu 
faire  mettre  en  musique.  Suivant  eux  ,  le  paysan 
Raymond,  qui  veut  épouser  la  jeune  Stella,  fille 
d'une  Espagnole  nommée  Juana,  serait  le  propre 
frère  de  Louis  XIV  et,  pour  cause,  verrait  sa  liberté 
menacée  et  ses  amours  contrariées.  Quant  au  pri- 
sonnier célèbre,  ce  serait  tout  simplement  le  che- 
valier de  Rosargues,  séducteur  de  Juana  et  père  de 
Stella,  un  diable  incarné  qui  se  ferait  ermite  au 
dénouement,  en  se  substituant  à  Raymond  et  en 
prenant  son  masque  de  fer  pour  expier  ses  péchés 
de  jeunesse.  Voilà  une  version  nouvelle  et  pour  le 
moins  inattendue  de  ce  fameux  problème  historique. 
Le  public  y  prit  un  médiocre  intérêt,  car  au  bout  de 
trente-quatre  représentations  il  renonça  au  plaisir  de 
goCiterune  partition  qui  valait  mieux  pourtant  qu'un 
simple  succès  d'eslime.  Nous  n'en  voulons  retenir 
ici  que  deux  analogies  curieuses,  deux  points  de  res- 
semblance avec  une  autre  pièce  du  même  auteur  : 
Le  premier  acte  de  Rai/niond  se  termine  par  un 
incendie,  comme  le  deuxième  acte  de  Mignon;  l'en- 
Ir'acte  du  deuxième  acte  est  pour  l'un  un  menuet,  et 
pour  l'autre  une  gavotte. 

Au  surplus,  le  compositeur  pouvait  se  consoler 
d'un  demi-succès  au  théâtre,  en  songeant  au  triom- 
phe qu'il  avait  obtenu  quelques  mois  auparavant,  le 
22  mars,  à  l'Institut.  Pour  occuper  le  fauteuil  de 
Spontini,  décédé  le  24  janvier  lS'6l,onze  candidats 
se  présentaient,  savoir  :  lîatton,  Benoist,  Rerlioz,  Cla- 
pisson.  Collet,  Elwart,  Martin  d'Angers,  .Niedermeyer^ 
Panseron,  A.  Thomas,  Zimmermann,  qui  eut  la  mo- 
destie et  le  bon  goût  de  se  désister  au  dernier 
moment.  Malgré  ce  nombre  exceptionnel  de  concur- 
rents, il  n'y  eut  qu'un  tour  de  scrutin  :  Ambroise 
Thomas  obtint  trente  voix  contre  cinq  données  à 
Niedermeyer  et  trois  à  Batton!  On  remarquera 
que  Berlioz  n'en  eut  pas  une  seule! 

Après  la  Tonelli  (1833),  deux  actes  vite  disparus, 
vint  le  Cœur  de  Célimctie,  donnée  le  11  avril  1855  et 
qui  se  heurta,  non  pas  à  la  résistance,  mais  à  l'in- 
ditférence  du  public.  Le  librettiste  Rosier  avait  pris 
texte  (le  la  coquetterie  de  Célimène  pour  grouper 
autour  d'elle  toute  une  armée  de  soupirants  et  les 


mettre  aux  prises  pour  les  3eux  de  la  belle.  On  y 
comptait  quatre  vieillards,  quatre  jeunes  gens  et 
quatre  adolescents  (sic)  représentés  par  des  femmes, 
M"'='  Révilly,  Decroix,  Talmon,  Bélia.  Aussi  la  pièce 
s'appelait-elle  primitivement  les  Douze.  Elle  aurait 
di^,  en  ce  cas,  s'appeler  plutôt  les  Quatorze,  car  on 
avait  oublié  dans  ce  nombre  le  commandeur  (Ba- 
taille) et  le  chevalier  (Jourdan),  les  deux  seuls  amou- 
reux sérieux,  justement.  Par  une  disposition  origi- 
nale, ces  diverses  voix,  réparties  en  trois  groupes, 
tenaient  lieu  de  chœurs  et  donnaient  plus  de  légè- 
reté à  cette  comédie,  que  l'on  s'était  elTorcé  de  main- 
tenir dans  le  ton  du  xvm"^  siècle.  Le  compositeur 
avait  écrit  son  principal  rôle  pour  M™'=  Miolan-Car- 
vallio,  dont  ce  fut  la  dernière  création  à  la  salle 
Favart.  Le  mari  avait  déjà  résilié,  préparant  en 
sous-main  son  entrée  dans  la  carrière  directoriale  : 
la  femme  allait  le  suivre  et  porter  ailleurs  ces 
triomphes  qui  l'ont  associée  au  succès  de  tant  de 
compositeurs. 

Psjiclié,  la  première  nouveauté  de  l'année  à  la  salle 
Favart,  en  1857  (26  janvier\  est  une  de  ces  œuvres 
sur  lesquelles  on  fondait  de  grandes  espérances  et  qui 
ne  les  ont  jamais  complètement  justifiées.  Les  trois 
actes  de  Jules  Barbier  et  Michel  Carré  ne  manquent 
pas  cependant  d'intérêt;  en  tout  cas,  le  sujet  choisi 
par  eux  est  ou  doit  être  musical,  si  l'on  songe  au 
nombre  de  musiciens  qui  l'ont  traité  avant  Ambroise 
Thomas.  Sait-on,  en  eli'et,  qu'il  existait  déjà  onze 
opéras  de  ce  nom,  et  cinq  ballets,  dont  un,  celui  de 
Gardel,  musique  de  Miller,  fut  joué  à  l'Opéra,  de 
1790  à  1829,  onze  cent  soixante  et  une  fois? 

Quant  à  la  partition,  elle  compte  un  certain  nom- 
bre de  morceaux  justement  réputés  et  goûtés  par 
tous  les  connaisseurs,  comme  la  romance  :  «  0  toi, 
qu'on  dit  plus  belle,  »  comme  le  chœur  :  «  Quoi! 
c'est  Eros  lui-même!  »  et  les  spirituels  couplets  de 
Mercure  :  «  Simple  mortelle  ou  déesse.  »  On  ne  sau- 
rait non  plus  s'en  prendre  aux  interprètes.  A  l'ori- 
gine, comme  à  la  reprise  du  21  mai  1878,  où  l'œuvre 
reparut  après  avoir  subi  de  notables  remaniements, 
dont  quelques-uns  furent  d'ailleurs  critiqués,  ces 
interprètes  Curent  excellents,  les  deux  distributions 
suivantes  le  prouvent  : 
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Mercure MM.  Baltaille.         MM.  Mortel. 

Antiaolis Sainte-Foy.  CoUin. 

Gorgias Prilleux.  Prax. 

Le  Roi. Beaupré.  Bacquié. 

Eres M°"  Ugalde.  M""  Enjially. 

Psyché Lefebvre.  Heilbronn. 

Daptiné Boulard.  Donadio-Fodor. 

Bérénice. Révilly.  Irma-Marié. 

Le  9  décembre  1857,  l'Opéra-Comique  représen- 
tait le  Carnaval  de  Venise,  trois  actes  de  Victor  Sau- 
vage. Le  Carnaval  de  Venise,  s'écriait  un  critique, 
Henri  Boisseaux,  «  c'est  tout  un  monde  d'intrigue, 
d'amour,  de  folie;  c'est  le  quiproquo  en  action,  c'est 
le  bruit,  c'est  le  rire.  »  Par  malheur,  l'intrigue  fut 
embrouillée,  le  quiproquo  banal,  l'éclat  assez  terne 
et  le  rire  absent.  Aussi  le  public  réserva-t-il  toute 
son  admiration  pour  la  principale  interprète,  M°"  Ca- 
bel.  Au  bout  de  trente-trois  représentations,  l'œuvre 
avait  vécu;  il  n'en  est  resté  que  l'ouverture,  où  sont 
intercalées  de  charmantes  variations  sur  l'air  qui 
donne  son  nom  à  la  pièce. 


Nous  arrivons  à  Mignon.  De  tous  les  succès  rem- 
portés à   la  seconde  salle  Favart,  celui-là  a  été  le 


1702 


ENCYCLOPEniE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOyXMRE  DU  C'OXSERVATnfnE 


plus  conlinu,  le  plus  assuré,  le  plus  grand.  Avant  la 
représentation,  il  se  trouvait  bien  des  gens  pour  croire 
qn'Ambroise  Thomas  avait  donné  sa  mesure  et  qu'il 
resterait  éternellement  l'auteur  du  Caid  et  du  Songe 
(lune  nuit  d'été.  On  constatait  même  un  temps  de 
repos  après  une  période  singulièrement  active,  car, 
à  l'Opéra  ou  à  l'Opéra-Comique,  il  avait,  depuis  18:)7 
jusqu'à  18!J1  (sauf  en  1847  et  en  i848|,  donné  un  ou- 
vrage <o»s  le&  ans,  puis  tous  les  deux  ans  en  18o3, 
1855,  1857,  année  même  où  il  avait  livré  double  ba- 
taille avec  Psyché  et  le  Carnaval  île  Vetiise.  Or,  depuis 
le  Roman  d'Elvire,  il  se  taisait,  ou,  pour  mieux  dire, 
il  se  recueillait  et  préparait  dans  l'ombre  ses  deux 
œuvres  maîtresses,  Mignon  et  Hamlet. 

Chose  curieuse,  nul  alors  ne  doutait  de  la  réussite 
plus  que  l'auteur  lui-même;  une  série  de  demi- 
succès,  doni  plus  d'un  immérité,  l'avait  sans  doute 
attristé,  rendu  timide,  presque  découragé.  Il  hési- 
tait, el,  le  soir  de  la  répétition  générale,  il  pariait 
avec  une  personne  de  nos  amis  que  la  pièce  nou- 
velle n'aurait  pas  cinquante  représentations.  Elle  les 
eut,  très  vite  ;  le  compositeur  s'exécuta  galamment 
et  put  constater,  par  la  même  occasion,  de  quelles 
sympathies  dans  la  presse  et  dans  le  public- sa  per- 
sonne était  entourée.  Dès  le  lendemain,  en  edet,  de 
la  première  représentation  de  Mignon,  il  assistait  à 
un  concert  donné  dans  le  Cirque  des  Chanips-Kly- 
sées,  et,  après  l'ouverture  du  Varnaval  de  Venue, 
toute  la  salle  se  levait  spontanément  et  l'acclamait, 
comme  pour  confirmer  avec  plus  d'éclat  le  succès 
de  la  veille,  fiientôt  les  reporters  se  mettaient  en 
quête  d'aïuioncer  les  œuvres  qui  allaient  suivre;  ils 
parlaient  d'un  livret  des  auteurs  du  Vo;/age  en  Cltine, 
Labiche  et  Delacour,  qu'allait  metire  en  musique 
M.  Ambroise  Thomas,  aspirant  ainsi  aux  lauriers  de 
Hazin,  puis  mentionnaient,  en  racontant  déjà  le  scé- 
nario, sa  Françoise  de  Rimini,  qui  devait  venir  au 
monde  quelque  quinze  ans  plus  tard. 

On  a  dit,  à  tort,  que  la  pièce  avail  été  méconnue  à 
son  apparition.  Sans  être  «  délirante  »,  —  les  outran- 
ces n'étaient  pas  encore  à  la  mode,  —  la  presse  fut 
bonne  et  rendit  pleine  justice  aux  mérites  du  drame 
lyrique.  Le  ciitiqiie  du  Siècle,  Gustave  Chadeuil,  ter- 
minait ainsi  son  article  : 

«  En  sortant  de  la  représentation  de  .l/i;/ii(/)i.  j'en- 
tendais dire  par  [quelques-uns  :  Musique  d'Institut! 
—  Où  est  le  mal?  iS''est-il  pas  bon  que  de  temps  en 
temps  une  plume  expérimentée  donne  une  leçon  de 
style  aux  faiseurs  pressés?...  Addiliotuiez  :  grande 
musique,  excellente  interprétation,  beaux  décors, 
mise  en  scène  soignée,  total  :  franc  succès.  » 

Dans  la  Bnnte  dex  Deux  Mondes,  le  collaborateur  de 
lîuloz  commençait  par  rappeler  que  nous  sommes 
habitues  en  France  à  une  .Mignon  tout  à  fait  déna- 
turée par  l'inlerfu-étation  d'.\ry  Scheffer  :  «  Combien 
de  gens  nous  parlent  de  Mignon  comme  d'une  inlime 
connaissance,  qui  ne  l'ont  jamais  aperçue  que  der- 
rière la  vitrine  d'un  marchand  d'eslampes  !  »  La  ligure 
véritable  qui  tlotte  entre  la  vierge  ra])haélesque  vA  le 
mendiant  de  Murillo  lui  paraissait  impossible  à  réa- 
liser complètement;  mais  quant  à  la  partition,  il  en 
faisait  un  commentaire  à  peu  près  dépourvu  de  sous- 
entendus  perfides,  «  musique  soignée,  élégante,  moins 
inspirée  que  délicatement  ouvragée,  moins  originale 
par  la  pensée  que  variée  par  le  tour  et  la  recherche 
ingénieuse  des  sonorités,  plus  symphonique  assuré- 
ment que  dramatique,  un  peu  madrigalesque,  mais 
en  tous  cas  pleine  d'intérêt  ». 

Au  demeurant,  la  critique  se  montra  des  plus  clair- 


voyanles.  Elle  sut  distinguer  ce  qui  était  et  demeure 
criliquable;  elle  fit  la  part  du  coimu  et  du  convenu, 
mais  elle  n'omit  aucune  des  pages  dont  la  valeur 
devait  s'imposer,  et  son  mérite  était  d'autant  plus 
grand  que  les  partitions  ne  se  publiaienl  pas,  comme 
aujouidhui,  avant  la  représentalion.  Les  journalistes 
n'avaient  alors  d'autre  critérium  à  leur  jugement  que 
l'unique  audition  du  premier  soir,  et  pourtant  pres- 
que tous,  par  exemple,  se  rencontrèrent  pour  for- 
muler un  reproche  :  c'est  que  le  poème  avait  perdu, 
dans  les  exigences  de  son  adaptation  lyrique,  i<  son 
goût  de  terroir  »,  disaient  les  uns,  u  son  parfum  ger- 
manique »,  disaient  les  autres.  Peut-être  gagnait-il 
ainsi  plus  sûrement  son  droit  de  cité  à  Paris. 

Le  sujet,  tiré  pai'  J.  Barbier  et  Carré  des  Années 
d'upprenlissacjc  de  W'ilhclni  Meistcr,  avail  été  traité, 
en  effet,  comme  celui  de  Fanst,  à  la  manière  fran- 
çaise, c'est-à-dire  avec  un  mélange  de  grâce  aimable 
el  (le  logique  un  peu  bourgeoise.  Les  libretiisles, 
disait-on,  avaient  admiré  la  Mignon  d'Ary  SchelTer, 
et  ils  s'étaient  inspirés  des  tableaux  du  peintre  plus 
que  de  ceux  du  poète.  Pour  la  partie  musicale,  la 
critique  aperçut  dès  l'abord  les  points  d'ombre  elles 
signala;  ils  disparurent  peu  à  peu.  Dès  la  deuxième 
représentation  on  pratiquait  des  coupures  dans  le 
second  acte;  d'autres  venaient  par  la  suite,  comme 
au  premier  acte  le  rondo  que  chantait  Wilhelm  à  son 
entrée,  elle  ballet  qui  précédait  la  danse  de  Mignon. 
Le  second  tableau  du  troisième  acte,  avec  sa  forlane 
chanlé(^  et  dansée,  avec  sa  scène  cruelle  de  la  ren- 
contre de  Philine  et  de  Mignon,  avait  déplu  à  quel- 
ipies-uns.  Le  rédacteur  de  la  Uevite  et  (iazette  inusi- 
ralc,  notamment,  plein  d'admiration  pour  le  grand 
trio  du  précédent  tableau,  s'écriait  :  v  Combien 
j'eusse  préféré  rester  sous  l'impression  de  mon  cher 
Irio  et  de  sa  simple  prière!  »  Ce  va;u  musical  devait 
être  exaucé.  Le  dernier  tableau,  d'abord  raccourci,  a 
Uni  par  être  complètement  supprimé. 

Toutefois,  si  le  dénouement  s'est  quelque  peu  mo- 
difié, jamais  plus  il  n'est  levenu  à  son  terme  logique, 
à  la  mort  de  l'héroïne,  telle  (jue  l'avaient  présentée 
les  libi'etlistes  dans  la  version  luimitive.  L'élude  d'un 
loi  document  aurait  son  prix,  et,  retraçant  la  genèse 
d'une  ii'uvre  célèbie,  montreiait  pai'  qucdh'S  modifi- 
cations peut  passer  un  livret  avant  d'atleindre  sa 
forme  définitive.  Qu'il  nous  suffise  de  dire  ici  que 
la  pièce  avait  alors  quatre  actes  au  lieu  de  trois,  et 
qu'en  regard  du  nom  de  Mignon  on  lisait  celui  de... 
M'""  Miolan- Carvalho!  Une  hisloire  presque  aussi 
curieuse  serait  celle  de  cet  ouvrage,  et  de  bien  d'au- 
tres d'ailleurs,  après  la  représentalion,  changeant 
d'aspect  peu  à  peu,  comme  l'homme  lui-même  qui  se 
transforme  avec  l'âge,  mais  par  degrés  presque  insen- 
sibles. Le  succès  impose  à  l'oiuvre  une  physionomie 
nouvelle  ;  on  retranche  d'abord  quelques  mesures  dans 
une  scène,  puis  la  scène  tout  entière;  par  une  sorte 
de  convention  lacile  entre  les  auteurs,  le  directeur  et 
lé  public,  l'action  se  resserre  et  les  elfels  se  dépla- 
cent. La  Mignon  que  nous  voyons  aujourd'hui,  et  qui 
nous  satislait  pleinemenl,  dilfere  sensiblement  de  la 
Mignon  qu'applauilissaient  les  spectateur's  de  18G6, 
et  il  en  est  ainsi  de  mainte  pièce  célèbre,  depuis  les 
Huguenots  '^u%(\Wh.  Fausl,  dont  l'introduction  a  gartié 
la  trace  d'un  air  de  Valentin  définitivement  supprimé. 
Mireille,  par  exemple,  comporte  toute  une  série  d'ava- 
tars, et  la  partition  à  quatre  mains  du  Trouvère  con- 
tient, après  le  «  Miserere  »,  un  allegro  qui  non  seule- 
ment n'est  jamais  exécuté,  mais  qui  ne  figure  même 
plus  dans  aucune  édition  ;... 
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Avec  le  temps,  l'iaterprétalioii  fui  encore  plus  bou- 
leversée que  l'œuvre  elle-même.  Les  premiers  rôles 
avaient  été  établis  par  d'incomparables  interprètes. 
Préférée,  et  avec  raison,  à  M""  Marie  Roze,  que  voulait 
essayer  d  ini  poser  un  groupe  d'admirateurs,  M™"  (ialli- 
Marié  avait  trouvé  dans  Mii/non  un  des  plus  grands 
succès  de  sa  carrière  dramatique.  Les  chanteuses 
qui  lui  ont  succédé  dans  ce  rôle  poétique,  plein  de 
rêverie  langoureuse,  d'espièglerie  naïve  et  de  puis- 
sance dramatique,  ont  pu  l'imiter,  mais  aucune  ne 
l'a  surpassée.  Achard  était  le  plus  charmant  des 
Wilhelm,  Couderc  le  plus  spirituel  des  Laërte,  et 
M""^  Cabel  la  plus  coquette  des  Philine,  sans  oublier 
un  artiste  alors  désigné  sous  le  nom  de  Voisy  et  qui 
plus  tard,  sous  celui  de  Vois,  acquit  un  certain  renom 
dans  l'opérette.  Il  jouait  le  personnage  de  Frédéric, 
lequel  partage  avec  celui  de  Panope  dans  Pkèdre,  de 
Pygmalion  dans  Galatlue,  de  Virgile  dans  Françoise 
<le  hiinini  et  d'autres  encore,  le  singulier  privilège 
d'être  tour  à  tour  masculin  ou  féminin,  autrement 
dit,  d'être  tenu  indiiféremment  par  un  homme  ou  par 
une  femme.  C'est  ainsi  que,  le  18  mars  1874,  M""  Du- 
casse  reprenait  ce  rôle,  réservé  jusque-là  au  sexe  tort, 
et  y  intercalait  une  gavotte  composée  d'abord  pour 
M""  Trebelli,  tandis  que  M""=  Chapuy,  qui,  le  même 
soir,  succédait  à  M"»  Galli-Marié,  ajoutait  à  son  rôle 
une  styrienne  primitivement  écrite  pour  M"«  Nilsson. 

Dès  18t)7,  M™"  Cabel  était  remplacée  par  M""  Cico 
(12  mars),  Achard  cédait  le  pas  à  Capoul  (6  août), 
Coudercà  Poiichard,  liattaille  à  Melcliissédec.  En  1868, 
après  une  interruption  de  huit  mois,  Mignon  reparais- 
sait le  4  novembre,  sur  l'aftiche,  avec  Couderc  et  tous 
les  artistes  de  la  création.  En  1869,  Gailhard  succédait 
àHatlaille,  et  le  nouveau  Lothario  obtenait  un  succès 
qui  lui  valait  un  réengagement;  le  30  août  de  cotte 
même  année,  Philine  se  montrait  sous  les  traits 
d'une  débutante,  M"=  Moreau,  qui,  après  un  séjour  au 
Théâtre-Lyrique,  avait  quitté  Paris  pour  Bruxelles. 
Au  surplus,  il  est  presque  impossible  et  surtout  il 
serait  lastidieux  d'entreprendre  le  dénombrement  de 
tous  les  artistes  qui  ont  prêté  à  l'œuvre  d'Ambroise 
Thomas  le  concours  de  leur  talent.  Il  n'est  pas  un 
ténor  élégant,  pas  un  soprano  agile,  pas  un  comique 
noble,  qui  n'ait  paru  plus  ou  moins  longtemps  sous 
les  traits  de  Wilhelm,  de  Philine  et  de  Laerle,  et 
l'incomparable  Galli-Marié  elle-même  a  pu  voir  sa 
robe  de  bure  et  son  costume  de  page  endossés  par 
des  successeurs  qui  ne  la  valaient  pas.  Mais  qu'im- 
porte'.' Après  tant  d'années  la  fortune  de  Miijnon  n'a 
pas  subi  la  moindre  atteinte,  et  elle  s'est  maintenue 
au  répertoire  avec  une  fixité  telle  que  l'année  1871, 
où  le  théâtre  resta  fermé  pendant  six  mois,  fut  la 
seule  où  l'Opéra-Comique  n'ait  pas  vu  son  nom  sur 
une  de  ses  affiches. 

Quant  aux  recettes,  elles  présentent  un  chiffre 
énorme  et  peut-être  le  plus  gros,  par  sa  continuité 
même,  qu'une  pièce  ait  fait  tomber  dans  la  caisse  du 
théâtre.  La  lievue  et  Gazette  musicale  parlait  avec 
enthousiasme  d'une  moyenne  de  6,000  fr.  La  vérité 
est  que  tout  d'abord  ce  chiffre  ne  fut  dépassé  que 
deux  fois  :  le  l'^''  décembre  avec  6,118  fr.  20  c,  et  le 
8  avec  6,312  fr.  70  c,  résultat  déjà  fort  satisfaisant. 
Si  les  recettes  de  .U/iynon  furent  d'abord  inférieures  à 
celles  du  l'reniiei. lourde  Lû}i!ieur,\\  n'en  faut  pas  abso- 
lument conclure  à  un  succès  moindre  dans  l'opinion 
du  public;  c'est  que  Mignon  parut  presque  au  mois 
de  décembre,  le  mois  où,  pour  cause  d'approche  du 
jour  de  l'an  et  de  ses  dépenses  obligées,  les  bénéfices 
des  spectacles  s'abaissent  sensiblement.  A  partir  de 


la  fin  de  janvier  1861),  l'ascension  régulière  commen- 
çait à  se  produire,  le  mardi  gras  on  réalisait  ii, 300  fr., 
et,  pendant  cette  année,  l'ttpéra-Comique  encaissait 
la  somme  colossale  de  1,566,928  fr.  80. 

L'Exposition  universelle  était  bien  pour  quelque 
chose  dans  un  tel  résultat;  mais  une  large  part  en 
devait  revenir  à  l'œuvre  nouvelle,  à  l'œuvre  d'attrac- 
tion pour  les  étrangers,  Mignon,  qui,  le  8  juillet  1869, 
huit  mois  presque  jour  pour  jour  après  la  première 
représentation,  atteignait  la  centième,  et  se  jouait 
cent  trente  et  une  fois  dans  le  cours  de  cette  même 
année. 

En  1873  on  atteignait  la  (rois  centième,  et  chaque 
année  a,  depuis  lors,  apporté  un  contingent  de  repré- 
sentations qui  n'a  jamais  été  inférieur  à  douze  et  qui 
s'est  élevé  jusqu'à  cinquante-huit. 

Le  dimanche  13  mai  1894  avait  lieu  la  millième  à  l'O- 
péra-Comique. Le  surlendemain  on  donnait  la  repré- 
sentation (le  gala,  dont  il  n'est  pas  indifférent  de  repro- 
duire ce  compte  rendu,  d'une  touchante  sincérité  : 

«  A  l'exception  de  la  Marseillaise,  qui  fut  écoutée 
debout  par  toute  la  salle  à  l'entrée  (c'était  aussi  une 
rentrée)  de  M.  le  Président  de  la  liépublique  et  de 
M""  Carnot,  la  musique  de  M.  Ambroise  Thomas 
faisait  naturellement  tous  les  frais  de  la  séance. 
C'était  d'abord  la  triomphale  ouverture  de  Raymond 
ou  le  Secret  de  la  Reine,  fort  bien  enlevée  par  l'excel- 
tent  orchestre  de  l'Opéra-Comique;  puis  le  célèbre 
chœur  des  gardes-chasse  du  Songe  d'une  nuit  d'été, 
entonné  par  tous  les  artistes  de  l'Opéra-Comique, 
les  élèves  du  Conservatoire  et  les  choristes  du  théâtre; 
la  cavatine  de  Raymond,  délicieusement  chantée  par 
le  ténor  Clément;  la  fameuse  gavotte  onlr'acte  de 
Mignon,  redemandée  comme  toujours;  les  couplets 
de  Mercure  de  Psyché,  que  Fugère,  l'impeccable  ar- 
tiste, a  dû  redire,  et  la  romance  d'Eros,  où  M""  Deina 
a  fait  applaudir  une  fois  de  plus  son  admirable 
mezzo,  et  pour  terminer  ces  fragments  de  Psyché,  le 
chœur  des  nymphes,  où  les  fraîches  voix  des  élèves 
du  Conservatoire  se  mêlaient  à  celles  des  artistes 
de  la  maison. 

«  Ici,  premier  entr'acte,  au  cours  duquel  on  vit 
apparaître  dans  la  loge  présidentielle  M.  Ambroise 
Thomas,  revêtu  du  grand  cordon  de  la  Légion  d'hon- 
neur :  c'est  la  première  fois  que  pareille  dignité,  la 
plus  grande  qui  puisse  être  donnée,  est  conférée  à  un 
musicien...  La  salle  applaudit,  comme  on  pense,  et 
le  maître  assiste,  à  côté  du  chef  de  l'Etat,  à  l'exécu- 
tion de  la  scène  et  du  duo  du  Songe  d'une  nuit  d'été, 
brillamment  interprétés  par  M™°  Isaac,  exceptionnel- 
lement revenue  pour  celle  solennelle  circonstance,  et 
par  M.  Bouvet,  abordant  le  rôle  que  créa  Couderc. 

«  M.  Ambroise  Thomas  quitte  alors  l'avant-scéne 
de  M.  Carnot  et  vient  prendre  place  dans  une  loge 
de  face,  où  l'accompagne  M.  Spuller  et  où  il  retrouve 
Mme  Ambroise  Thomas.  C'est  le  duo  de  Mignon  avec 
Mlle  Wyns  et  M.  Mouliérat  :  «  Connais-tu  le  pays  où 
fleurit  l'oranger;  »  c'est  le  trio  final  avec  M.  Taskin, 
et,  dans  la  coulisse,  les  vocalises  de  M""  Leclerc.  C'est 
une  nouvelle  et  chaleureuse  ovation  pour  le  vénéré 
maître,  qui  doit  se  lever  et  remercier  le  public  enthou- 
siaste. Il  a  reçu  dans  sa  loge  le  duc  d'Aumale,  qui 
est  venu  l'embrasser  cordialement;  il  aperçoit  au 
balcon  M""=  Nilsson,  la  créatrice  de  son  Ophélie,  à 
laquelle  il  adresse  un  salut  affectueux. 

<i  Quand  la  toile  se  relève  pour  la  dernière  fois, 
M.  Madier  de  Montjau  est  au  pupitre  à  la  place  de 
M.  Uanbé,  et  nous  assistons  au  charmant  ballet 
du  Printemps,  d'Hamlct,  spirituellement  dansé  par 
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M""»  Siibra  et  Salle  el  leurs  gentilles  camarades  de 
l'Opéra,  léfièrement  à  l'étroit  sur  la  scène  de  l'Opéra- 
Comique,  dans  la  forêt  du  troisième  acie  de  l-'nhlaff: 
on  sail,  d'ailleurs,  que  les  décors  d'Haiiik'l  furçiil 
bi'i\lés  dans  le  récent  incendie  de  la  rue  lîiclier.  El 
M"°  Berthel  chante  très  remarquablement  (MM.  Ber- 
trand et  Gailhard  semblaient  ravis)  la  scène  de  la 
l'olie,  qui  termine  dignement  cette  belle  représen- 
tation. » 

Au  foyer  du  public,  M.  Spuller,  ayant  à  ses  cotes 
MM.  l'ioujon  et  Descliapelles,  félicita  .M.  .Ambioise 
Thomas  d'être  le  premier  compositeur  qui  ait  pu 
assister  à  la  millième  représentation  d'une  de  ses  (ou- 
vres et  lui  remit  une  médaille  commémoralive,  sur 
laquelle  Allnrt  avait  gravé  d'un  côté  la  .Mignon  d'Ary 
Schelfer,  tandis  qu'on  lisait  de  l'autre  cette  inscrip- 
tion : 

LK    13    MAI     1S9i 

M.   CARNOT 

KTAXT    PRÉSIDENT    DE    LA    RKITBLIQCK 

M.  EcGEXE  SPULLER 

51ISISTRE    DB    I.'lXSTRCCTIOX    PCBUQrE    ET    DKS    BRACX-ARTS 

LE    THÉÂTRE    DE    l'opÉRA-COMIQOE 

SODS    LA    DIRECTION    DE    M.    LÉO.N    CARVALBO 

DONNA    LA    1  000"    REPRÉSENTATION 

PE    ilIG^'Oy,    EN    PRÉSENCE    DE    SON    ACTEUR 

-M.    .iMDROISE    ÏHO.MAS 


En  1868,  l'Opéra  jouait  Ilamlct. 

Que  d'IIamlets  musiques  avant  ou  pendant  celui 
d'Ambroise  Thomas!  Les  nomenclatures  en  débor- 
dent :  ouverture  et  entr'acte  de  l'abbé  Vogler  en  1701, 
un  opéra  de  Mareczek  représenté  à  Briinn  en  184.3; 
un  autre  opéra  (posthume,  celui-là)  d'Ale.xandre 
Stadiildt  (I)armstadt,  18a7);  une  suite  de  morceaux 
Je  Victorin  Joncières,  ouverture,  marche,  entr'actes, 
mélodrames,  pour  accompagner  l'adaptation  de  Du- 
mas père  et  Paul  Meurice  au  Grand  Théàti'e  de  Nantes, 
en  septembre  1867,  au  cours  de  soirées  dont  le  plus 
vif  intérêt  fut  l'interprétation  du  rôle  d'IIamlct  par 
.M'"'=  Judith,  l'ancienne  sociétaire  de  la  Comédie 
française. 

Le  plus  malchanceux  de  ces  drames  lyriques  fut 
composé  par  un  musicien  de  valeur,  Aristide  Hignard 
au  nom  déjà  malencontreux  ,  sui'  un  arrangement 
de  Pierre  de  (iaral.  L'auteur  venait  de  terminer  sa 
partition  quand  il  apprit  que  l'opéra...  parallèle 
d'Ambroise  Thomas  était  non  seulement  terminé, 
mais  à  l'étude.  I/infortuné  ne  songea  pas  à  soutenir 
une  lutte  inégale;  il  se  contenta  lie  publier  la  mu- 
sique, afin  de  pouvoir  témoigner  qu'il  y  avait  eu 
simultanéité,  non  plagiat.  Viiifit  ans  |dus  tard  il  eut 
la  licho  de  consolation  de  voir  son  lluinlet  exécuté  à 
Nantes  avec  le  concours  de  M'""^  Vaillant-Couturier 
(Opliélie)  et  de  M.  Laurent  (llamlet).  Mais  ce  fut  une 
joie  sans  lendemain. 

Lllamlct  de  Michel  Carré  et  Jules  lîarbier  reste 
supérieur  à  la  plufiarl  des  adaptations  présentées  sur 
les  scènes  du  boulevard,  où  nous  avons  vu  le  prince 
de  Danemark  marcher,  sans  musique,  à  travers  son 
cauchemar  sanglant.  Presque  tous  les  arrangements 
pèchent  en  etfet  par  une  prétention  d'autant  plus 
obsédante  qu'elle  a  été  pendant  longtemps,  qu'elle 
est  encore  encouragée  par  un  clan  de  critiques  dra- 
matico-litléraires  :  celle  de  prêter  à  Shakespeare  el 
à  son  héros  toutes  sortes  de  pensées  de  derrière  la 
tête,  auxquelles  ils  n'ont  pas  songé.  .\  voir  trop  de 
dessous  dans  llamlet,  —  une  philosophie,  un  mythe,  le 
résumé  des  soulTrances  de  l'hunianité,  l'avant-préface 


du  pessimisme,  —  on  finit  par  n'y  plus  reconnaître 
ce  qui  s'y  trouve  réellement  et  ce  que  (iœthe  a  défini 
avec  tant  de  bonheur  d'expression  :  une  âme  chargée 
d'une  grande  misi?ion  et  incapable  de  l'accomplir  : 

«  Un  chêne  est  planté  dans  un  vase  qui  ne  devait 
porter  que  des  fleuis  délicieuses;  les  racines  foison- 
nent, le  vase  éclate.  Un  être  beau,  pur,  noble,  émi- 
nemment moral,  mais  dépourvu  de  cette  roliustesse 
physique  qui  fait  les  héros,  succombe  sous  le  poids 
d'un  fardeau  qu'il  ne  saurait  ni  rejeter  ni  porter  : 
la  tâche  sacrée  est  jirécisée  pour  llamlet,  mais 
l'exécution  trop  difficile.  C'est  l'impossible  que  le 
spectre  exige  de  lui,  non  l'impossible  en  soi,  mais  ce 
([ui,  pour  lui,  est  impossible.  » 

François-Victor  Ilugo  montrait  aussi  en  llamlet, 
dans  la  préface  de  sa  grande  traduction,  «  l'homme 
qui  lutte  contre  les  fatalités  de  ce  monde  ».  L'expli- 
cation n'a  pas  suffi  h  certains  esprits  délicats  et  dis- 
tingués, mais  portés  à  tondre  sur  un  vers  de  Bornier 
ou  une  phrase  de  Mallelille."  Œuvre  déconcertante!  » 
s'écrie  l'un.  «  Explications  banales,  »  murmure  l'au- 
tre... X  quoi  bon  quintessencier?  Le  drame  shake- 
spearien, tel  qu'il  se  déroule,  n'est-il  pas  assez  pas- 
sionnant? La  sociologie  comparée  nous  fournirait- 
elle  quelque  chose  de  comparable  à  cette  détresse 
de  l'homme  accabli'  par  le  poids  du  devoir'?  Hamiet 
n'est  qu'une  créature  faible  et  chancelante;  voilà  le 
secret  de  ses  hésitations,  de  ses  souffrances,  de  son 
désespoir. 

Insuffisamment  armé  pour  la  tâche  (|iie  lui  impose 
le  spectre,  c'est  un  n  prince  déplorable  »,  à  la  mode 
racinionne,  un  Oreste  moderne.  11  a  des  moments  de 
faiblesse  devant  Ophélie,  même  quand  il  a  résolu  le 
terrible  sacrifice  de  l'abandon  et  de  la  relégation  dans 
un  cloître.  11  s'attendrit,  il  Hotte,  absolument  comme 
dans  la  tragédie  classique  : 

...  Oreste  vous  adore, 
Mfiis  de  mille  remords  son  esprit  combatUi 
Craint  tantôt  son  amour  et  tantôt  sa  vertu... 
11  craint  les  Grecs,  il  craint  l'univers  en  cnurroux. 
Mais  il  se  craint,  dit-il,  sui-nièine  plus  que  tout... 

C'est  cet  Hamiet  raisonneur  el  débile,  justicier  sans 
virilité,  comme  Macbeth  est  une  meurtrière  désexée 
(la  galerie  des  monstres  de  Shakespearei  qui  appa- 
raît en  meilleur  relief  dans  le  livret  d'opéra  que 
dans  les  nombreux  arrangements  où  se  sont  essayés 
tant  de  tragédiens.  L'essentiel  du  drame  lient  dans 
les  cinq  actes,  courts,  mais  serrés,  dont  voici  le 
schéma  :  premier  acte,  couronnement  de  la  reine 
Gertrude,  veuve  du  feu  roi  et  femme  du  nouveau  sou- 
verain, son  beau-frère  Claudius;  Hamiet  rumine  des 
soupçons  encore  vagues;  duo  il'amour  avec  Ophé- 
lie;  scène  de  (l'esplanade;  apparition  du  spectre;  — 
deuxième  acte  :  scène  de  Gertrude  et  d'Opliélie, 
délaissée,  qui  veut  partir  pour  le  couvent:  entrevue 
de  Claudius  et  de  la  reine;  arrivée  d'Hamlet  et  des 
histrions;  pantomime  du  meurtre  de  Goir^ague, pen- 
dant laquelle  Claudius  laisse  échapper  l'aveu  de  l'as- 
sassinat de  son  frère;  —  troisième  acte  :  monologue 
d'Hamlet,  caché  derrière  la  tapisserie  pour  tuer  le 
roi;  remords  de  Claudius,  qui  voudrait  prier  el  à  qui 
cette  demi-contrition  sauve  la  vie;  duo  tragique 
de  la  reine  et  d'Hamlet;  le  spectre  lui  ordonne  d'é- 
pargner la  mère;  —  quatrième  acte  :  mort  d'Ophé- 
lie,  épisode  que  Shakespeare  n'a  pas  mis  en  scène, 
mais  qui  s'imposait  dans  un  arrangement  lyrique;  — 
cinquième  acte  :  funérailles  d'Opliélie,  violente  expli- 
cation d'Hamlet  et  de  Laerte  et  mort  de  Claudius. 

La  pièce  est  faite  ainsi,  et  bien  faite.  (Juaut  à  la 
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musique  (J'Ambroise  Thomas,  à.  quelque  opinion 
qu'on  se  rallie,  ou  plutôt  à  quelque  ]iarli  pris  d'é- 
cole qu'on  obéisse,  on  n'a  pas  le  droit  d'oublier  que 
cette  partition  marqua,  en  IS68,un  ell'ort  du  compo- 
siteur pour  renouveler  sa  manière.  Mous  ne  croyons 
guère  qu'il  ait  subi,  à  cette  date,  l'influence  du 
wagnérisine;  l'échec  récent  du  Tannhàuse)'  avait  eu 
trop  de  retentissement  et  paraissait  trop  irréparable 
pour  que  l'auteur  d'Ilamlct  se  souciât  de  remonter 
le  courant.  Au  contraire,  tout  porte  à  supposer  qu'il 
restait  vivement  impressionné  par  le  succès  de  plus 
en  plus  marqué  du  Faust  de  Gounod,  qu'il  y  voj-ait,  à 
tort  ou  à  raison  (ce  n'est  pas  le  cas  de  discuter  à 
fond  cette  question  délicate),  un  modèle  de  vérité 
dramatique  et  d'expression  pathétique  et  qu'il  son- 
geait à  lui  donner  un  pendant. 

Quoi  qu'il  en  soit,  on  a  pu  dire  que  la  partition 
d'Hamlel,  à  défaut  d'une  prodigalité  d'invention 
qu'aurait  peut-être  comportée  ce  sujet,  mais  dont  le 
compositeur  n'était  pas  coulumier,  résume  les  qua- 
lités originales  et  individuelles  du  maître,  et  fait 
réellement  surgir  du  drame  shakespearien  llamlet  et 
Ophélie  avec  leurs  nuances  tendres  ,  passionnées  ou 
terribles.  Sans  y  voir  tout  â  fait  «  un  suprême  exem- 
ple d'éclectisme  reliant  les  fougueux  élans  mélodi- 
ques des  maîtres  italiens  à  la  science  de  l'école  alle- 
mande, fortifiée  elle-même  par  l'expression  vraie  du 
drame,  qualité  toute  française  »,  comme  l'a  écrit 
iMarmontel,  du  moins  faut-il  rendre  hommaire  à  la 
belle  tenue  tragique  des  scènes  maîtresses,  telles  que 
l'apparition  du  spectre  et  le  terrifiant  dialogue  de  la 
mère  et  du  (ils,  qui  semble  une  rencontre  d'Alrides. 

Ces  pages  d'une  inspiration  soutenue  et  d'un  accent 
pathétique  auraient  sufll  à  justifier  la  reprise  d'Ilmn- 
Ict  aux  yeux  —  ou  plutôt  aux  oreilles  —  des  critiques 
les  plus  sévères;  mais  le  public  a  gardé  sa  faveur  à 
beaucoup  d'autres  morceaux,  la  marche  du  couron- 
nement, le  duo  célèbre  :  «  Doute  de  la  lumière...  » 
■et  sa  phrase  mélodique  soulignée  par  des  arpèges, 
l'arioso  de  la  reine,  le  chœur  des  histrions  :  «  Princes 
sans  apanages...  »  la  phrase  d'Hamlel  :  «  Allez  dans 
un  cloitre,  allez,  Ophélie...  »  la  fêle  du  printemps, 
l'andante  chanté  par  la  sœur  de  Laerle  :  «  Cn  doux 
serment  nous  lie...  »  sur  le  rythme  de  la  valse  : 
«  Partagez-vous  ces  fleurs  »,  le  chœur  à  bouche  fer- 
mée, biicrii  cliium,  des  Willis,  le  cautabile  d'Hamlet 
.au  linale. 

Rappelons  qu'eu  ISfiS  Ophélie  était  M"""  Christine 
Nilsson  (mariée  en  1878  avec  le  baryton  lîouzaud, 
•veuve  en  1887  et  remariée  au  comte  de  Mirandai.  Elle 
fut  acclamée.  On  essaya  Gueymard  dans  le  rôle  d'Ham- 
let, qui  avait  été  écrit  pour  ténor.  Mais  on  s'avisa 
bientôt  d'un  incomparable  prince  de  Danemark, 
Faure.  Du  ténor,  Ambroise  Thomas  fit  un  baryton. 
Après  la  première,  il  lui  écrivait  :  «  Notre  ouvrage, 
•car  je  considère  comme  une  collaboration  véritable 
l'autorité  de  votre  grand  talent,  les  conseils  de  votre 
expérience.  »  A  côté  de  Nilsson  et  de  Faure,  inou- 
bliables protagonistes  d'une  interprétation  magis- 
trale, je  retrouve  les  noms  de  M™"  Gueymard  et  de 
MM.  Belval,  Colin,  David,  Castelmary  et  Grisy. 


Françoise  de  Rimini,  iouée  à  l'Opéra  le  14  avril  1^*82, 
a  laissé  le  souvenir  d'un  complet  échec.  Ce  fut  une 
soirée  morne,  cette  représentation  du  14  avril  1882, 
dont  on  retrouvera  l'impression  très  exacte  dans  le 
feuilleton  du  TéU(jniplie  de  M.  Marcel  Girette  : 


«  Françoise  de  Rimini  a  été  représentée  vendredi 
soir,  devant  une  salle  sympathique  et  navrée.  On  se 
posait  une  question  dans  les  couloirs  :  quel  est  le 
devoir  de  la  critique  envers  l'illustre  compositeur? 
Et  certains  ne  croyaient  pas  que  ce  fût  de  dire  toute 
la  vérité.  Je  suis  résolument  d'un  avis  contraire  et  ne 
me  crois  pas  le  droit  de  dissimuler  notre  immense 
déception.  11  n'y  a  pas  de  gloire  consacrée  qui  tienne, 
rmtérét  supérieur  de  l'art  exigeant  que  les  œuvres 
trop  faibles  ne  réussissent  pas.  » 

En  vain  l'œuvre  avait-elle  été  bien  défendue  par. 
M"»  Salla,  W"  Uichard,  Sellier,  Lassalle,  Giraudel, 
M.  Gailhard  et  M"°  Mauri.  Rien  ne  put  réagir  contre 
la  fâcheuse  impression  du  public.  A  vrai  dire,  comme 
l'observait  encore  M.  Marcel  Girette,  le  poème  de 
Jules  liarbier  et  Michel  Carré  avait  sa  lourde  part  de 
responsabilité,  car  il  est  d'une  insigne  faiblesse. 

«  Son  piemier  tort  est  de  fausser  les  t\pcs,  de 
rendre  Malatesta  presque  aussi  sympathique  que 
Françoise  et  Paolo.  Les  deux  amants  sont  des  cou- 
pables, je  le  veux  bien,  puisque  Françoise  a  trompé 
sou  époux  avec  son  beau-frère;  et  Dante  les  place,  en 
elfel,  dans  le  second  cercle  de  l'enfer,  où  sont  punis 
«  les  pécheurs  charnels  qui  mettent  la  raison  au- 
dessous  du  désir  ».  Mais  l'art  et  la  poésie  les  ont 
absous  parce  qu'ils  s'aimaient,  qu'ils  étaient  beaux, 
que  Malatesta  était  ditforme,  et  qu'il  les  a  tués  !  Voyez 
l'adresse  du  livret!  Francesca,  ce  modèle  des  amantes, 
est  infidèle  au  souvenir  de  Paolo,  qu'elle  croit  mort, 
et  se  laisse  marier  à  Malatesta!  et  Malatesta  n'est 
pas  dill'orme  ni  repoussant  d'aucune  manière,  puisque 
le  rôle  est  fait  pour  M.  Lassalle  et  que  la  note  amou- 
reuse y  domine!  Malatesta  est  même  généreux,  car 
il  pardonne  à  Paolo,  levant  sur  lui  l'épée,  et,  pour 
comble,  lui  confie  la  garde  de  sa  femme!  On  me  dira 
que  c'est  un  piège  !  Mais  Paolo  n'en  accepte  pas  moins 
cette  garde.  Au  lieu  d'un  simple  adultère,  nous  avons 
donc  un  abus  de  conliauce.  En  vérité,  notre  sympathie 
hésite  entre  Paolo  et  Malatesta! 

c(  Et  puis,  pourquoi  quatre  actes,  lorsque  l'action 
n'en  peut  remplir  qu'un  ou  deux'?  Les  auteurs  ont 
allongé  comme  ils  ont  pu,  péniblement.  De  là  des 
actes  presque  entièrement  vides,  comme  le  deuxième 
et  le  troisième.  De  là  des  chœurs  qui  ressassent  sur 
place  les  mêmes  mots  et  les  mêmes  sentiments.  De 
là  lies  rôles  inutiles,  qu'on  supprimerait  sans  aucun 
inconvénient  :  celui  de  Guido,  le  père  de  Francesca; 
celui  d'Ascanio,  le  page  de  Paolo.  Quatre  heures  et 
demie  d'un  plaisir  pareil,  c'est  mortel!  » 

Ajoutons  que  Thomas,  déjà  atteint  par  l'âge,  se 
montra  inférieur  à  lui-même  dans  cette  partition 
pseudo-dantesque,  où,  comme  on  l'a  fait  observer, 
le  compositeur  remplit  sa  tâche  avec  conscience 
sans  nous  faire  éprouver  une  sensation  absolument 
nouvelle,  sans  nous  apporter  une  de  ces  surprises 
d'art  que  nous  gardent  quelquefois  des  œuvres  d'une 
correclion  moins  haute.  On  trouva,  malheureusement 
avec  raison,  une  insigne  vulgarité  dans  l'ensemble 

Ilalio!  Italie! 
Noble  terre  avilie. 
Qu'on  livre  à  l'étranger! 

note  patriotique  accommodée  à  l'italienne,  dans  le 
chœur  de  la  défection,  dans  le  chant  de  guerre  de 
Paolo,  dans  les  pages  en  style  de  romance  de  Lau- 
ciotto  Malatesta,  étrangement  doucereuses,  dans  l'air 
italianissime  :  «  11  vit!  il  vit!  •>  où  Louis  Gallet  dénon- 
çait avec  raison  une  des  pires  lins  de  tableau  qui 
soient.  A  peine  rendit-on  justice  à  l'arioso  madriga- 
lesque  de  Malatesta  et  au  morceau  à  trois  périodes 
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du  page  Ascanio.  En  revanche,  le  pas  de  la  Captive 
avec  son  délicieux  solo  d'instruments  en  cuivre,  Ta- 
dagio,  le  capriccio,  la  habanera,  la  caracléristique 
Sevillaiia,  furent  un  long  triomphe  pour  la  danseuse. 

Au  demeurant,  il  no  subsistera  guère  au  théâtre 
que  le  prologue  de  Franniise  de  Rimini.  Notez  que 
cette  page  remarquable  fut  accueillie  très  froidement 
lors  de  la  première  représentation  de  la  nouvelle 
Franccscu.  Ce  tableau  grandiose,  d'une  majesté  clas- 
sique rappelant  les  plus  nobles  inspirations  de  Gluck, 
parut  languissant  au  public.  Blaze  de  Bury,  un  des 
admirateurs  fervents  du  prologue,  a  laissé  un  témoi- 
gnage ironiquement  éloquent  de  sa  déception,  et  en 
m^me  temps  a  fait,  lui  aussi,  le  procès  du  poème. 

'I  Kn  voyant  de  pareilles  beautés  (il  s'agit  du 
prologue)  n'émouvoir  dans  la  salle  que  les  artistes 
et  les  connaisseurs,  on  serait  d'abord  tenté  d'invectiver 
le  gros  du  public,  qui  déjà  semble  languir  et  ne  se 
réveillera  que  plus  lard;  mais  à  mesure  qu'on  yréflé- 
<hit  on  devient  moins  sévère,  et  vous  finissez  par 
donner  raison  à  ce  tout  le  monde  qui  décidément 
a  plus  d'esprit  que  Voltaire...  Passe  encore  pour 
l'anecdote  de  Framoise  de  Uimini,  si  vous  aviez  eu 
sous  la  main  un  librettiste  comme  Scribe  pour  en 
tirer  des  personnages  et  des  situations;  mais  ce  Virgile 
joué  en  travesti,  ce  Dante  qui  prend  les  animaux 
symboliques  pour  de  vrais  tigres  et  de  vrais  lions,  ces 
Trônes  et  ces  Dominations  qui  sur[)lombent  cette 
Béatrice  à  la  cantonade  avec  son  nimbe  d'or  et  son 
lis  de  feu,  ces  nua^zes  inventés  pour  rendre  un  peu 
plus  iiiintellif-'ible  une  action  qui  se  déroule  dans  la 
confusion  et  dans  les  non-sens;  à  quoi  pensiez-vous 
d'aller  supposer  que  le  public  de  l'Opéra,  le  monde 
des  premières,  s'intéresserait  à  cette  fantasmagorie? 
Votre  pièce  n'est  pas  une  pièce,  c'est  une  vision, 
quelque  chose  d'indécis,  de  flottant  comme  un  spec- 
tacle d'ombres  chinoises,  les  ombres  chinoises  des 
.Sérapliins!  Tout  le  monde  y  montre  la  lanterne 
magique;  dans  le  prologue,  c'est  Virgile  qui  lient 
la  baguette,  et  dans  les  actes  suivants,  c'est  le  page 
Ascanio.  » 

Il  est  parfaitement  certain  qu'au  point  de  vue  scé- 
nique,  le  prologue  de  Franroisi^  de  Rimini  fait  lon- 
gueur. Un  autre  témoin  du  médiocre  elfet  produit 
par  la  première  représentation,  J.  Weber,  dont  la 
critique  manquait  de  belle  humeur,  mais  non  de 
justesse,  l'a  dit  en  teinies  excellents  :  «  Meyerbeer 
n'aurait  certes  pas  commencé  un  opéra  par  des  situa- 
tions aussi  fortes;  il  ménageait  les  ell'ets  pour  employer 
les  plus  puissants  aux  dernii-rs  actes.  »  Et  il  ajoutait  : 
Il  Est-ce  un  bon  moyen  d'intéresser  les  spectateurs 
à  des  personnages  dramatiques,  de  commencer  par 
les  montrer  en  enfer,  où  ils  doivent  arriver  à  la  (in 
de  la  pièce?  l)a  Ponte  el  Mozart  l'onl-ils  fait  pour 
Don  Jwin'.'  Dans  Faiixt  de  Gounod,  l'apothéose  se 
trouve-t-elle  au  commencement?  Dans  Roméo  el 
Juliette  de  (iounod,  il  y  a  un  prologue;  mais  on  sait 
qu'il  n'a  pas  une  forme  dramatique,  et,  poui'  ma  part, 
je  le  trouve  déplacé.  ,< 

Toutes  ces  critiques,  d'ordre  purement  théâtral, 
n'enlèvent  rien  à  la  valeur  symphonique  du  prologue 
de  Françoise  de  Itimini;  elles  la  soulignent  au  con- 
traiie,  el  donnent  raison  aux  directeurs  de  l'Opéra, 
qui  naguère  lui  rendirent  son  vrai  cadre  en  l'inter- 
calant au  programme  des  concerts  dominicaux. 

Le  26  juin  1880  fut  représentée  à  l'Opéra /<i  Tnnp,He, 
d'après  Shakespeare,  livretde  J.  Barbier,  chorégraphie 
de  Hansen,  ballet  fantastique  en  trois  actes  et  siï 


tableaux.  On  remarque  dans  la  partition  un  certain 
nombre  de  jolies  pages,  au  début  la  prière  chantée 
par  l'àme  de  la  mère  de  Miranda  el  le  chœur  à  quatre 
parties;  puis  le  prélude  du  deuxième  acte,  la  barca- 
rolle  qui  sert  de  leitmotiv,  la  variation  d'.\riel  en  .vi 
bémol,  Vai/itato  de  la  Tempête,  le  pas  des  libellules,  le 
pas  des  bijoux,  le  pas  des  abeilles,  la  danse  orientale, 
les  scènes  d'amour  du  deuxième  tableau.  M"°  Mauri 
fut  une  incomparable  Miranda.  On  ne  pouvait  tra- 
duire avec  plus  de  verve,  plus  de  variété,  plus  d'éclat, 
le  poème  des  premières  cofiuetleries  amoureuses, 
l'éveil  des  sens  et  les  révoltes  de  la  pudeur,  les  tres- 
saillements, les  angoisses,  l'abandon  final  triom- 
phant de  sa  propre  défaite.  Les  Esprits  de  la  nuit 
étaient  tout  simplement  les  trois  plus  jolies  bal- 
lerines de  la  troupe  de  M.  Hansen  :  .M'"'  Invernizzi, 
-Monnier  et  Torri,  el  les  soiristes  purent  dire  :  "  Tant 
qu'on  jouera  la  Tfinpi'le,\a.  nuit  auia  bien  de  l'esprit 
à  l'Opéra!  i> 

Cependant  le  ballet  fut  bientôt  retiré  de  l'affiche  et 
ne  devait  pas  être  repris. 

En  dehors  de  la  musique  théâtrale,  Ambroise  Tho- 
mas a  composé  une  messe  de  Requiem  et  une  messe 
solennelle  exécutée  à  l'église  Saint-Eustache.  Ces  deux 
belles  compositions  religieuses,  plusieurs  motelsaver 
accorapa;.'nements  d'orgue,  et  une  marche  à  grand 
orchestre,  représentent  sa  musique  éciite  pour  l'église. 
Suivant  la  très  juste  observation  de  Marmontel,  le 
style  sobre  el  simple  de  ces  œuvres  est  tel  qu'on  devait 
l'attendre  du  disciple  et  fervent  admiiateur  de  Che- 
rubini.  Mentionnons  encore  deux  recueils  de  romances 
itallernies  avec  accompagnement  de  piano,  et  un 
iirand  nombie  de  chœurs  orphéoniqufs  d'une  remai- 
quable  importance,  soit  par  le  développement  dimm'' 
aux  idées,  soit  par  la  richesse,  l'ampleur  et  la  variété 
des  ell'ets.  Voici  les  titres  de  quelques-unes  de  ces 
compositions,  d'un  mérite  bien  supérieur  à  la  plupart 
des  morceaux  spécialement  écrits  pour  les  ensembles 
populaires  :  le  Chant  des  amis,  la  Vapeur,  France,  les 
Archersde  liouvincs,  le  Temple  de  la  Paix,  l'Allanliiitie, 
la  .\uitdu  Sabbat,  etc.  Plusieurs  de  ces  compositions 
chorales  ont  élé  exécutées  aux  grandes  réunions  des 
orphéons  de  Paris,  et  les  masses  vocales,  habilement 
dirigées  par  leurs  moniteurs,  arrivaient  à  une  préci- 
sion, à  une  vigueur  d'attaque,  à  des  oppositions  de 
sonorité,  voire  ;i  des  nuances  délicates  tout  a  fait 
surprenantes,  si  on  se  reporte  par  la  pensée  aux 
débuts  de  l'institution  orphéonique  et  des  classes 
populaires  de  chant  dans  les  écoles  d'enfants  et  d'a- 
dultes. 

L'œuvre  instrumentale  d'Ambroise  Thomas  a  donc 
une  valeur  artistique  très  réelle,  mais  la  grande 
réputation  du  compositeur  dramatique  l'a  laissée 
dans  un  demi-jour.  Peu  de  musiciens  savent  que 
l'auteur  de  Miijnan  et  li'Uamlet  a  écrit  un  grand  quin- 
tette pour  deux  violons,  deux  altos  et  basse,  un  qua- 
tuor pour  deux  violons,  alto  et  violoncelle,  un  trio 
pour  |)iano,  violon  et  violoncelle,  une  grande  fantai- 
sie pour  piano  et  orchestre,  une  fantaisie  pour  piano 
solo,  des  cai)rices  sous  formes  de  valses,  une  valse 
de  salon,  deux  noclurnes  pour  piano,  et  des  rondos 
a  quatre  mains  pour  piano. 
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FÉLICIEN  DAVID  (1810-1876) 

En  dépil  de  la  clironologie  qui  situe  la  naissance 
(le  Félicien  David  un  an  avant  celle  d'Anibroise  Tho- 
mas, nous  ne  placerons  qu'après  la  biographie  de 
l'auteur  de  Mifjnon  celle  d'un  musicien  représentant 
une  époque  de  transition,  liomantique,  l'auteur  du 
lirscrt  et  do  Lallii-Roulih  le  fui  naturellemenl,  en 
vertu  de  l'ambiance  où  son  inspiration  commença  à 
se  développer.  Coloriste,  il  le  devint  avec  la  même 
facilité,  et  ce  fut  par  ce  sentiment  de  la  couleur  musi- 
cale qu'il  s'imposa  à  ses  contemporains.  Mais  il  lais- 
sera surtout  le  souvenir  d'un  orientaliste  exception- 
nellement doué.  Chez  lui,  comme  l'a  très  bien 
observé  Louis  Gallet,  le  véritable  compositeur  se 
retrouve  lorsque  la  vision  de  l'Orient  le  hante.  Orien- 
taliste, il  l'est,  et  de  la  plus  merveilleuse  façon,  et 
pour  ainsi  diie  originellement.  On  a  voulu  voir  dans 
ses  voyages  à  Constantinople  et  en  Egypte  la  cause 
d'une  prédilection  qui  s'al'firme  dans  tout  son  œuvre; 
peut-être  ne  faut-il  pas  aller  chercher  si  loin  cette 
influence.  Elle  résidait  dans  la  natui'e  même  de  l'ar- 
tiste :  homme  de  race  latine  et  peut-êlre  même  sar- 
rasine,  — •  car  le  sang  sarrasin  coule  encore  çà  et  là 
dans  nos  régions  du  Sud-Est,  dont  était  Félicien 
David,  —  il  a  pu,  par  l'effet  d'une  simple  loi  d'ata- 
visme, s'éprendre  de  ces  pays  étincelants,  dont  il  a 
rapporté  sans  doule  quelques  formules,  mais  dont 
il  aurait  trouvé  l'impression  en  lui  et  autour  de  lui. 

«  Comme  Diaz,  qui  n'a  jamais  eu  d'autres  horizons 
que  ceux  de  Fontainebleau,  il  eût  fait  de  l'Orient  par 
la  méthode  intuitive.  Comme  Diaz  aussi,  —  détail  à 
noter,  —  il  avait  des  yeux  de  coloriste,  de  ces  gros 
yeux  construits  pour  boire  le  Soleil  et  en  condenser 
les  rayons. 

«  Puis,  dès  le  berceau,  vivant  dans  cette  Provence 
si  chaude  et  si  lumineuse,  on  peut  dire  qu'il  y  avait 
suffisamment  goûté  aux  sources  de  la  poésie  orien- 
tale, en  piésence  de  ces  grandes  lignes  fuyant  sous 
le  ciel  argenté  du  matin,  devant  les  hauts  rochers 
aux  déchirures  roses,  plaqués  d'ombres  violettes,  au 
milieu  des  aridités  du  désert  de  la  Crau,  où  chantent 
les  cigales  et  où  retentissait  au  loin,  dans  l'ombre 
noire  des  thuyas,  les  tambourins  et  les  galoubets, 
tandis  que,  là-bas,  la  mer  bleue  frissonne  sur  les 
rivages  éclatants. 

«  Toute  sa  vie,  il  demeura  fidèle  à  ces  impressions 
delà  première  jeunesse;  entre  le  Désert  qui  com- 
mence sa  carrière  musicale  et  Lalia-Roukli  qui  la 
termine,  pour  ne  parler  que  de  ses  succès  les  plus 
marquants,  il  n'est  aucun  de  ses  ouvrages  qui  n'ait 
porté  la  marque  de  ses  visions  ensoleillées.  » 

Félicien-César  David  naquit  à  Cadenet  (Vaucluse) 
le  13  mai  1810.  Enfant  de  chii'ur  à  la  maîtrise  de 
Saint-Sauveur,  à  Aix,  placé  sept  ans  plus  tai'd  au 
collège  des  Jésuites  de  la  même  ville  pour  y  terminer 
ses  études,  second  chef  d'orchestre  dans  un  théâtre 
de  vaudeville,  petit  clerc  dans  une  étude  d'avoué, 
revenant  ensuite  occuper  à  la  cathédrale  de  Saint- 
Sauveur  le  poste  très  important  —  et  très  peu  rétribué 
—  de  maître  de  musique,  Félicien  David,  en  passant 
par  les  vicissitudes  que  la  plupart  des  v  prédestinés 
de  la  gloire  •>  ont  connues,  arriva  ainsi  jusqu'à 
Paris. 

Il  entre  au  Conservatoire  dans  la  classe  de  Millaud, 
suit  en  même  temps  les  cours  d'harmonie  que  faisait 


à  cette  époque  Robert  Henri  à  l'hôtel  Corneille, 
étudie  à  la  fois  le  système  de  Catel  et  celui  de  Heicha, 
reçoit  pendant  un  an  des  leçons  de  contrepoint  de 
lienoist,  et  enlin  quitte  le  Conservatoire,  après  y  être 
resté  dix-huit  mois  tout  au  plus. 

Félicien  David  n'a  jamais  concouru  pour  le  prix  de 
Home. 

Le  peintre  Juslus,  qui  lui  avait  fait  quitter  le  Con- 
servatoire, le  conduisit  chez  les  saint-siraoniens,  dans 
la  maison  de  Ménilmontant,  où  «  le  Père  »  s'était 
retiré  avec  ses  plus  dévoués  disciples.  Il  y  fut  maître 
de  chapelle.  La  condamnation  des  principaux  chefs 
du  saint-simonisme  entraîna  la  fermeture  de  la  mai- 
son commune  et  la  dispersion  de  la  famille.  Plusieurs 
exodes  successifs  eurent  lieu  à  peu  de  jours  de  dis- 
tance. Félicien  David  quitta  Paris  l'un  des  derniers,  le 
lodécembi'e  18:î2,  accompagné  du  professeur  liarrault 
et  de  quelques  amis,  dont  le  rêve  était  d'aller  évan- 
géliser  l'Egypte.  Ce  fut  tout  un  voyage  en  Orient, 
dont  il  rapporta  des  impressions  très  vives  et  qui  lui 
lit  publier,  dès  son  retour  en  France,  un  album  de 
Mélodies  orientales,  ainsi  préfacé  : 

«  Les  Mélodies  orientales  sont  dues  à  la  vie  nomade 
du  jeune  auteur  de  ce  recueil.  Le  titre  ûe  Mélodies  n'a 
pas  été  adopté  sans  discernement.  Les  peuples  à  demi 
barbares  qui  pullulent  dans  le  Levant  n'ont  guère 
d'autre  musique  que  quelques  cris  nationaux  chan- 
tés à  l'unisson;  ils  ignorent  ce  que  c'est  que  l'Ilar- 
monie.  Les  morceaux  publiés  n'étant  souvent  autre 
chose  que  des  souvenirs,  des  thèmes  populaires  Irans- 
porlès  sur  le  clavier,  le  titre  de  Mélodies  était  un 
hommage  rendu  à  leurs  auteurs  piimilifs  et  incon- 
nus, et  un  moyen  de  cacher  modestement  au  public 
le  travail  d'Harmonie  qu'il  a  fallu  faire  pour  rendre 
cette  musique  sauvage  agréable  à  nos  oreilles  euro- 
péennes. Il 

Eu  réalité,  ce  fut  seulement  douze  ans  plus  tard  et 
à  ]ql  suite  de  nombreux  essais  que  Félicien  David 
écrivit  le  Désert,  qui  allait  le  mettre  hors  de  pair, 
ilomniencée  au  mois  d'avril  i8i-4,  la  partition  fut 
teiminée  dans  les  premiers  jours  de  juillet.  L'au- 
leur  avait  eu  la  fortune  inespérée  d'obtenir  la  salle 
(lu  Conservatoire.  Le  grand  jour  arriva,  ce  fut  le 
S  décembre  1844,  un  dimanche  : 

«  L'émotion  des  auditeurs,  dit  Alexis  Azevedo,futsi 
vive,  si  puissante,  si  parfaitement  irrésistible,  qu'une 
heure  et  plus  après  la  Un  du  concert,  le  grand  ves- 
tibule du  Conservatoire  était  encore  rempli  de  per- 
sonnes demeurées  là  pour  parler,  pour  s'extasier, 
|iour  se  communiquer  leurs  impressions,  pour  se 
chanter  les  principaux  motifs  du  Désert,  pour  enten- 
dre ceux  que  chantait  le  voisin,  et  tous  disaienld'une 
voix  unanime  (sans  doute  après  avoir  fini  de  chanter)  : 
i<  Un  grand  compositeur  nous  est  né.  » 

Berlioz  se  fit  remarquer  parmi  ceux  qui  entonnè- 
rent les  dithyrambes  les  plus  élogieux  à  l'adresse  du 
jeune  maître.  Son  bulletin  du  Journal  des  Déliais 
débutait  ainsi  : 

Il  J'écrivais  un  jour  à  Spontini  :  «  Si  la  musique 
"  n'était  pas  abandonnée  à  la  charité  publique,  on 
"  aurait  quelque  pari  en  Europe  un  théâtre,  un  Pan- 
"  tliéon  lyrique,  exclusivement  consacré  à  la  repré- 
(I  sentation  des  chefs- d'omvre  monumentaux,  où 
"  ils  seraient  exécutés  à  longs  intervalles,  avec  un 
"  soin  et  une  pompe  dignes  d'eux,  et  écoutés  aux  fêtes 
"  solennelles  de  l'art,  par  des  auditeurs  sensibles  et 
«  intelligents.  » 

<•  J'ajouterai  aujourd'hui  :  Si  nous  étions  un  peu- 
ple artiste,  si  nous  adorions  le  beau,  si  nous  savions 
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honorer  l'inlclligence  et  le  fiénie,  si  ce  Panthéon 
existait  à  Paris,  nous  l'eussions  vu,  iliuianclie  der- 
nier, illuminé  jusqu'au  faite,  car  un  i;rand  composi- 
teur venait  d'appaiailre,  car  un  chef-d'œuvre  venait 
d'être  dévoilé.  Le  compositeur  se  nomme  Félicien 
David;  le  chef-d'œuvre  a  pour  titre  le  Dfscrt,  ode- 
symphonie!...  » 

Mais,  hélas!  suivant  la  remarque  de  Reyer,  lors- 
que, au  mois  do  mars  1846,  Félicien  David  lilexéculer 
ilaiis  la  salle  de  l'Opéra  l'oratorio  de  Moi$c  nu  Sinal, 
ou  ne  seinljlait  plus  se  souvenir  du  succès  du  Désert, 
ou  plutôt  ou  ne  s'en  souvenait  (|ue  pour  mieux  faire 
ressortir  l'infériorité  de  l'œuvre  nouvelle.  Il  y  a 
pourtant  dans  cet  oratorio  des  pages  superbes  et 
bien  dignes  d'êtres  admirées. 

L'ode-symphonie  de  Christoplie  Colamb ,  donnée 
pour  la  première  fois  au  Conservatoire  le  7  mars 
iS'k~,  fut  la  revanche  de  Motse.  Le  compositeur  avait 
retrouvé,  sur  sa  palette,  les  brillantes  couleurs  dont 
il  s'était  servi  pour  peindre  les  paysages  d'Orient.  Il 
fut  moins  heureux  avec  VEdcn,  exécuté  à  l'Opéra  le 
23  août  1848,  et  dont  il  ne  faut  pas  attribuer  cntié- 
remenl  l'insuccès  aux  préoccupations  politiques  du 
moment. 

Le  22  novembre  1851,  Félicien  IJaviil  abordait  le 
théàlre  avec  la  Perle  du  Dn'sil.  acceplée  d'abord  jiar 
Emile  Perrin,  directeur  de  l'Opéra-Coniique,  rendue 
à  l'auteur  et  finalement  portée  à  Seveslre,  directeur 
de  rOpéra-Comique.  Le  livret  est  étrange  :  un  palais 
de  Lisbonne,  le  |)ont  d'un  vaisseau  amiral,  une  forêt 
brésilieiuie,  servent  tour  à  lour  à  encadrer  une  action 
des  plus  platement  sentimentales  qui  soient,  endéjiit 
des  ell'orts  faits  pour  lui  donner  quelque  relief  et 
quelque  clarté.  M.  Ilené  Brancour  l'a  résumé  avec 
beaucoup  d'humour.  On  y  rencontre  un  amiral  ayant 
rapporté  en  Portugal,  parmi  ses  souvenirs  de  voyage, 
la  jeune  Brésilienne  Zora.  Il  l'aime  et  veut  l'épouser. 
Elle  ne  l'aime  pas  et  veut  épouser  le  beau  lieutenant 
Lorenz.  Au  moment  où  roflicier  supérieur  vase  ven- 
ger par  la  voie  hiérarchique  sur  son  impertinent 
subordonné,  la  tempêle  classique,  obligatoire  et  pro- 
videntielle engloutit  le  navire  et  «  oblige  l'amiral, 
ajoute  un  naU'  lomnientateur,  à  dilTérer  sa  ven- 
geance ».  .Notons,  entie  autres  incohérences,  que  ce 
vieux  loup  de  mer  avait  profité  de  l'instant  où  un 
matelot  venait  obligeamment  l'informer  du  •■  grain  » 
précurseur  de  l'orage,  pour  dévoiler  à  l'équipage 
"  le  doux  secret  do  son  amour  ■■!!  Par  un  heureux 
hasard,  les  naufragés  abordent  en  corps  sur  la  rive 
brésilienne,  au  milieu  de  farouches  indigènes  qui  ne 
professent  iioint,  au  sujet  de  l'hospitalité,  des  prin- 
cipes conformes  à  ceux  des  montagnards  écossais. 
Chance  inespérée  :  Zora  invo((ue  le  (irand  Esprit, 
ses  compatriotes  tombent  à  ses  pieds,  et  l'amiral, 
d'abord  par  grandeur  d'àine  et  puis  parce  qu'il  ne 
peut  guère  faire  autrement,  bénit  les  jeunes  amou- 
reux. Le  tout  conclut  sur  ces  vers  remarquables  : 

ENSE.MnI.R 

Ziirii. 
Oui,  le  Ciel  récompense 
Vers  loi  mon  cœur  s'élance.        Noln'  vive  constance, 
Ce  jour  plein  d'espérance  Et  l;ieu  bénil  J'avance 

Vient  cliainier  tous  nos  cœurs.   Nos  liiiùlcs  serments. 

La  musique  fut  chaleureusement  accueillie.  On 
applaudit  notamment  le  trio  qui  précède  la  ballade 
du  drand  Esprit,  la  tarentelle  du  deuxième  acte,  la 
marche  de  l'amiral,  l'intermède  du  «  rêve  »  et  les 
couplets  du  réveil  de  Zora.  Mais,  une  fois  encore,  les 
événements  politiques  se  déclarèrent  contre  David, 


Lnreiiz. 
0  sainte  Providence, 


et  le  coup  d'Etal  nuisit  à  la  carrière  de  son  nouvel 
ouvrage;  il  continua  cependant  à  tenir  assez,  friic- 
tucusemeul  l'afliche.  Méprise  au  Théâtre-Lyrique  ru 
I8.'i8,  avec  M""  Carvallio,  la  l'erle  du  Brésil  reparut 
en  188:t  sur  la  scène  de  l'Opéra-Comique. 

Vint  ensuite //frfi(/(ni»Hi.  Le  poème,  qui  est  de  Mèrv, 
s'était  d'abord  appelé  le  Dernier  Amour.  C'est  sous  ce 
titie  que  l'ouvrage  fut  reçu  et  répété  an  Théâtre-Lyri- 
que sous  la  direction  de  M.  Emile  Perrin.  Méry  y 
avait  utilisé,  avec  son  habituelle  souplesse,  les  mor- 
ceaux écrits  par  Félicien  David  pour  une  pièce  (pie 
le  théâtre  de  la  Porte-Saint-Martin  s'était  refusé  ,i 
représenter.  Los  répétitions  furent  interrompues,  et 
ilu  Théâlre-Lyri(|ue  \e  Di^rnier  Aiiiaur  passa  à  l'Opéra, 
où,  changeant  de  titre  et  quelque  peu  niodilié,  il 
fut  représenté  le  4  mars  IS.'i'.i,  sous  la  direction  de 
M.  Alphonse  Royer. 

La  partition  à'Ilei-eulamim  ne  remporta  qu'un  suc- 
cès d'estime  et  ne  tarda  pas  à  disparailie  du  réper- 
toire de  l'Opéra.  Plusieurs  morceaux  mériteraient 
pourtant  de  survivre,  notamment  la  mélodie  : 

.Je  veux  aimer  toujours  dans  l'air  que  lu  respires. 
Déesse  de  la  volupté... 

Le  12  mai  1802  se  livrait  à  rOpéra-Comi(|ue  la 
grosse  bataille  artistique  de  l'année  :  Lulla-Houhlt. 
opéra-comique  en  deux  actes,  de  Michel  Carré  ■r, 
Hippolyte  Lucas,  musique  de  Félicien  Daviil.  A  pro- 
prement parler,  on  ne  batailla  guère,  car  le  triomplu' 
fui  immédiat,  éclatant,  reconnu  par  tous.  «  Ou  je  me 
trompe  fort,  écrivait  Herlioz  dans  les  Débats,  ou  1  i 
partition  de  hilln-Iioukk  est  dans  son  ensemble  >■<■ 
que  l'auteur  du  Désert  a  fait  de  mieux.  » 

Le  livret  était  tiré  d'une  des  œuvres  les  plus  célè- 
bres de  Thomas  Moore,  ce  poète  gracieux  dont  Slie- 
ridan  disait  :  •<  Il  n'existe  pas  d'homme  qui  ait  aus--! 
bien  réussi  à  faire  passer  le  langage  du  cu'ur  dans  les 
élans  de  l'imagination.  Il  semble  que  son  âme  soit 
une  étincelle  du  feu  céleste  (|ui,  détachée  du  soleil, 
voltige  sans  cesse  pour  remonter  vers  celte  source  de 
lumière  et  de  vie.  »  Dans  le  poème  anglais,  la  ImII.' 
Lalla-Houkh,  fille  de  l'empereur  de  Delhi,   s.-  nud 
prés  do  son  liancé,  le  fils  d'.\bilallah,  roi  de  la  pelid; 
Tartarie;   elle   est   accompai;nie   d'un    cliaiubellan, 
Failladeen,  et  d'un  poète,  Feramorz,  (|ui  abrège  les 
longueurs  du  voyage  par  de  charmants  récits  et  (liiil 
par  inspirer  à  la    princesse   une   véritabb;  passion. 
Tout  se  découvre  au  dénouement;  l'aimable  conteur 
n'était  autre  que  le  liancé.  CJuanl  au  chambellan,  qui 
jugeait  toujours  détestables  les  vers  de  son  compa- 
gnon, il  en  est  quitte  pour  changer  d'opinion,  ce  qui 
lui  coûte  d'autant  moins  que  sa  maxime  favorite  est 
plus  simple  :  «  Si  le  prince,  dit-il,  vient  à  prétendre 
qu'il  fait  nuit  a  midi,  jurez  (]ue  vous  voyez  la  lune 
et  les  étoiles.  »  Dans  la  version  de  l'opéra-comique, 
Lalla-Ruukh  a  gardé  son  nom,   mais  Feramorz  est  j 
devenu  .Nouieddin,  prince  de  .Samarcande,  et  Fadla- 
deen  liasUir,   un  envoyé  du   prince,  juge   de  village 
chargé  de  tenir  l'emploi  de  chambellan  et  d'amener! 
la  princesse  à  bon  port.  Ce  joli  conte,  qui  depuis  aj 
servi  d'ailleurs  à  Rubiiistein  pour  son  opéra  l'cra- 
iiiors,  ressemble  fort  à  ([uelque  .Irait  de  Paris  un  peitl 
idéalisé  et  transporté  dans  le  pays  des  roses;  c'est 
l'histoire  très  morale  d'un  roi  qui  se  fait  passer  pouri 
son  propre  rival,  afin  de  s'assurer  de  l'amour  de  sal 
liancée  et  ne  devoir  qu'à  lui-même  son  bonheur.  Fé 
licien  Daviil  avait  saisi  avec  bonheur  et  délicatement^ 
nuancé  le  côté  poétique  et  pittoresque  de  celle  aven- 
ture, et  dès  le  premier  jour  sa  partition  fut  saluée 
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comme  une  réaction  contre  le  prosaïsme  sot  et  vul- 
gaire des  nnivres  alors  acclamées  par  la  foule. 

"  Ou  regardait  presque  comme  tarie  la  source  de 
l'idéal,  écrivait  un  critique,  et  cette  source  jaillit  tout 
à  coup  comme  par  une  baguette  magique  et  convie  à 
des  jouissances  nouvelles  tous  les  esprits  dVHile,  toutes 
les  âmes  délicates  et  tendres,  tous  les  cœurs  qui  ont 
aimé  et  qui  doivent  aimer...  C'est  un  honneur  pour 
un  pays  que  de  voir  éclore  des  productions  capables 
de  ramener  la  foule  égai'ée  au  culte  du  vrai  et  du 
beau...  >' 

La  foule,  en  effet,  accourut  avec  un  tel  empresse- 
ment que,  pendant  plus  de  trois  mois,  la  moyenne 
des  recettes  dépassa  presque  régulièrement  G. 000  fr.  ; 
on  donnait  Lalla-Uouhli  trois  fois  par  semaine ,  et 
même  quatre  (19,  20,  22,  24  mai  et  28,  29,  31  juillet 
et  2  aoûtl.  La  province  elle-même  apportait  son  con- 
tingent d'admirateurs,  et  le  21  juillet,  en  particulier, 
on  vit  arriver  par  train  spécial  une  caravane  de  huit 
cents  Angevins  pour  assister  à  la  représentation.  Kn 
leur  honneur,  l'aimable  Perrin  avait  fait  brosser  un 
rideau  d'enlr'acte,  double  encadrement  ovale  conte- 
nanl,  d'une  part,  le  panorama  d'Angers,  de  l'autre 
une  vue  du  Vieux  Château,  le  tout  relié  par  des  sujets 
emblématiques  et  des  enroulements  où  se  lisait  la 
date  de  cette  mémorable  visite.  Voilà  une  attention 
que  n'auraient  guère  aujourd'hui  pour  d'honorables 
«  rurau.x  »  les  directeurs  de  nos  scènes  subvention- 
nées. Le  succès,  au  surplus,  se  maintint.  De  1862  à 
1867,  on  compta  154  représentations;  la  reprise  de 
1870  en  fournit  13;  de  1876  à  1880  et  de  1881  à 
1884,  on  retrouve  deux  séries,  l'une  de  SiJ,  l'autre 
de  27  :  soit  un  total  de  279  représentations  à  la  salle 
Favart. 

Le  Saphir  date  de  186o.  Il  était  né  sous  une  mau- 
vaise étoile,  Félicien  David  avait  fait,  en  l'écrivant, 
une  assez  grave  maladie.  A  peine  revenait-il  à  la 
santé,  que  le  feu  prend  à  son  appartement;  un  ins- 
tant même  il  tremble  de  voir  sa  partition  devenir  la 
proie  des  llammes,  et  l'énioLion  ressentie  lui  donne 
une  rechute  qui  retarde  les  répétitions.  La  pièce  est 
jouée,  enfin,  mais  on  rend  peu  justice  au  mérite 
de  certaines  pages,  charmantes  pourtant,  comme  le 
chœur  du  premier  acte,  le  quatuor  et  la  sérénade  du 
second.  Bien  plus,  Paul  de  Saint-Victor  e.xprime  le 
regret  que  Félicien  David  soit  «  descendu  de  son  cha- 
meau »,  et  le  mot  fait  fortune  :  chacun  s'en  empare 
pour  frapper  sur  l'auteur  et  sur  l'œuvre,  qui  se 
traîne  péniblement  jusqu'à  la  riiigtièine  représenta- 
tion. Ce  jour-là  (!'-'''  mai),  la  déveine  s'accentue.  Avant 
le  spectacle,  un  craquement  se  produit  sur  la  scène, 
le  rideau  s'agite  violemment  sous  le  manteau  d'arle- 
quin et  brusquement  se  déchire  :  c'était  un  lourd 
châssis  qui,  mal  manœuvré,  avait  crevé  la  toile  et 
failli  luer,  en  tombant,  le  régisseur,  prêt  à  frapper 
les  trois  coups.  Pendant  le  premier  acte,  la  chute  d'un 
auti'e  portant  provoque  une  nouvelle  émotion.  Enlin, 
pendant  le  second  acte,  une  odeur  de  fumée  se  répand 
dans  la  salle.  Montaubry,  qui  chantait  en  scène,  s'in- 
terrompt et  parlemente  avec  le  persoiniel  des  coulis- 
ses; maislatumée  redouble  et,  s'échappant  des  portes 
latérales,  envahit  le  trou  du  souffleur  et  remonte 
vers  les  frises.  Toutes  les  loges  se  dégarnissent  et  le 
sauve-qui-peut  commence,  lorsque  enlîn  Montaubry 
rétablit  l'ordre  en  jetanfau  milieu  du  tumulte  ces 
paroles  rassurantes  et  mémorables  :  «  Il  n'y  a  rien  à 
craindre;  cette  fumée  provient  d'un  feu  de  cheminée 
allumé  par  les  pompiers.  "  Peu  à  peu  chacun  reprit 


sa  place,  et  tout  finit  par  un  procès-verbal  que  le 
commissaire  dressa...  contre  les  pompiers! 

Ils  avaient  allumé  le  feu;  vingt  ans  après  ils  de- 
vaient, hélas!  ne  pas  réussir  à  l'éteindre!  Celte  fois 
le  théâtre  était  sauvé,  mais  la  pièce  était  perdue;  la 
vingt  et  unième  n'eut  jamais  lieu.  Et,  pour  comble 
d'ironie,  il  arriva  au  Sap/ili-  ce  qui  était  arrivé  aux 
Dames  capitaines  avec  la  Guerre  joi/eiise  et  à  la  Circas- 
sienne  avec  Falinitza  :  il  devint  Gillette  de  yarijonnc  : 
la  musique  d'Audran  lui  valut  en  France  et  à  l'étran- 
ger des  représentations  par  centaines,  et  l'opérette 
rapporta  à  ses  auteurs  les  milliers  de  francs  que  l'o- 
péra-comique  n'avait  jamais  rapportés  aux  siens. 

Faut-il  attribuer  à  cet  échec  le  silence  gardé  depuis 
par  Félicien  David'.'  Le  fait  est  qu'il  ne  travailla  plus 
pour  la  scène.  On  a  bien  parlé  de  la  Captive,  et,  dans 
son  supplément  à  la  Bioijruphie  des  musiciens,  M.  Ar- 
thur Pougin  parait  croire  que  cet  ouvrage  dut  être 
représenté  après  le  Saphir:  c'est  avant  qu'il  faut  lire. 
Il  était  question  de  la  Captive  du  temps  de  VEros- 
trate  de  Keyer,  que  le  Théâtre- Lyrique  annonçait 
pour  18o7  et  qui  devait  attendre  1871  pour  être  joué 
deux  fois  à  l'Opéra.  La  Captive,  d'abord  en  deux  actes, 
avait  été  augmentée  d'un  troisième  acte  avec  ballet; 
ses  interprètes  s'appelaient  M™"  Saunier  et  Hébrard, 
MM.  Monjauze  et  Petit.  L'éditeur  Gambogi  annonçait 
"  pour  paraître  le  lendemain  de  la  représentation,  la 
Captive,  grand  opéra  en  trois  actes,  paroles  de  Michel 
Carré,  musique  de  Félicien  David  ».  Bien  plus,  cette 
première  représentation  était  fixée  au  23  avril  1864. 
Une  répétition  générale  eut  lieu,  et,  chose  curieuse, 
brusquement,  sans  explications  données  à  la  presse 
ni  au  public,  la  pièce  fut  retirée  par  ses  auteurs. 
M.  Arthur  Pougin  nous  apprend  qu'un  opéra  a  dû 
rester  encore  dans  le  portefeuille  du  compositeur,  car 
un  chœur  tiré  de  cet  ouvrage,  dont  il  ignore  le  litre, 
un  «  chant  de  guerre  des  Palicares  ",  a  été  exécuté 
au  Grand-Théâtre  de  Lyon  en  1871.  Cette  exécution 
a  été  la  dernière  d'un  fragment  inédit  de  Félicien 
David.  L'auteui'  du  Désert  est  mort  dans  une  obscu- 
rité que  ne  pouvaient  faire  prévoir  ses  succès  anté- 
rieurs. 

Il  s'éteignit,  résigné,  à  Saiut-Germain-en-Laye,  dans 
la  villa  Juno.  «  La  veille  du  jour  où  sa  maladie,  qui 
avait  semblé  jusque-là  peu  dangereuse,  prit  tout  à 
coup  un  caractère  si  alarmant,  raconte  son  ami  Louis 
Jourdan,  la  vieille  boime  qui  gardait  son  petit  pavil- 
lon de  la  rue  La  Rochefoucauld  vint  le  voir  à  Saint- 
Germain  et  lui  apporter  des  lettres  déposées  chez  lui 
pendant  son  absence. 

»  — Ah!  monsieur,  luit  dit-elle,  il  est  arrivé  quel- 
i<  que  chose  de  bien  extraordinaire  chez  nous,   allez! 

'■  — Qu'est-il  arrivé,  Jlarie  ?  demanda  le  musicien, 
"  d'une  voix  déjà  très  affaiblie. 

■<  —  J'avais  laissé  la  nuit  toutes  les  fenêtres  ouver- 
"  tes  à  cause  de  la  chaleur.  Voilà  qu'hier  matin,  en 
■  '  venant  faire  le  salon  de  Monsieur,  j'aperçois  sur  le 
H  cadre  du  grand  portrait  qui  est  au-dessus  du  piano 
'>  (c'était  le  portrait  du  père  Enfantin),  un  gros  oiseau 
"  me  regardant  avec  des  yeux  énormes.  J'eus  peur  et 
'■  j'allai  chercher  la  concierge,  qui  vint  effrayée  comme 
.<  moi...  L'oiseau  étendit  ses  ailes,  puis  reprit  son 
M  immobilité,  en  nous  regardant  toujours...  C'était 
"  un  hibou  qu'un  voisin  emporta.  » 

((  Après  que  la  servante  eut  cessé  de  parler,  David 
resta  quelques  instants  pensif,   puis  il  dit  ces  mots: 

<'  — C'est  l'annonce  de  ma  mort,  c'est  Enfantin  qui 
"  m'appelle.  •> 

Enfantin   était  mort    le  31   mai   1864.  On  songe 
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involontairement,  en  lisant  ce  récit,  au  Corbeau  d'Kd- 
gar  Pot-. 

Il  sérail  difficile  d'apprécier  l'infliionce  que  ce  fail 
exerça  snr  la  marche  de  la  maladie.  Toujours  est-il 
que  celle-ci  ne  larda  point  à  s'agfjraver  et  que  le 
dénouement  fatal  s'approcha  rapidement.  Il  se  pro- 
duisit le  2!)  août  1876,  apiès  une  agonie  brève  et  peu 
douloureuse. 

D'après  le  récit  émouvant  de  M.  René  Rrancourt, 
le  !'■' septembre,  du  lit  mortuaire  jonché  de  roses,  le 
musicien  fut  poité  au  cercueil  et  enseveli  parmi  les 
roses.  «  On  joignit  une  branche  de  buis,  bénie  le  jour 
même  de  son  baptême,  qu'avait  envoyée  une  de  ses 
coni[)atriotes,  puis  quelques  pétales  de  roses  mysté- 
rieusement enclos  dans  une  lettre  venant  d'Angle- 
terie  ,  et  que  peut-être  avait  eftieurés  une  lèvre 
amie...  » 

Comme  le  rappelle  le  même  biographe,  selon  le 
désir  formel  de  Daviil,  fermement  attaché  aux  doc- 
trines du  saint-simonisnie,  les  obsèipies  civiles  don- 
nèrent lieu  à  des  faits  regri'ttaliles  :  l'oflicier  com- 
mandant le  détachement  chargé  de  rendre  au  défunt 
les  honneurs  militaires  altribués  à  son  grade  dans  la 
Légion  d'honneur  fit  faire  demi-tour  ;i  ses  soldats. 
Quant  aux  «  amis  »  et  collègues  appartenant  au 
inonde  artistique  officiel  :  MM.  Meissonier,  président 
de  l'.\cadémie  des  Beaux- Arts;  Anibroise  Thomas, 
directeur  du  Conservatoire  de  musitiue;  Ilalanzier, 
directeur  de  l'Opéra;  Ludovic  llalévy,  représentant 
la  Société  des  auteurs  et  compositeurs,  ils  eurent  le 
triste  courage  de  ne  |ioint  prononcer  inie  simple 
parole  d'adieu.  Gounod  ,  Bazin  ,  le  baron  Taylor, 
étaient  simplement  restés  chez  eux.  Plus  de  deux 
mille  persoruies  cependant  suivirent  le  char  funêbie, 
parmi  lesquelles  lleber,  Pcrrin,  Jides  Simon,  Charles 
Garnier,  j'imile  Bély. 

Presque  aussitôt  après  la  moit  du  musicien,  Lalla- 
lioiikh  faisait  sa  réapparition  sur  la  scène  de  l'Opéra- 
Conii(iue,  avec  MM.  Furst  et  Queulain,  M"""*  Brunet, 
Lalleur  et  Ducasse  comme  interprèles. 

De  toutes  les  œuvres  dramatiques  de  Félicien 
David,  Lalla-Jioukli  est  la  seule  qui  se  soit  mainlenui- 
au  répertoire. 

C'est  aussi  la  seule  où  l'auteur  du  Di'scrt  ait  su 
montrer  un  sentiment  très  justi;  do  la  scène,  tout  en 
gardant  ses  qualités  natives,  rintuition  des  sonori- 
tés piltoiesques,  l'originalité  des  rvthmes,  le  charme 
du  coloris,  la  fraîcheur  de  l'inspiration,  et  cela  sans 
imiter,  comme  dans  ses  précédents  ouvrages,  les  maî- 
tres italiens.  Il  suffit,  pour  s'en  convaincre,  d'écouler 
avec  altenlion  le  délicieux  ensemble  final  du  premier 
acte,  où  le  chant  pittoresquement  cadencé  des  soldats 
ivres,  les  moqueuses  vocalises  de  Mirza  et  les  plain- 
tes grondeuses  de  Baskir  présentent  un  si  piquant 
contrasle  avec  les  tendres  et  rêveuses  cantilènes  de 
Noureddin  et  de  Lalla-Roukh. 

M.  Sainl-SaOns  a  compaié  Félicien  David  à  Haydn. 
La  comparaison  ne  semble  pas  1res  juste,  car  il 
man(|uait  firécisement  à  Félicien  David  un  des  dons 
les  plus  caractéristiques  de  Haydn,  l'arl  du  dévelop- 
pement. Mais,  si  ses  idées  paraissent  un  peu  courtes, 
elles  sont  toujours  personnelles,  et  il  n'est  peut-êtie 
pas,  parmi  les  représentants  de  l'école  contempo- 
raine, un  compositeur  à  (jui  l'on  puisse  appliquer 
plus  justement  le  vers  célèbre  de  Musset  : 

Mon  verre  n'est  pas  grand,  mais  je  bois  dans  mon  verre  ! 


CHARLES  GOUNOD  (1818-1893) 

.Vniiécs  d'enfance  et  de  jeunesse. 

Parmi  les  compositeurs  qui  ont  illustré  la  seconde 
moitié  du  xi.x"  siècle  et  dont  le  x.x"  a  partiellement 
ii'cueilli  l'héritage,  il  serait  excessif  d'attribuer  une 
prééminence  à  Charles  Gounod  :  ses  plus  fervents 
admirateurs  ne  vont  pas  jusque-là.  En  revanche, 
c'est  le  musicien  dramatiste  le  mieux  caractérisé 
dans  cette  série  par  une  double  oiiginalité  d'ailleurs 
presque  contradictoire.  Kn  elfet,  il  a  limité  dans  le 
champ  de  la  production  lyrique  un  domaine  bien  à 
lui,  où  tout  ce  qu'il  a  composé  gaide  l'empreinte  de 
son  lenipéranient  personnel  ;  mais  celle  personna- 
lité était  si  robuste  qu'elle  aurait  pu  s'attaquer 
avec  un  égal  succès  à  toutes  les  autres  formes  de  l'ac- 
tivité esthétique.  .\  l'époque  de  la  Renaissance,  dans 
cette  floraison  lilirement  épanouie  où  la  lulte  pour 
la  vie  ne  forçait  pas  encore  l'artiste  à  se  spécialiser, 
Gounod  eût  témoigné  les  multiples  aptitudes,  géné- 
reusement extravasées,  d'un  Léonard  de  Vinci  ou  d'un 
Benvenuto  Cellini,  grâce  à  sa  fièvre  d'invention,  à  sa 
curiosité  toujours  en  éveil,  à  sa  prodigieuse  mémoire, 
qui  n'était  pas  un  simple  instrument  récepteur,  mais 
un  véritable  laboratoire  d'assimilation  et  de  trans- 
formation. 

H  lui  fallut  cependant  choisir,  assez  jeune,  et 
même  faire  violence  aux  craintes  de  sa  mère,  qui 
rêvait  pour  lui  une  carrière  tranquille,  malgré  un 
intéressant  atavisme  esthétique.  Louis  Pagnerre,  un 
de  ses  meilleurs  biographes,  a  établi  sa  généalogie 
très  régulière.  Il  était  issu  d'une  famille  d'artistes. 
Au  .xvur  siècle,  ses  ancêtres  étaient  logés  dans  la 
grande  galerie  du  Louvre  en  qualité  de  fourbis- 
seurs  du  roi.  Un  brevet  do  logement  aux  galeries  du 
Louvre  fut  accordé,  le  IG  novembre  1731),  à  Antoine 
Gounod,  fourbisseur,  à  la  place  de  Jean-Baptisie  Fon- 
tenai,  peintr'o  lleuriste.  Cette  pièce  figure  aux  Archi- 
ves nationales  sous  le  numér'o  0',  106.),  p.  281,  ainsi 
qu'un  autre  brevet  de  survivance,  donné,  le  10  juillet 
17.Ï1,  à  Mcolas-François  Gounod,  fils  cadet  d'An- 
toine Gounod,  fourbisseur  ordinaire  du  roi,  en  place 
de  son  père  (0',  )0o8,  p.  .386). 

Mcolas-François,  le  grand-père  du  musicien,  était 
un  armurier  fort  habile.  Son  fils  François-Louis, 
élevé  au  Louvr-e,  fut,  dès  son  enfance,  mêlé  aux 
peintres  qui  habilciient  les  galeries  du  Palais.  Il  se 
destina  à  la  peinture,  et  il  entra  de  bonne  heure  à 
l'école  de  Lépicié  fils  ,  où  il  devint  le  camarade  de 
Carie  Vernel.  Ce  fut  un  peintre  de  talent.  Il  eut  le 
second  grand  prix  de  Home  eir  1783;  il  existe  de  lui 
une  étude  à  l'école  des  Beaux-Arts  de  Paris  et  un 
tableau  au  musée  de  Nantes.  Il  se  maria  à  un  âge 
assez  avancé;  de  celte  union  naquit,  le  17  juin  1818,  à 
Paris  ,  Charles  (iouiiod.  Le  père  mourut  eu  1823, 
laissant  deux  fils  dont  l'aiué  était  alors  âge  de  quinze 
ans.  Sa  veuve,  demeurée  sans  grandes  ressources, 
donna  des  leçons  et  put  subvenir  aux  frais  de  l'édu- 
cation de  ses  enfants. 

Charles  Gounod  entra  au  lycée  Saint-Louis.  Il  de- 
vait faire  ses  humanité-^,  comme  on  disait  alors,  puis 
Iravailler  dans  la  basoche.  Les  études  furent  com- 
plètes, et  il  acquit  ainsi  un  fond  littéraire  qui  ne  de- 
vait pas  lui  être  inutile  dans  le  développement  de  sa 
carrière  artistique;  quant  à  la  vocation  véritable,  elle 
remontait  assez  haut  :  avant  même  de  s'asseoir  sur 
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es  bancs  de  rUiiiversité,  Gouiiod  s'était  révélé  excel- 
lent déchiirreur,  et  plus  tard  tous  ses  livres  de  classe 
portaient  la  trace  de  prifTonnages  caractéristiques. 
Sa  mère,  alarmée,  s'adressa  au  proviseur,  M.  Poir- 
son,  qui  commença  par  lui  promettre  de  diriger  le 
jeune  homme  vers  l'Ecole  normale.  Mais  il  devait  se 
laisser  convaincre  lui-même  à  la  suite  d'une  sur- 
prise ainsi  racontée  dans  l'autobicyrapliie  des  Mé- 
moires d'un  artiste  : 

«  M.  Poirson  transcrivit  un  jour  sur  une  feuille  de 
papier  les  vers  de  la  romance  de  Joseph  :  "  A  peine 
au  sortir  de  l'enfance...  »  et  dit  à  Gounod  :  n  Km- 
porte  cela  et  mets-le-moi  en  musique,  ii  Gounod  ne 
se  fait  pas  prier;  il  prend  la  poésie,  s'en  pénètre  et 
se  laisse  aller  à  toute  sa  juvénile  inspiration,  qu'au- 
cun souvenir  de  l'opéra  de  MéhuI,  ignoré  de  lui,  ne 
pouvait  influencer.  Le  morceau  était  écrit.  La  récréa- 
tion venue,  il  court  chez  le  proviseur  et  n'a  de  cesse 
qu'il  ne  lui  ait  fait  entendre  sa  romance  à  lui.  Ce  bon 
M.  Poirson  écoute,  étonné  d'abord;  son  regard  de 
juge  s'attendrit  peu  à  peu;  enfin,  vaincu,  les  larmes 
aux  yeux,  il  prend  dans  ses  deux  mains  la  tète  de 
Gounod  et,  l'embrassant,  lui  dit  :  ic  Va,  mon  enfant, 
i<  fais  de  la  musique.  » 

Gounod  fit  donc  de  la  musique  avec  Antoine  Rei- 
cha,  le  célèbre  professeur  de  composition  du  Conser- 
vatoire, qui  lui  apprit  la  technique  du  métier,  mais 
sans  abandonner  les  éludes  classiques,  qu'il  poursui- 
vit jusqu'au  couronnement  du  baccalauréat  es  lettres. 
Cette  formalité  accomplie,  il  s'agissait  pour  lui  de 
devenir  prix  de  Rome  comme  son  père.  En  1837  il 
se  présenta  au  concours  de  l'Institut,  après  avoir 
suivi  le  cours  de  contrepoint  d'Halévy  et  le  cours  de 
composition  de  Berton,  puis  de  Lesueur  et  de  Paer. 

Les  cinq  concurrents  retenus  après  l'élimination 
préliminaire  étaient  Deldevez,  Gounod,  Planet,  Chol- 
let  et  Besozzi.  Ce  dernier  eut  le  premier  grand  prix; 
deux  seconds  étaient  décernés  à  Chollet  et  à  Gounod. 
Celui-ci  n'arrivait  que  troisième;  du  moins  était-il 
parvenu  à  se  faire  brillamment  classer  pour  un  pre- 
mier concours.  En  1838  il  fut  moins  heureux  et  ne 
figura  pas  sur  la  liste,  où  Bousquet  remportait  le 
premier  grand  prix.  Le  dernier  concours  allait  être 
décisif.  En  1839  Gounod  se  voyait  attribuer  le  premier 
grand  prix  par  25  sulfrages  sur  27  votants. 

Du  séjour  de  Charles  Gounod  à  Rome  il  n'y  a  lieu 
de  retenir  aucun  détail  original.  Ce  fut,  au  début, 
l'habituelle  désillusion  devant  la  Ville  éternelle,  dont 
le  premier  aspect  répond  si  peu  à  l'image  que  les 
voyageurs  se  sont  formée  d'avance  ;  puis  la  période 
extatique,  non  moins  inévitable,  et  dont  le  jeune 
pensionnaire  de  la  Villa  Médicis  devait  traduire  les 
manifestations  avec  grandiloquence.  Ces  effusions 
lyriques  étaient  évidemment  sincères,  mais  Gounod 
avait  un  tempérament  trop  personnel  pour  ne  pas 
ramener  tout  à  des  impressions  subjectives.  Il  est 
facile  de  se  convaincre  que  ses  plus  grandes  joies 
furent  surtout  les  belles  soirées  d'art  passées  en 
compagnie  des  pensionnaires  compositeurs  chez  le 
directeur  Ingres,  mélomane  fervent.  L'inspiration 
mélodique  commençait  à  s'épanouir  dans  son  cer- 
veau, et  nous  en  avons  pour  preuve  deux  mélodies, 
datées  de  cette  époque  et  qui  devaient  faire  autant 
que  de  grandes  uiuvres  pour  la  populaiité  du  com- 
positeur :  le  Vallon  et  le  Soir  (la  future  canlilène  de 
Sapko). 

En  1841,  suivant  le  règlement  de  l'Institut,  Gou- 
nod allait  passer  sa  troisième  année  de  pensionnat 
en  Allemagne.  Il  était  déjà  plus  mûr,  plus  préoc- 


cupé des  solutions  pratiques,  sans  avoir  rien  abdi- 
qué de  ses  généreuses  curiosités  juvéniles.  A  Vienne 
il  fit  des  connaissances  utiles  et  trouva  des  sympa- 
thies assez  effectives  pour  assurer  l'exécution  par  la 
Société  philharmonique  d'une  messe  et  d'un  Re- 
quiem. De  même  il  devait  trouver  à  Berlin  l'accueil 
encourageant  de  Mendeissohn  à  propos  du  Hequiem 
applaudi  à  Vienne.  En  18i3  il  était  libéré  de  toute 
servitude  scolaslique. 

A  Rome,  Gounod  avait  traversé  une  crise  morale; 
c'était  la  première,  il  devait  en  subir  d'auties. Comme 
le  dit  le  bon  Pagnerre,  en  employant  une  métaphore 
un  peu  audacieuse,  là-bas  il  eut  en  quelque  sorte 
un  pied  dans  le  séminaire,  et  l'autre  dans  le  monde. 
De  retour  à  Paiis,  il  allait  mettre  les  deux  pieds  dans 
le  sentier  ecclésiastique.  Le  personnel  de  la  petite 
église  des  Missions  étrangères,  rue  du  Bac,  où  il 
avait  été  ordonné  maître  de  chapelle,  l'appelait 
monsieur  l'abbé,  et,  en  février  1846,  les  journaux 
publiaient  l'entrefilet  suivant  :  «  M.  Charles  Gounod, 
grand  prix  de  l'Institut,  vient  d'entrer  dans  les  or- 
dres. » 

Information  inexacte.  Gounod  n'avait  pas  reçu 
les  ordres  et  ne  les  reçut  jamais,  pas  même  les  ordres 
mineurs,  mais  il  portait  la  longue  robe  et  le  cos- 
tume du  séminaire  des  Missions,  et,  suivant  le  témoi- 
gnage de  M.  Arthur  Pougin,  ceux  qui  le  voyaient 
étaient  frappés  de  ses  allures  mystiques.  Son  abord, 
son  maintien,  faisaient  prévoir  une  résolution  iné- 
branlable. 

Cependant  la  nature  indépendante  du  jeune  mu- 
sicien ne  pouvait  se  plier  aux  exigences  de  la  vie 
régulière  et  du  cénobitisme.  Un  motif  plus  puissant 
encore  vint  le  soustraire  aux  claustrations  du  sémi- 
naire. 

Une  admiration  fervente  décida  le  jeune  musicien 
à  rentrer  dans  la  vie  mondaine  et  artistique.  Il  jeta 
le  froc  aux  orties.  Grâce  à  M°"=  Viardot,  il  fut  chargé 
de  la  partition  d'un  opéra  dont  Emile  Augier  ferait  le 
livret.  Sa  carrière  de  compositeur  commençait. 

De  «  Sapho  »  à  u  L'Ijsse  ».    , 

Sapho,  dont  la  première  représentation  devait  cou- 
per court  sinon  aux  tendances  mystiques  de  Gounod 
(il  les  conserva  toute  sa  vie),  du  moins  à  sa  vocation 
sacerdotale,  fut  la  première  grande  composition  lyri- 
que du  prix  de  Rome  de  1839.  Elle  se  présentait 
sous  des  auspices  assez  favorables.  Comme  nous 
l'avons  dit.  M""  Viardot,  en  pleine  possession  de  la 
célébrité  à  cette  date  de  1831  ,  patronnait  l'œuvre. 
Emile  Augier,  jeune  encore,  mais  déjà  illustré  par  le 
retentissant  succès  de  V Aventurière  et  de  Gabrielle, 
avait  accepté  d'écrire  le  livret.  11  ne  semble  pas,  à 
cette  distance,  que  l'excellent  dramaturge,  doublé 
d'un  médiocre  poète  bourgeois  et  ponsardisant ,  fût 
spécialement  prédestiné  à  ce  genre  de  travail.  Mais 
nous  oublions  que  le  petit-lils  de  Pigault-Lebrun 
hellénisait  alors,  avec  un  eliort  vers  la  grâce  aussi 
méritoire  qu'infructueux  (/«  Ciijue,  te  Joueur  de  flûte], 
et  qu'il  se  croyait  appelé  à  mettre  en  pratique  le 
précepte  d'André  Chénier  : 

Sur  des  pensers  nouveaux  faisons  des  vers  antiques. 

Les  vers  de  Sapho  n'avaient  rien  d'antique;  le 
poème  marquait  cependant  un  certain  souci  de  la 
couleur  locale,  comme  on  en  jugera  d'après  cette 
analyse  où  nous  résumons  l'enthousiasme  évidem- 
ment sincère  des  critiques  du  temps.  Phaon,  jeune, 
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beau,  riclie,  épris  de  toutes  les  émotions  qui  donnent 
fortement  le  sentiment  intense  de  la  vie,  Pliaon  cons- 
pire avec  ses  amis  pour  la  liberté  de  Lesbos  oppri- 
mée par  le  tyran  Piltacus.  Mais  l'amour  de  la  liljerté 
n'occupe  que  la  moitié  de  son  cœur,  l'autre  est  des- 
tinée à  une  femme  dont  le  nom  flotte  indécis  sur  ses 
lèvres.  Aimera-t-il  Saplio,  la  muse  adorée  de  la  Grèce? 
Préférera-t-il  la  courtisane,  la  Glycère,  chez  laquelle 
l'âme  semble  n'avoir  qu'une  seule  mission,  celle 
d'animer  un  corps  charmant?  Encliainera-t-il  une 
grande  renommée?  Adorera-t-il  une  beauté  qui  peut 
rendre  jalouse  Vénus  même?  Aimé  passionnément 
des  deux  femmes,  il  peut  choisir.  Mais  Saplio  impro- 
vise en  sa  présenceau  milieu  du  peuple;  la  couronne 
triomphale  consacre  la  Muse.  Phaon  ne  balance  jilus 
et  s'abandonne  tout  entier  à  Sapho,  dont  le  bonheur 
éclate  dans  un  chant  d'amour  et  de  triomphe. 

Au  deuxième  acte,  nous  retrouvons  les  conjurés 
dans  la  maison  de  Phaon;  couronnés  de  roses,  sui- 
vant la  tradition,  ils  prennent  le  repas  qui  doit  pré- 
céder la  lutte  pour  la  liberté.  C'est  le  lendemain  que 
Pitlacus  doit  être  frappé.  Sapho  partage  les  espé- 
rances de  la  conjuration,  dont  son  amant  est  le  chef. 
La  muse  de  la  poésie  est  devenue  la  muse  de  la 
liberté.  Les  conjurés  s'engagent  par  serment  et  se 
séparent  après  avoir  pris  leur  dernier  rendez-vous. 

L'n  seul  convive  reste  dans  la  salle  du  festin;  c'est 
Pythéas,  ami  de  Phaon  et  dépositaire  d'un  parchemin 
dont  la  remise  entre  les  mains  de  Piltacus  pourrait 
envoyer  à  la  mort  tous  les  conjurés.  Pythéas  est  épi- 
curien, quoique  précurseur  d'Epicure;  il  fait  de  la 
politiciue  par  evmui  et  songe  beaucoup  plus  à  plaire 
à  la  rivale  dédaignée  de  Sapho,  qu'à  détrôner  le 
tvran.  Soudain  Glycère  se  présente.  L'n  pressenti- 
ment l'attire  chez  Phaon.  Pythéas  a  laissé  un  peu  de 
sa  raison  au  fond  de  son  verre.  11  veut  plaire  et  se 
vante  de  conspirei'  pour  taire  pi'euve  de  courage. 

Glycère  lui  arrache  le  secret,  puis  le  renvoie  avec 
de  fallacieuses  promesses.  Restée  seule,  elle  appelle 
son  esclave  :  «  Prends  cet  écrit,  dit-elle,  et  si  demain 
lu  ne  me  revois  pas,  va  le  porter  à  Piltacus.  »  Ici  se 
placent  une  scène  vraiment  dramatique  et  une  situa- 
lion  forte,  le  coup  de  chantage  |iassionnel.  Sapho 
apprend  de  la  bouche  de  Glycère  qu'il  lui  faut  renon- 
cer à  son  amant  ou  le  perdre.  En  vain  elle  s'humilie 
et  supplie.  Elle  doit  choisir  et  choisir  vite;  elle  se 
résigne  :  Phaon  s'éloignera  plein  de  mépris  pour 
Sapho  dont  il  se  ci'oira  abandonné,  suivi  de  Glycère, 
dont  l'hypocrite  dévouement  semble  l'aire  ressortir 
la  trahison  de  la  poétesse. 

X\x  troisième  acte  nous  sommes  sur  les  bords  de 
la  mer,  au  pied  des  rochers;  Phaon  espérait  revoir 
encore  Sapho  et  s'embarque  avec  (Uycère,  en  la 
maudissant.  L'n  paire  vient  jouer  de  la  tlûte  double 
et  chante  ([uelques  vers  d'un  sentiment  calme  et 
doux,  afin  de  préparer  le  dénouement  par  un  con- 
traste. Sapho  s'évanouit  sur  les  rochers  en  voyant 
s'éloigner  avec  une  rivale  celui  qui  emporte  son 
cœur,  puis  se  ranime,  et  le  rideau  tombe  au  moment 
où  elle  gravit  les  rochers  pour  se  précipiter  dans  les 
Ilots. 

La  première  représentation  n'aboutit  qu'à  un  suc- 
cès d'estime,  et  le  public  ne  lit  pas  amende  honorable 
quand  on  lui  olfrit  de  nouveau,  en  juillet  I808,  l'o- 
péra réduit  à  deux  actes.  Ce  n'est  pourtant  pas  une 
partition  indilTérente,  et  des  interprètes  d'une  réelle 
valeur,  Gueynuird,  .Marié,  .M°"  Viardot,  furent  applau- 
dis, dans  un  certain  nombre  de  pages  inspirées,  l'ode 
de  Sapho,  la  mélodie  du  «  Soir  »,  le  chant  du  pâtre  : 


"  iîroutez  le  thym,  broutez,  mes  chèvres,  »  d'une 
facture  délicieuse  avec  accompagnement  de  hautbois 
et  de  tambourins,  entin  les  stances  de  Sapho  :  «  U 
ma  lyre  immortelle!  »  si  curieusement  mélangées  de 
lyrisme  et  de  sensualité. 

Berlioz  s'était  montré  les  yeux  pleins  de  larmes  à 
la  (in  de  la  représentation  et  avait  serré  sur  sa  poi- 
trine le  jeune  compositeur;  mais,  si  élogieux  que 
fût  son  feuilleton,  d'autres  documenls  permettenl  de 
mettre  en  doute  son  entière  sincérité.  .Vdolphe  Adam 
loua  11  la  tentative  d'un  jeune  homme  qui  veut  se 
créer  une  manière  ».  Il  y  eut  aussi  un  éloge  involon- 
taire, mais  décisif,  la  courte  rétlexion  d'Auber  inter- 
rogé par  Lacombe  :  »  Ça  manque  d'airs!  !>  Entendez 
par  là  que  (jounod,  en  avance  de  vingt  ans,  répu- 
diait le  moule  classique  et  la  coupe  traditionnelle 
en  morceaux  aussi  indépendants  l'un  de  l'autre  qu'é- 
trangers au  sens  général  du  poème.  Mais  l'ensemble 
des  feuilletons  accusa  soit  la  malveillance,  soit  l'in- 
ditférence,  et  l'œuvre  ne  fui  pas  jouée  plus  de  six 
lois.  Elle  devait  reparaître  à  l'Opéra  en  1884,  après 
un  remaniement  en  quatre  actes  et  une  refonte 
totale  (notamment  un  ballet  dansé  par-  M"'  Siibra). 
Celle  fois  encoi'e  elle  ne  se  maintint  pas  sur  l'afliche. 

Après  Augier,  Ponsard.  Gounod  n'était  pas  gâté 
au  point  de  vue  des  collaborations  poétiques.  Cepen- 
dant il  crut  devoir  se  féliciter  d'un  coup  de  chance 
quand  l'auteur  d'L'/i/sse  lui  demanda  d'écrire  la  mu- 
sique de  scène  de  sa  tragédie,  représentée  le  18  juin 
l8o2  à  la  Comédie  française  et  qui  devait  être  jouée 
une  quarantaine  de  fois.  IJ'ailleur's,  les  vers  du  chef 
de  l'école  du  bon  sons  sont  médiocres,  mais  les 
chœurs  comptent  parmi  les  [dus  remarquables  inspi- 
rations du  musicien.  Placés  au  début,  au  milieu  et  à 
la  fin  de  chaque  acte,  ils  composent  une  partition 
entière  avec  divers  morceaux  d'orchestre  accompa- 
gnant des  paroles  déclamées. 

Si  le  résultat  matériel  d'Uli/sse  avait  été  négatif,  il 
n'en  était  pas  de  même  du  résultat  moral.  Gounod 
avait  dégagé  sa  personnalité.  Son  mariage  avec  la 
fille  de  Zimmermann,  un  des  doyens  de  l'enseigne- 
ment du  piano  au  Conservatoire,  puis  sa  nomination 
de  directeur'  de  l'Or  pliéon,  lui  apporlaierrt  la  conso- 
lidation d'une  double  assise  bourgeoise  el  adnrinis- 
liative.  11  allait  pouvoir,  sans  trop  grand  dommage, 
ajouter  à  l'insuccès  de  Sapho  le  fiasco  complet  de  la 
Sonne  sanglante. 

(iounod,  sans  être  un  franc  romantique,  avait  été 
tenté  par  le  scénario,  genre  Anna  Hadclili'e,  que 
Scribe  et  Casimir  Delavigne  avaient  tiré  d'un  roman 
de  Lewis.  L'habillement  musical  de  cette  histoire  de 
r'evenants  ne  mancpiail  pas  de  couleur;  on  applau- 
dit un  duo  passionnel  d'un  beau  caractère,  mais 
de  toute  la  i>artilion  jouée  le  l.S  oclobr-e  18o4  il 
rr'a  guère  survécu  que  l'intermède  farrtastique  du 
deuxième  acte  et  la  scène  des  spectres  dans  les  rui- 
nes du  château  gothique. 

I.o  i(  Méilfciii  ■■■aljfré  lui  11. 

Après  la  Nonne  sanglante,  quatre  années  s'écou- 
lèrent sans  que  Gounod  redonnât  signe  de  vie  au 
théâtre.  Les  confrères,  qui  ont  l'élimination  facile  et 
sommaire,  le  déclaraient  «  vidé  "  en  tant  que  compo- 
siteur dramatique.  Il  leur  préparait  un  démenti  for- 
mel  avec  le  Médi-cin  malgré  lui,  représerrté  en  18b8. 

Dès  le  début  de  sa  car-rièr'e,  Charles  Gounod  s'ap- 
pliqua à  mettre  en  ruusiiiue  des  pièces  de  Molière. 
Dans  sou  numéro  du  18  janvier  18u2,  la  Gazette  musi- 
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cale  annonçait  une  nouvelle  version  du  liouiijcoU 
gentitltoiiiine,  comprenant  la  Cérémonie  et  les  Diver- 
tissements au  Tliéàtre-Français.  (îounod  avait  été 
chargé  d'accommoder  la  musique  de  Lulli  au  goût 
du  public  contemporain  ;  il  s'oli'rit  l'innocente  satis- 
faclion  de  faire  applaudir,  sous  le  couvert  du  vieux 
maître,  quelques  airs  certainement  nouveaux,  entre 
autres  la  danse  des  garçons  tailleurs.  Pour  le  Méde- 
cin malgré  lui,  il  composa  une  partition  entièrement 
originale.  Apparemment,  avant  de  l'écrire  il  se 
pénétra  de  la  manière  de  Hameau,  de  Grétry,  de 
Monsigny,  mais  ces  études  préparatoires  ne  devaient 
rien  enlever  à  son  originalité,  et  il  composa  une 
■œuvre  vraiment  personnelle. 

De  toutes  les  partitions  de  Gounod,  c'est  la  plus 
solidement  enchaînée,  la  plus  homogène.  Le  public 
■de  la  première  représentation  se  montra  enthou- 
siaste. On  força  le  compositeur  à  paraître  sur  la 
scène.  Molière  lui-même  —  ce  qui  n'arrive  pas  à 
tous  les  adaptés  —  eut  sa  part  du  triomphe,  la  repré- 
sentation ayant  eu  lieu  le  jour  anniversaire  de  sa 
naissance.  Après  le  dernier  baisser  du  rideau,  la  toile 
se  relevant  découvrit  le  buste  du  grand  Poquelin 
sous  une  arcade  de  tleurs.  M™=  Carvalho,  en  muse 
■grecque,  une  palme  à  la  main,  chantait  : 

Salul,  Molière,  o  grand  sùnie  ! 
Ta  muse  est  sœur  de  rhannoiiie. 

Les  chu'urs  reprenaient  la  cantate;  M""'  Carvalho 
agitait  sa  palme,  et  dans  la  salle  on  disait  :  «  Ce 
chant  rappelle  le  finale  du  premier  acte  de  Sapho.  '■ 
La  critique  fut  unanime  à  signaler  les  couplets  de 
Sganarelle  :  "  Qu'ils  sont  doux, — •  bouteille  jolie, — 
qu'ils  sont  doux,  vos  petits  glous-glous!  »  ce  trio 
précurseur  des  coups  de  bâton,  le  prologue  sym- 
phonique  du  deuxième  acte,  la  sérénade  de  Léan- 
dre,  l'air  de  Jacqueline,  la  scène  de  la  consultation, 
le  duo  de  Sganarelle  et  de  Jacqueline,  le  quintette 
de  la  guérison  de  Lucinde. 

«  Faast  ». 

Arrivons  à  Faust,  c'est-à-dire  à  l'apogée  de  Gounod. 
En  réalité  le  compositeur  n'avait  reçu  la  commande 
de  ce  pelit  chef-d'œuvre,  le  .M('d''ciH  malgré  lui,  que 
■comme  compensation  à  un  déboire  très  vif  :  l'ajour- 
nement de  Faust.  Le  sujet  l'avait  toujours  séduit; 
mais  quand  il  porta  à  Carvallio  la  partition  écrite 
sur  le  scénario  de  Jules  Barbier  et  Michel  Carré,  un 
incident  faillit  ruiner  ses  espérances.  On  apprit  que 
la  Porte-Saint-Martin  préparait  un  Faust  dramatisé 
pour  Dumaine  et  M""  Raphaël  Félix.  Carvalho  prit 
peur.  Heureusement  le  mélo  tomba  à  plat,  et  les 
répétitions  de  l'œuvre  de  Gounod  commencèrent  au 
mois  d'octobre  lSo8;  elles  furent  menées  acliveuTent; 
on  annonçait  la  première  représentation  pour  le 
24  février  1839,  quand  le  ténor  Guardi,  qui  devait 
chanter  Faust,  pris  d'une  extinclion  de  voix  subite, 
fut  contraint,  par  ordre  des  médecins,  de  renoncer  à 
paraître  sur  la  scène  pour  longtemps.  On  prétendit 
que  Gounod  —  comme  le  fil  plus  tard  M.  Richepin, 
qui  dans  Naaa-Sahil)  prit  la  place  de  Marais  —  voulut 
créer  lui-même  son  personnage  principal  (Gounod 
avait  une  fort  jolie  voix  de  ténor  et  il  chantait  admi- 
rablement). Mais  Carvalho  s'y  opposa,  trouvant  l'a- 
venture dangereuse.  On  proposa  le  rôle  à  Barbot, 
qui  l'accepta  et  l'apprit  en  quinze  jours. 

D'autre  part,  on  s'était  aperçu,  aux  dernières  répé- 
titions, que  la  représentation,  commençant  à  sept 


heures  et  demie,  finirait  à  une  heure  du  matin.  On 
pratiqua  de  larges  entailles  :  au  second  acte,  un  trio 
entre  Faust,  Siebel  et  Wagner;  au  troisième,  un  duo 
entre  Marguerite  et  Valentin;  au  quatrième ,  une 
romance  chantée  par  Seibel;  enfin,  au  dernier,  une 
grande  partie  du  duo  de  la  Prison. 

La  censure,  de  peur  d'elfaroucher  la  cour  de  Rome, 
voulait  même  supprimer  le  tableau  entier  de  l'église. 
11  fallut  l'intervention  de  Mi--'-  de  Ségur,  évêque  apos- 
tolique, condisciple  et  ami  de  Gounod,  pour  empê- 
cher qu'on  ne  commit  ce  sacrilège  artistique.  Louis 
Pagnerre  ajoute  même  que  M-'  de  Ségur,  touché  par 
le  talent  de  M""'  Carvalho,  lui  fit  remettre  un  livre' 
d'heures,  avec  quelques  mots  de  dédicace. 

Enfin,  le  samedi  10  mars  ISiiO,  la  presse  du  malin- 
annonça  pour  le  soir  même  la  première  représenta- 
tion de  Faust,  et  les  critiques  reçurent  du  directeur 
du  Théâtre-Lyrique  un  avis  les  priant  de  se  présenter 
au  contrôle  à  l'heure  exacte,  sept  heures  et  demie. 

La  salle,  assez  houleuse,  était  composée,  moitié  de 
gounodistes  fervents,  moitié  d'adversaires.  M""=  Car- 
valho remporta  un  succès  triomphal.  On  ne  lui  mé- 
nagea ni  les  applaudissements  ni  les  rappels;  c'est 
même  une  des  rares  circonstances  où  une  caiitalrico 
changeant  de  répertoire  vocal  ait  aussi  franchement 
rallié  le  public.  La  partition  fut  plus  sévèrement 
traitée;  cependant  il  n'est  pas  exact  de  prétendre  — 
comme  on  l'a  souvent  répété  —  que  Faust  est  «  tombé  » 
à  l'origine.  L'œuvre,  au  premier  abord,  déconcerta 
un  peu  le  public,  mais,  dans  le  monde  artistique, 
on  comprit  que  l'on  se  trouvait  en  présence  d'un 
ouvrage  rare,  délicat,  excellemment  musical;  on  sen- 
tit immédiatement  le  charme  de  cette  inspiration 
alors  nouvelle. 

Faast,  aujourd'hui,  nous  paraît  presque  trop  clair. 
En  1839,  on  ne  le  jugea  pas  exempt  d'obscurité.  H 
faut  lire,  à  cet  égard,  l'article  que,  dans  la  Revue  des 
Deux  Mondes,  lui  consacra  Scudo,  alors  très  écouté 
dans  le  grand  public.  Cet  article  est,  eu  un  sens,  aussi 
curieux  que  l'étude  singulière  publiée  par  le  même 
écrivain  sur  le  Prophète,  et  où  il  vantait  comme  le 
point  le  plus  brillant  de  la  partition  le  trio  boufl'e, 
sous  la  tente,  entre  deux  des  anabaptistes  et  Ober- 
thal. 

En  réalité,  lorsqu'il  s'agit  de  musique,  ces  deux 
ternies,  clair  et  obscur,  sont  essentiellement  relatifs. 
En  ce  temps-lâ,  n'a-t-on  pas  trouvé  confuse  et  inco- 
hérente l'ouverture  de-  Taimhàuser,  qui  aujourd'hui 
nous  paraît  si  logique  et  si  fermement  construite? 
Il  serait  donc  imprudent  de  trop  insister  sur  ce  point, 
Comme  l'a  fait  quelquefois  Jules  Barbier,  précisé- 
ment à  propos  de  Faust,  qu'il  opposait,  au  nom  de 
la  clarté,  aux  productions  de  l'art  germanique. 

D'ailleurs,  plus  nous  allons,  et  plus  nous  voyons  que 
tout  ou  presque  tout,  en  musique,  est  une  question 
de  mode,  d'engouement,  de  culture  plus  ou  moins 
avancée.  Assurément  l'on  ne  trouverait  plus  aujour- 
d'hui aucun  amateur  pour  imiter  Méry,  qui  faisait  le 
voyage  de  Marseille  à  Paris  exprès  pour  réentendre 
la  Sémii'amide. 

Ce  qui  est  demeuré  jeune  et  intéressant  dans 
Faust,  ce  qui  sera  toujours  apprécié  et  admiré,  c'est 
ce  que,  dès  le  début,  les  connaisseurs  avaient  dis- 
cerné dans  cet  ouvrage  de  haute  valeur  :  la  finesse 
et  la  sûreté  du  métier,  la  sobriété,  la  distinction,  la 
délicatesse  de  l'orchestration,  l'élégance  de  la  modu- 
lation et  la  qualité  exquise  de  l'émotion  répandue 
sur  certains  endroits  du  drame,  l'intensité  et  la  véhé- 
mence de  la  sensibilité,  le  charme  et  pur  et  discret 
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de  certaines  inventions  mélodiques.  Par  là  l'œuvre 
est  bien  d'un  maître,  et  d'un  maitre  très  français,  qui 
d'ailleurs  n'était  pas  resté  étranger  à  l'étude  des 
modèles  germaniques,  particulièrement  de  Mozart  et 
de  Schumann. 

De  tous  les  ouvrages  musicaux  qu'a  engendrés  le 
Faust  de  Gœthe,  l'opéra  de  Gounod  est  celui  qui  a 
atteint  le  plus  haut  degré  de  popularité.  Le  Fau^l  de 
Spolir  est  à  peu  près  délaissé.  D'autre  part,  il  semble 
évident  que  la  Dniiiiiadon  de  lierlioz  et  le  Me/islofete 
de  M.  Boito  n'ont  pas  et  n'auront  Jamais,  pour  la 
foule,  en  dépit  de  qualités  transcendantes,  le  pres- 
tige qui  appartient  au  simple  et  touchant  Faust  de 
Charles  Gounod.  H  est  à  noter  que  celui-ci,  dans  la 
vasle  composition  de  Gœthe,  s'est  restreint  à  la  par- 
lie  que  les  critiques  allemands  appellent  «  la  Tra- 
gédie de  Marguerite  »,et  a  laissé  de  côté  loutle  reste. 
C'est  d'ailleurs  sous  le  litre  de  Marr/nerite  que  fré- 
quemment l'ouvrage  a  été  exécuté  en  Allemagne. 

Dès  18o9,  Berlioz,  dans  le  Journal  dea  Di'bats,  cons- 
tatait i<  le  grand  et  légitime  succès  »  de  la  partition 
et  en  signalait  «  les  nombreuses  beautés  »,  éloge 
doublement  Uatteur  venant  d'un  confrère.  Il  traitait 
la  scène  du  jardin  d'  «  admirable  page  »;  il  écrivait: 
«  La  scène  de  l'église  pour  l'orgue  et  les  chants  reli- 
gieux mêlés  aux  imprécations  de  Méphislo  est  supé- 
rieurement traitée.  ■» 

Dans  la  Presse,  Paul  de  Saint-Victor  ne  se  conten- 
tait pas  de  mettre  hors  de  pair  «  le  second  acte,  si 
plein,  si  coloré,  si  émouvant  »;  il  saluait  en  Gounod 
un  des  chefs  de  la  jeime  école.  Dans  le  Fi'/aro,  Jouvin 
écrivait  :  «  Félicien  David  et  Gounod  sont  deux  gi'ands 
synipbonistes.  Ucrculunnm  et  Vausl  sont  deux  tenta- 
tives de  rénovation  musicale,  d'une  égale  importance 
toutes  deux.  » 

Uappelons  succinctement  l'odyssée  triomphale  à 
travers  l'Kurope  de  Gounod  et  de  son  éditeur  (^bou- 
dens,  ce  dernier  également  désireux,  suivant  la  plai- 
sante expression  du  musicien,  "  de  faire  fortune  avec 
Faust  et  de  faire  la  fortune  de  Faust  ».  Chacun  sait 
que  la  première  ville  où  l'aMure  fut  représentée 
après  Paris  est  Strasbourg,  la  première  en  même 
temps  qui  la  fit  entendre  sous  la  forme  d'un  grand 
opéra.  Puis  est  venu  Rouen,  où,  détail  assez  amu- 
sant, on  rappela  sur  la  scène,  à  la  fin  de  la  première 
représentation,  non  seulement  Gounod,  mais  le 
directeur  du  théâtre  municipal ,  llalan/.ier,  celui-là 
même  qui  plus  tard  devait  monter  Poh/eucle  à  Paris. 

Lorsque  Carvalho  rentra  au  Théâtre-Lyrique,  alors 
transféré  au  Ch.ûtelet,  en  septembre  1802,  presque  à 
l'improviste,  —  il  était,  au  même  moment,  candidat 
à  l'Upéra-Comique  pour  la  succession  d'Ktnile  Per- 
vin,  succession  qui  devait  finalement  échoir  à  Adol- 
phe de  Leuvcn,  —  il  y  ramena  aussitôt  Faust,  tout 
brillant  de  l'auréole  des  succès  étrangers,  et  monté 
comme  à  l'origine,  sauf  en  ce  qui  concerne  le  rûle 
de  Faust,  tenu  alors  par  Monjauze,  bon  comédien, 
chanteur  à  la  voix  cuivrée  et  mordante,  mais  un  peu 
sèche  pour  les  scènes  d'amour  du  troisième  acte;  et, 
sauf  aussi  un  changement  important,  éphémère  d'ail- 
leurs, dans  la  mise  eu  scène  de  l'église,  le  dernier  qui 
devait  se  produire  tant  queFa((s(  resterait  au  Théâtre- 
Lyrique. 

C'est  de  cette  époque  que  date  véritablement  le 
succès  de  Faust  à  Paris  :  l'ouvrage  fut  représenté 
plus  de  soixante  fois  dans  l'hiver,  et  depuis  lors  resta 
toujours  au  répertoire. 

Ouaiid  le  Théâtre-Lyrique  eut  vécu,  Faust  passa  à 
l'Opéra  de  la  rue  Le  Peletier. 


La  première  représentation  fut  donnée  le  ;t  mars. 
1869.  Le  dialogue  parlé  fut  remplacé  par  des  récita- 
tifs, et  Gounod  écrivit  un  ballet.  Au  témoignage  de 
M.  Julien  Torchet.  on  n'était  pas  sans  inquiétude  sur 
l'accueil  qui  lui  serait  fait  dans  une  salle  spacieuse. 
"  Les  parties  délicates,  telles  que  les  scènes  du 
Jardin  et  de  la  Prison,  conservèrent  leurs  intimes 
beautés.  Mais  la  kermesse  et  la  scène  de  ré;.'lise  pro- 
duisirent un  elfet  considérable  et  qu'on  était  loin  de 
prévoir.  Faure  et  Colin  se  montrèrent  admirables; 
le  succès  de  M"°  .Nilsonn  fut  moindre  et  ne  Ht  pas 
oublier  M""=  Carvalho,  qui,  quelques  mois  après,  au 
mois  de  juin  ,  reprit  naturellement  le  r6le  de  Mar- 
guerite qu'elle  avait  créé. 

c  Quand  elle  entra  en  scène,  —  l'inoubliable  sou- 
venir! —  de  toutes  parts  éclatèrent  des  applaudis- 
sements: on  trépignait,  on  jetait  des  fleurs,  on  était 
véTitablement  alTolé.  Llle  était  si  émue,  si  tremblante, 
qu'elle  fondit  en  larmes  et  qu'elle  ne  put  commen- 
cer :"  Non,  monsieur,  je  ne  suis  demoiselle  ni  belle,  >v 
ce  simple  lécit  sur  une  seule  note,  que  personne  n'a 
jamais  dit  comme  elle.  » 

La  ciilicpie,  celte  fois,  désarma  presque  entière. 
Seuls,  lilaze  de  Bury  et  Léon  Lscudier  demeurèrent 
acerbes.  L'un  écrivit  dédaigneusement  que  lùntsl 
était  de  la  vulgaire  musique  italieniio,  l'autre  traita 
liouuod  de  musicien  jiédant  à  qui  manquait  la  fibre 
(les  passions. 

A  partir  de  ce  moment,  il  convient  de  ne  plus  indi- 
quer que  par  des  notations  précises  les  diverses 
étapes  de  la  pièce  jusqu'à  la  millième,  qui  fut  célé- 
brée le  7  décembre  1894. 

Avant  de  passer  au  répertoire  de  l'Opéra,  Faust 
avait  été  joué  316  fois  :  307  fois  au  Théâtre-Lyrique, 
S  fois  au  théâtre  de  la  Henaissance  et  1  fois  à  l'Opéra- 
Comique.  A  cette  dernière  représeutalion,  on  ne  joua 
(|ue  le  -2'  acte,  au  bénéfice  de  M'""  Miolan-Carvalho. 

Au  1  héàtre-Lyrique,  l'ouvrage  fut  dirif;é  par  M.  De- 
lolfie,  le  chef  d'orchestre  qui  monta  Mircilli-,  Phi- 
l'-iiiiin  et  liaucis  et  Umitio  et  Juliette,  et,  plus  tard,  par 
.\l.  lîuziau,  deuxième  chef  d'orchestre. 

Le  rôle  de  Faust  fut  chanté  au  Théâtre-Lyrique 
par  Barbot,  Michol  et  Montjauze;  le  rôle  de  Mé- 
phisto,  par  Balanqué  et  Cazaux;  le  rôle  de  Valen- 
tin,  par  Haynal  et  Lutz,  et  celui  de  Marguerite,  par 
M""=»  Miolan-Carvalho,  Scbrœder  et  Vendenheuvel- 
Dupré. 

Quand,  le  3  mars  1869,  Faust  passa  au  répertoire 
de  l'Opéra,  l'ouvrage  fut  monté  par  Vauthiot,  chef 
de  chant,  Victor  Massé  et  Léo  Delibes,  chefs  des 
chœurs,  sous  la  direction  de  l'auteur  et  de  Gevaerl, 
directeur  de  la  musique.  Léo  Delibes  avait  monté 
l'ouvrage  comme  chef  de  chant  au  Théâtre-Lyrique. 

Les  dilférents  chefs  d'orchestre  qui  dirigèrent 
Faust  à  rOpira  sont  :  (ieoiges  llaini,  Deldevez, 
Ernest  Altes,  Madier  de  Montjau,  Vianesi,  Tafl'anel  et 
Mangin. 

De  ic  l'Iiili-uion  el  Ilanci.s  u  à  la  «  t'oloiubc  ». 

Il  est  assez  difficile  de  savoir  si  Gounod,  au  milieu 
des  commentaires  de  toutes  sortes  —  et  de  sortes 
contradictoires  —  qu'avait  provoqués  la  première 
audition  de  Faust,  eut  quelque  divination  de  la  carrière 
ipie  devait  fournir  son  nouvel  opéra.  Kn  tous  cas,  il 
n'estima  pas,  comme  devait  le  faire  un  de  ses  biogra- 
[ibes  les  plus  sévères,  que  ce  fût  là  «  le  zénith  de  son 
apogée  »,  qu'il  y  eût  épuisé  «  les  éléments  d'un  cénie 
factice  «  et  que,  vu  l'impossibilité  de  rencontrer  deux 
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fois  un  drame  ayant  autant  d'alïinités  avec  sa  propre 
nature,  ses  productions  suivantes  marqueraient  néces- 
sairement une  décadence.  L'expérience,  dont  on  ne 
pouvait  encore  augurer  avec  certitude,  surexcita  au 
contraire  sa  rare  faculté  de  composition,  et  une  année 
à  peine  s'était  écoulée  depuis  la  mémorable  soirée 
du  19  mars  ISiiO,  que  le  Lyrique  du  boulevard  du 
Temple  représentait  Philéinon  et  Baiicis. 

La  partition  avait  été  d'abord  écrite  pour  le  thécàtre 
de  Bade.  Sur  la  demande  de  Carvalbo,  l'ouvrage  resta 
à  Paris,  et  Gounod  promit  au  casino  badois  une 
compensation  qui  fut  la  Colombe,  représentée  un  an 
plus  tard.  Pour  revenir  à  Pldléinon  et  Bmicis,  l'œuvre 
devait  se  ressentir  dès  le  début  de  ce  changement  de 
destination.  Carré  et  Barbier  avaient  eu  la  sagesse 
de  ne  tirer  qu'un  livret  en  deux  actes  de  l'anecdote 
touchante,  mais  un  peu  maigre,  des  amours  ances- 
trales  de  Pliilémon  et  Baucis.  C'était  assez  pour  la 
scène  de  Bade,  —  et  pour  toutes  les  scènes,  —  mais 
Carvalho  voulait  un  spectacle  entier. 

On  ajouta  donc  tout  un  acte,  le  tableau  du  temple 
avec  l'orgie,  le  cliœur  des  bacchantes,  le  chu'ur  des 
blasphémateurs  et  l'intervention  de  Jupiter  qui  fou- 
droie les  impies.  Le  livret  se  trouva  alourdi  par  cette 
adjonction. 

L'Opéra-Coraique,  en  reprenant  la  pièce  seize  ans 
plus  tard,  eu  187G,  l'amputa  de  tous  les  épisodes 
superflus  et  lui  donna  sa  coupe  en  deux  actes.  Ce  fut 
son  seul  et  dernier  avatar.  C'était  se  ranger  d'ailleurs 
à  l'avis  du  compositeur,  qui  écrivait  lui-même  : 
<i  Pliilémon  et  Baucis  est  une  fable  très  simple  qui 
comporte  peu  de  développements.  De  plus,  c'est  une 
idylle,  et  les  sujets  de  ce  genre,  surtout  au  théâtre, 
où  le  mouvement  et  l'action  sont  indispensables, 
perdent  et  se  détériorent  à  être  délayés.  » 

On  ne  lira  pas  sans  intérêt  les  deux  distributions 
de  la  pièce,  correspondant  à  ses  deux  états  : 

Théàtre-hyriquc,  (ip^ra-Comhjue, 

Phili'mon MM.  Froment.  MM.  Nicot. 

.Jupiler Batlailli'.  Bouby. 

Vulcain Balanqué.  Giraudet. 

Baucis M™"    Carvalho.  M""    Chapuy. 

La  Bacchante Marie  Sasse.  (Rôle  supprimé.) 

Sans  être  la  meilleure,  la  seconde  suffisait  à  bien 
mettre  en  valeur  toutes  les  parties  de  l'œuvre  que 
Jules  Barbier  et  Michel  Carré  ont  eu  quelque  peine 
à  traiter,  car  il  était  dangereux  de  montrer  Jupiter 
mystilié  par  Baucis,  sans  verser  dans  l'ornière  de 
l'opérette.  Même  au  dire  de  Paul  de  Saint-Victor, 
la  difQculté  n'avait  pas  été  complètement  tournée, 
puisque,  parlant  du  livret,  il  ajoutait  :  »  Ce  qui  m'en 
déplaît,  c'est  le  faux  air  de  boutfomierie  qu'il  prend 
par  endroits.  Le  langage  des  dieux  y  tombe  à  chaque 
instant  dans  les  cascades  de  la  charge.  Vulcain,  subs- 
titué à  Mercure,  y  joue  le  rôle  d'un  Sganarelle  berné 
et  grondeur.  Rien  n'est  déplaisant  comme  cette 
parodie  des  plus  nobles  types  qui  soient  sortis  du 
génie  humain.  Un  tel  genre  de  plaisanterie  n'est  sup- 
portable que  dans  les  mythologies  à  l'usage  des  enfants 
et  dans  les  farces  des  petits  théâtres.  » 

Il  fallait  toute  la  grâce  élégante  de  la  musique  pour 
dissimuler  ce  défaut.  Encore  un  critique  autorisé 
faisait-il  observer  que  «  ces  qualités  de  forme  et  de 
style,  cette  instrumentation  ciselée,  ne  suflisent  pas  à 
faire  vivre  au  théâtre  une  composition  où,  à  propre- 
ment parler,  il  n'y  a  pas  de  pièce,  partant  nul  intérêt; 
où  la  musique,  toute  jolie  qu'elle  fût,  devait  néces- 
sairement manquer  de  chaleur,  d'élan  passionné, 
surtout  de  variété  dans  les  couleurs,  et  l'accent  appa- 


raître monotone  à  la  longue...  Ainsi  s'expliquent, 
ajoutait-il,  l'échec  de  cet  ouvrage  à  l'origine  et  sa 
mise  à  l'écart  pendant  seize  ans.  Ainsi  s'expliquera 
la  courte  durée  de  la  reprise  actuelle,  intéressante 
cependant  pour  les  esprits  délicats  enclins  à  la  douce 
rêverie,  mais  peu  attrayante  pour  le  grand  public.  » 
En  ell'et,  la  reprise  de  187li  n'aboutit  qu'à  huit  repré- 
sentations; mais  il  est  juste  d'ajouter  que  le  théâtre 
traversait  une  phase  assez  anormale,  et  qu'une  clôture 
anticipée  devait  nécessairement  bouleverser  la  marche 
des  spectacles  et  le  sort  des  ouvrages. 

Avec  la  Reine  de  Saba,  Gounod  allait  aborder  de 
nouveau  l'Opéra,  où  la  Nonne  sanglante  avait  éprouvé 
un  échec  si  rude.  Ses  fournisseurs  habituels  avaient 
tiré  le  poème  d'une  légende  rapportée  par  Gérard  de 
Nerval  dans  son  Voi/age  en  Orient.  C'est  le  récit  d'une 
visite  faite  par  la  reine  de  Saba  au  roi  Salomon,  — 
que  les  auteurs  ont  appelé  Soliman,  —  à  l'époque  de 
la  construction  du  fameux  temple  de  Jérusalem. 

Cette  légende  vient  de  loin,  comme  l'a  rappelé 
M.  Antoine  Bauer.  On  la  trouve  d'abord  dans  la  Bible, 
puis,  avant  de  parvenir  jusqu'à  Gérard  de  Nerval,  on 
la  rencontre  dans  l'idumée,  l'Arabie,  la  Perse  et,  en 
dernier  lieu,  dans  le  midi  de  la  France.  Le  bon  roi 
René,  en  elfet,  ayant  institué,  à  Aix-en-Provence,  un 
cérémonial  pour  ta  Fête-Dieu,  avait  intercalé  pour 
ce  cérémonial  un  entremets  ou  intermède  qui  mettait 
en  scène  la  visite  de  la  reine  de  Saba  au  roi  Salomon. 
La  reine  y  exécutait  des  danses  plastiques  rythmées 
sur  un  air  mélancolique  composé  tout  exprès  par  le 
roi  René  lui-même. 

Le  livret  fut  durement  traité  par  la  critique  du 
temps,  et  voici  l'amusante  parodie  que  Scudo  en 
donna  sous  forme  de  compte  rendu.  C'est  un  des  plus 
curieux  modèles  de  l'analyse  tendancieuse,  très  pra- 
tiquée à  cette  époque. 

"  La  reine  Balkis  se  rend  à  Jérusalem  pour  voir  le 
grand  roi  Soliman  et  admirer  les  merveilles  du  temple 
qu'il  fait  bâtir.  Klle  dit  au  roi  que,  s'il  devine  certaines 
énigmes  qu'elle  soumettra  à  sa  sagacité,  elle  s'en- 
gage à  lui  donner,  avec  sa  main,  un  anneau  magique 
avec  lequel  il  pourra  faire  tout  ce  qu'il  voudra.  So- 
liman ayant  répondu  victorieusement  aux  questions 
de  la  reine  BalUis,  elle  s'apprête  à  épouser  le  roi,  dont 
elle  admire  la  grandeur  et  la  sagesse;  mais  avant  de 
conclure  cet  hymen  extraordinaire,  la  reine,  qui  a  le 
goût  des  arts  très  développé,  désire  visiter  le  temple 
et  voir  le  grand  artiste  qui  a  conçu  et  exécuté  des 
travaux  si  gigantesques.  Cette  curiosité  bien  légitime 
de  la  reine  Balkis  est  fatale  à  l'amour  de  Soliman, 
car  elle  s'éprend  tout  à  coup  d'une  passion  vive  et 
profonde  pour  Adoniram,  le  grand  artiste  dont  le 
génie  a  créé  tout  ce  qu'elle  vient  d'admirer.  Voilà 
donc  la  reine  Balkis  dans  une  posilion  assez  difficile, 
ne  voulant  plus  de  Soliman,  à  qui  elle  a  remis  impru- 
demment l'anneau  magique,  et  portée  vers  l'artiste, 
qui  ressent  pour  elle  un  amour  ardent  et  respectueux. 
Après  avoir  passé  quelquesjours  dans  une  hésitation 
qui  inquiète  fort  Soliman,  puisqu'il  s'écrie  : 

Oui,  depuis  quatre  jours,  hommes  d'armes,  lévites. 
Tout  veille,  tout  est  pi-èt;  la  flamme  est  sur  l'autel, 
Et  quand  l'heure  est  venue,  au  moment  solennel, 
O  perfide  Balkis,  tu  me  fuis,  tu  m'évites  !... 

((  Le  fait  est  que  Balkis  se  conduit  fort  mal  et  que, 
pendant  quatre  jours,  on  ne  sait  trop  ce  qu'elle 
devient;  elle  découche,  elle  se  perd  dans  le  temple  à 
s'entretenir  avec  Adoniram.  El  ce  qui  prouve  que  la 
conduite  de  la  reine  Balkis  est  plus  que  légère,  c'est 
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qu'elle  simule  une  scène  de  volupté  avec  Soliman, 
pendant  laquelle  elle  lui  administre  un  narcotique. 
C'est  pendant  ce  sommeil  factice  de  Soliman  que 
Balkis  lui  arrache  du  doi^t  l'anneau  mafiique  dont 
elle  va  se  servir  pour  sauver  son  amant  ;  mais  les 
choses  s'embrouillent.  Soliman  se  réveille  furieux  et 
jalou.K  comme  un  tij;re,  une  conspiration  de  trois 
ouvriers  s'ourdit  contre  Adonirani,  qui  meurt  assassiné 
sur  les  bords  affreux  du  Cédron.  Halkis,  qui  avait 
assisté  son  amant  jusqu'à  son  dernier  soupir,  s'écrie 
alors  : 

Emportons  d.ins  l.i  nuit  vers  un  .lutre  rivage 
Les  restes  vénérés  du  maître  qui  n'est  plus! 
Et  que  son  nom  divin  soit  redit  d'i'igc  en  âge 
Jusqucs  au  dernier  jour  des  siècles  révolus! 

«  Ainsi  finit  la  comédie,  le  drame  burlesque  que 
MM.  Jules  lîarbier  et  Michel  Carré  ont  tiré  d'une 
légende  admirable.  » 

Scudo  exagérait.  Quoi  qu'il  en  soit,  Alphonse  [loyer 
avait  brillamment  monté  la  pièce,  dont  la  première 
représentation  fut  donnée  le  28  féviier  1862  —  un 
vendredi!  — devant  rEnipercur  et  l'Impéralrice. 

Les  interprètes  étaient  M"<"*  Cueymard,  Hamac- 
kers,  Tarby;  Gueymard,  Balval,  tirisy,  .Marié,  Coulon 
et  Frérel.  Le  ballet,  réglé  par  Petipa,  fut  dansé  par 
Zina  Mérante  et  Emma  Livry.  Dieisch  dirigea  l'or- 
chestre, et  Cormon  établit  la  mise  en  scène.  Le  soin 
de  brosser  les  décors  avait  été  conlié  à  Uesplechin 
(1"  acte),  Martin  (2=  acte),  Notau  et  Hubé  (3«  acte), 
Cambon  et  Hubé  (i=  acte).  Alfred  Albert  dessina  les 
costumes. 

On  rendit  justice  aux  grandes  pages  de  la  parti- 
tion, qui  fut  cependant  qualifiée  de  wagnérienne  (!)  : 
la  romance  «  Comme  la  croissante  aurore  n,  la  phrase 
des  fiançailles  de  lialkis  et  de  Soliman,  le  chœur  des 
filles  sabécnnes,  la  célèbre  cavatine  «  Plus  giand 
dans  son  obscurité...  ■■  Cependant  le  parti  pris  de 
dénigremcnl  était  marqué,  et  Azevedo  s'exprimait 
ainsi  ilaiis  VOpiinoii  nalUmalc  du  i  mars  :  <i  Qu'on 
nous  ramène  au  Tnntiliâuscr!  Ce  cri,  nous  supplions 
qu'on  ne  le  prenne  pas  pour  une  boutade!  Il  est  l'ex- 
pression rapide  et  douloureuse  d'une  opinion  qui  ne 
peut  manquer,  tout  nous  le  prouve,  d'être  confirmée 
par  la  majorité  du  public...  M.  Gounod  n'est  pas 
mélodiste  ou  l'est  si  peu  que  ce  n'est  vraiment  pas 
la  peine  d'en  parler.  » 

L'ouvrage  disparut  après  quinze  représentations. 
Il  devait  être  repris  à  l'Opéra-Populaire  en  novembre 
1900,  et  s'est  maintenu  au  répertoire  de  l'étranger, 
notamment  en  Helgique  et  eu  Allemagne. 

La  partition  de  Mireille  ne  réservait  qu'une  demi- 
revanche  au  compositeur,  de  son  vivant...  Cette  fois 
encore  (iounod  devait  être  victime  de  ce  manque  de 
caractère  qu'on  lui  a  souvent  reproché  et  de  sa  faci- 
lité à  consentir  dos  remaniements.  Aucun  opéra  n'a 
été  plus  souvent  lepris,  levu,  amplifié,  diminué.  Ktait- 
il  possible  de  tirer  cinq  actes  de  la  lyiique  Mircio  de 
Mislial?  Jules  liarbier  et  Michel  Carré  le  crurent, 
sans  doute,  puisqu'ils  adoplèriMit  d'abord  cette  coupe 
grand  format;  mais  il  leur  fallut  remplacer  l'action 
absente  par  des  détails  épisodi(iues,  la  très  simple 
histoire  de  la  riche  paysanne  qui  veut  épouser  un 
pauvre  vannier  malgré  la  résistance  de  ses  parents 
et  meurt  d'un  coup  de  soleil  en  traversant  la  plaine 
de  la  Crau,  n'offrant  qu'ini  minimum  de  complications 
dramaliques. 

Les  librettistes  avaient  dû  se  rabattre  sur  les  hors- 
d'œuvre  de  la  cueillette  des  milriers,  de  la   farandole 


dans  les  arènes  d'Arles,  de  la  rivalité  de  Vincent  et 
d'Ûurias,  du  repas  des  moissonneurs,  etc.,  qui  ne 
sont  pas  directement  reliés  à  l'aclion.  Peut-êtri-, 
cependant,  eût-on  obtenu  une  apparence  d'unité  si 
Gounod  avait  pu  suivre  son  inspiration  jusqu'au  bout. 
En  elTet,  il  avait  mis  une  réelle  ardeur  à  composer 
la  partition  de  Mireille;  il  avait  même  fait  un  effor't 
d'isolement  (]ui  n'i'-tait  pas  dans  sa  nature  en  allant 
passer  (|uel(pies  mois  d'intimité  avec  le  paysage  où 
se  déroule  l'idylle  tragique.  Itctiré  à  Saint-lJemy,  un 
hameau  voisin  d'Arles,  devenu  «  monsieur  (Charles  » 
tout  court  pour  les  habitants  du  pays,  ne  rendant 
visite  qu'à  .Mislral,  il  était  en  bonne  voie  pour  pro- 
duire une  u'uvre  de  solide  tenue  musicale  et  drama- 
tiiiue.  Malheureusement  des  intlueiices  respectables, 
mais  désastreuses,  devaient  s'exercer  à  distance  sur  la 
composition  et  le  compositeur.  M""  Carvalho  écrivait 
avec  une  insistance  jamais  lassée  :  «  Du  brillant,  du 
brillant,  je  veux  du  brillant!  »  Puis  elle  se  plaignit 
que  Gounod  exigeât  de  la  cantatrice  des  <■  vociféra- 
tions ».  l'inalement  il  opéra  de  fâcheuses  mutila- 
tions. Elles  devaient  lui  coûter  cher.  Les  frères  llille- 
niacher  ont  écrit  à  ce  propos,  dans  leur  élude  critique 
sui  Gounod,  une  page  dont  la  moralité  pratique  mé- 
rite d'être  reproduite. 

"  Les  directeurs  de  théâtre  —  même  ceux,  surtout 
ceux  qui  sont  intelligents  —  devraient  se  persuader 
qu'à  les  tripntouiller  ils  n'ajoutent  rien  aux  œuvres 
qu'on  leur  apporte;  tout  au  contraire.  L'exemple  de 
Mireille  est  un  eiiseignirnent  dont  nul  encore  n'a  osé 
faire  son  profil.  >■ 

L'enseignement  était  cependant  d'une  singulière 
éloquence.  Pour  complaire  à  son  interprète,  le  com- 
positeur, avant  la  première  repi'ésentatioir ,  avait 
amoindri  le  rôle  de  Mireille,  dont  la  tessiture  prinri- 
tive  exigeait  des  moyens  vocaux  incompatibles  avec 
l'organe  de  l'ancienne  Farrcboimette  passée  Margue- 
rite, mais  restée  en  nrarge  du  registre  de  Valentine. 
11  avait  également  diminué  les  répliques  du  térror. 
La  scène  de  la  Crau  (celle  où  .M""  Carvalho  se  plai- 
gnait d'avoir  à  vociférer)  fut  amputée. 

La  cantatrice  n'en  garda  pas  moins  un  trac  for- 
miilable  et  prit  contact  avec  le  public  de  la  première 
sans  avoir  la  plénitude  de  ses  moyerrs.  Le  reste  de 
l'interpr'étation  était  assez  ordinaire,  en  faisant 
exception  pour  Isrrraèl,  dont  la  belle  voix  de  barytorr 
fit  valoir  le  rôle  d'Oirrias.  Aussi,  en  dépit  de  certains 
ménagements  de  la  critique  qui  comptait  enfin  avec 
Gounod  et  craignait  de  formuler  des  pronostics 
aventurés,  et  d'rrn  très  élogieux  article  de  d'Ortigue 
qui,  lorrl  en  discutant  la  couleur  locale  de  l'ouvrage, 
faisait  ressortir  "  l'élévatiorr  du  style  »  et  n  les  rellels 
d'ensemble  d'urr  grandiose,  d'une  plénitude  admira- 
bles »,  la  soirée  fut  undésastre. 

Il  y  eut  irri  certain  nombre  de  revanches  partielles, 
maison  peut  crairrdre  que  l'œuvre  n'ait  pas  trouvé  urr 
classement  di'firrilif  et  (|u'elle  doive  finir  par  échouer 
dans  le  répertoire  des  salons,  grâce  a.  la  chanson 
de  Magali  et  à  quelques  autres  détails  de  la  jiarli- 
tion. 

On  doit  attribirer  aussi  la  Colombe  au  répertoire 
mondain.  C'est  un  badinage  aimable  où  la  légèreté  de 
touche  s'urrit  à  l'irrspiration.  La  Fontaine  en  avait 
fourni  le  sujet,  puisqire  la  l'olombe  n'est  qu'une 
adaptation  de  sorr  naïf  et  joli  corrte,  le  Faucon. 
Jules  liarbier  et  Michel  Carré  en  avaient  tiré  un 
prlit  acte  d'aboi-d  joué  à  Hadc,  sur  le  théâtre  de 
.M.  bénazet,  fermier  des  jeux,  par  Hoger,  balarrqué, 
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M"""  Caivalho  et  Faivre.  Puis  ce  premier  acte  s'était, 
sans  grande  utilité  d'ailleurs,  augmenté  d'un  second, 
et,  dans  cette  version,  l'ouvrage  fut  servi  au  pui)lic 
parisien,  le  7  juin  18G6,  salle  Kavarl,  par  Capoiil, 
lîattaille,  M'""  Cico  et  Girard,  celle  dernière  bientôt 
remplacée  par  M"°  l?élia. 

La  Colombe  s'envola  bien  loin  au  bout  de  vingt- 
neuf  représentations  et  ne  reparut  plus  qu'au  théàlre 
Taitbout,  transformé  en  «  Nouveau  Lyrique  »,  le 
4  novembre  187'J,  avec  (jruyer,  Morras,  M™"Peschard 
et  Parent.  A  treize  ans  de  distance,  les  résultats  ne 
différaient  guère  :  vingt-quatre  soirées  seulement 
donnèrent  alors  le  maigre  chiffre  de  8.313  francs. 

n  Roméo  et  Juliette  »• 

En  1866  Gounod  avait  été  élu  à  l'Institut  en  rem- 
placement de  Clapisson.  L'année  suivante  lui  réser- 
vait un  succès  d'un  autre  genre,  l'accueil  enthou- 
siaste et  celte  fois  sans  aucune  réserve  fait  à  Itomco 
et  Juliette  par  le  public  du  Théâtre-Lyrique.  Si 
exploité  qu'ait  été  le  sujet  par  les  adaptateurs  de 
tout  mérite  et  les  compositeui-s  de  toute  nationalité, 
les  Steibelt,  les  Dalayrac,  les  Zingarai,  les  Vaccai,  les 
Bellini;  si  présente  à  toutes  les  mémoires  que  fût 
l'admirable  symphonie  de  Berlioz,  la  tragique  his- 
toire des  amants  de  Vérone  revenait  de  droit  au 
chantre  de  Marguerite,  et  il  a  écrit  sur  la  doimée 
shakespearienne  une  partition  que  ses  plus  fervents 
admirateurs  mirent  d'abord  au  rang  de  Faust,  que, 
dans  la  suite  des  temps,  quelques-uns  placèrent  au- 
dessus.  Quant  aux  ennemis  de  Gounod,  ils  se  conten- 
tèrent de  pronostiquer  qu'il  ne  ferait  jamais  rien  de 
supérieur  ni  même  d'égal,  et  l'avenir  devait  leur 
donner  raison,  mais  par  la  faute  des  événements 
plutôt  qu'en  raison  d'un  brusque  arrêt  de  l'inspira- 
tion du  compositeur. 

Un  demi-siècle  s'est  écoulé  depuis  la  mise  en 
parallèle  de  Fau^t  et  de  Homéo  devant  le  grand 
public  détaché  des  considérations  d'école  et  unique- 
ment soucieux  de  son  plaisir.  Les  faits  ont  établi  de 
la  façon  la  plus  nette  qu'au  point  de  vue  de  l'elTet 
dramatique,  l'épisodique  arrangement  du  poème  de 
(jœtlie  l'emportera  toujours  par  l'extrême  variété  de 
la  partition,  par  sa  sensualité  à  la  portée  des  niasses 
comme  par  l'ingéniosité  féerique  du  livret,  qu'on 
pourrait  appeler  le  triomphe  de  la  magie  blanche, 
le  Méphistophélès  de  Carré  et  Barbier  n'étant  qu'un 
montreur  de  prestiges.  Mais  Roméo  s'est  assuré  une 
clientèle  presque  aussi  nombreuse  à  mesure  que  s'é- 
purait le  goiU  des  auditeurs.  Si  le  décor  musical  est 
absent;  si,  dans  le  bal  chez  les  Capulet  et  dans  les 
scènes  annexes,  il  n'y  a  rien,  comme  on  l'a  dit,  qui 
approche  de  la  kermesse,  du  choral  des  épées,  de  la 
scène  de  l'église,  de  la  mort  de  Valentin,  la  parti- 
tion, dans  son  ensemble,  est  d'une  lyrique  ampleur 
que  ne  gâte  presque  aucune  vulgarité. 

11  serait  injuste  de  ne  pas  rappeler  qu'un  des 
tableaux  qui  impressionnent  le  plus  vivement  le 
public,  le  prologue  où  les  principaux  personnages 
de  la  pièce  apparaissent  groupés  comme  dans  une 
fresque,  tandis  qu'un  chœur  sans  accompagnement, 
coupé  de  deux  en  deux  vers  par  un  accord  d'or- 
chestre, récite  une  sorte  de  schéma  de  la  légende  : 

Vérone  vit  jadis  deux  familles  rivales... 

est  renouvelé  de  la  symphonie  de  Berlioz.  Celui-ci, 
malgré  sa  très  vive  amitié  pour  Gounod,  ne  voyait 
pas  sans  amertume  cette  incursion  dans  des  plates- 


bandes  lyriques  qu'il  croyait  s'être  réservées,  et  ce 
sentimeut  perce  dans  une  leltre  qu'il  adressait  en 
juin  1867  à  Humbert  Ferrand  :  «  Vous  n'avez  pas 
lu  les  nombreux  journaux  qui  ont  parlé  de  ma 
partition  Roméo  et  Juliette  a  propos  de  l'opéra  de 
Gounod,  et  cela  d'une  façon  peu  agréable  pour  lui. 
C'est  un  succès...  dont  je  ne  me  suis  pas  mêlé  et  qui 
ne  m'a  pas  étonné.  « 

En  effet,  l'emprunt  de  la  mise  en  scène  est  direct, 
mais  la  musique  reste  très  personnelle,  ainsi  d'ailleurs 
que  tout  le  reste  de  la  partition.  Avons-nous  besoin 
de  rappeler  que  si  quelques  pages  du  premier  acte 
ont  assez  rapidement  vieilli,  par  exemple  le  chœur 
des  masques  et  la  valse  à  vocalises,  trop  visiblement 
intercalée  pour  favoriser  la  virtuosité  de  M"""  Car- 
valho,  toute  la  partie  réellement  dramatique  a  gardé 
son  intérêt  passionnel,  notamment  au  second  acte, 
pour  lequel  on  peut  s'associer  presque  sans  réserve 
à  cette  page  éloquente  du  beau  livre  de  M.  Camille 
Bellaigue  sur  V Amour  dans  la  musique  : 

«  Le  second  acte  est  à  lui  seul  un  chef-d'œuvre  et 
la  merveille  de  Roméo.  Il  ne  s'enferme  pas  dans  une 
coupe  régulière.  Il  s'affranchit  des  traditions,  même 
de  celles  du  maître;  il  commence  en  dialogue,  en 
causerie  où  la  tonalité,  le  mouvement,  le  rythme, 
varient  continuellement,  avec  une  pleine  liberté,  selon 
les  nuances  les  plus  délicates  du  sentiment.  A  la  fin, 
seulement,  l'entretien  s'achève  en  duo  concertant. 
Malgré  cette  indépendance,  rien  de  décousu;  tout  se 
tient  et  s'enchaine.  On  suit  l'acte  entier  comme  un 
ruisseau  qui  coule  et  qui  chante. 

<<  Il  fait  nuit;  des  souffles  passent  sur  le  jardin  avec 
une  berceuse  d'orchestre  qui  semble  le  murmure  des 
arbres.  Roméo  guette  sous  le  balcon.  Ses  amis  le 
cherchent,  et  leurs  voix  qu'on  entend  dans  l'éloigne- 
ment  redoublent  le  mystère  dont  le  jeune  homme 
s'environne.  La  cavatine  :  Ah!  lève-toi,  soleil!  est 
analogue,  sans  être  identique,  a  celle  de  Faust  :  Salut, 
demeure  chaste  et  pure.  Des  deux  morceaux,  la  forme 
est  à  peu  près  la  même,  mais  non  le  fond.  Homéo 
peut  sans  crainte  et  sans  remords  expliquer  son  loyal 
amour.  Il  ignore  le  trouble  «  qui  fit  hésiter  Faust  au 
seuil  de  Marguerite  »  ;  aussi  commence-t-il  avec  fran- 
chise l'air  qui  s'achève  par  un  grand  cri  de  passion. 
Deux  accords  de  harpes  perlent  discrètement,  et 
Juliette  parait  à  son  balcon.  Elle  s'y  accoude  rêveuse, 
mais  non  troublée.  Des  syncopes  discrètes  de  l'or- 
chestre trahissent  seulement  les  .battements  de  son 
cœur.  Roméo  l'appelle;  et  aussitôt,  avec  une  fierté 
douce  :  Qui  m'écoute?  àH-eUe,  et  su}'prend  mes  secrets 
dans  l'ombre  de  la  nuit!  Cette  courte  phrase,  à  elle 
seule,  est  exquise.  Exquise  encore  la  phrase,  ou  plu- 
tôt exquises  toutes  les  phrases  qui  suivent.  Comme 
des  reflets  sur  l'eau,  mille  sentiments  passent  sur 
l'âme  de  Juliette,  sur  cette  âme  plus  complexe  que 
celle  de  la  simple  Gretchen.  » 

Roméo  eut  cent  représentations  continues  au  Théâ- 
tre-Lyrique, où  la  distribution  comprenait  Michot, 
Puget,  Laurent,  Barré,  Laveissière,  M°""  Carvalho, 
Daram  et  Duclos.  Carvalho  emmena  l'œuvre  salle 
Ventadour.  En  1873  elle  passa  à  l'Opéra-Comique,  où 
M™'  Carvalho  fut  entourée,  cette  fois,  de  Duchesne 
(puis  deTalazacl,  Bach,  Haoult,  Duvernoy,  Melchis- 
sédec,  etc.  Le  2i  novembre  1888  elle  s'installa  d'une 
façon  triomphale  et  délinilive  à  l'Opéra,  avec  M"' Ade- 
lina  Patti,  MM.  Jean  et  Edmond  de  Reszké,  Delmas, 
Muralet,  Warmbrodt,  Melchissédec,  M"»*  Agussol  et 
Canti.  On  avait  perfectionné  la  mise  en  scène  du  pro- 
logue par  l'emploi  de  dégradations  lumineuses,  ajouté 
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une  coda  reprise  par  le  chœur  enlier  :  «  Ali!  jour 
de  ileuil,  et  d'angoisses  el  d'alarmes...  »  el  un  ballet 
comprenant  sept  numéros  dansés  par  M""  Mauii. 

Période  inlcrniédîaire. 

L'année  1870  —  l'Année  teirible,  suivant  le  nom 
que  lui  donnèrent  les  contemporains,  el  qu'elle  a 
conservé  —  devait  creuser  un  véritable  abime  dans 
le  domaine  de  la  production.  Il  est  peu  de  situations 
artistiques,  littéraires  ou  musicales  qu'elle  n'ait  modi- 
fiées profondément.  Elle  devait  exercer  une  influence 
très  caractéristique  sur  la  carrière  de  Gounod  et  limi- 
ter strictement  son  œuvre.  Le  compositeur  a  cepen- 
dant survécu  vingt-trois  ans,  et  son  autorité  se  pro- 
longea pendant  tout  ce  quart  de  siècle;  il  mulliplia 
les  ouvrages  nouveaux,  et  l'on  no  saurait  négliger 
complètement  ce  supplément  de  bagage.  .Mais  il  con- 
vient d'en  laire  précéder  l'analyse  d'une  remarque 
qui  en  précise  rnilérèt  paiticuliérement  bisloi-ique 
et  biographique,  à  savoir  qu'exception  laite  pour  les 
oratorios  termines,  comme  Ui'demjition,  ou  exécutés 
de  première  main,  comme  Mors  et  Vita,  pendant  ces 
années  de  grâce,  aucune  des  compositions  écrites  par 
Gounod  après  1870  n'indique  une  évolution  ou  un 
perfectionnement  de  sa  manière,  aucune  n'a  aug- 
menté la  gloire,  ou  plus  simplement  accru  la  po|ju- 
larité  du  maître. 

La  déclaration  de  guerre  surprit  Gounod  à  Rome 
au  momeiil  où  il  traçait  le  plan  de  Poti/ciictf.  dont  ikjus 
aurons  bientôt  à  fiarler.  11  revint  avec  sa  famille  s'ins- 
taller à  VaiangeviUe,  près  de  Dieppe.  A  la  nouvelle 
des  premiers  revers,  il  composa  une  ode-cantate, 
A  la  frotilirrc,  d'inspiration  assez  peu  originale,  (jue 
Uevoyod  chanla  à  l'Opéra  le  S  aoilt  1870.  Après  la 
révolution  du  4  septembre  Gounod  s'embarqua  avi'C 
sa  famille  pour  l'.Xngletene,  où  il  reçut  aussitôt  de 
nombreuses  proposition  d'éditeurs.  De  ce  séjour  date 
une  grande  onivre  religieuse  commandée  par  l'admi- 
nistration de  l'Exposition  internationale  organisée  à 
Londres  pour  1871,  et  exécutée  sons  la  direction  du 
compositeur  :  Gallia,  le  l'^''  mai,  à  Hoyal-.\lbort-lIall. 

L'a'uvre  se  divise  en  quatre  parties  : 

1°  Introduclioii.  —  Chirur  :  La  voilà  seule,  vide,  la 
cité  Heine  des  cités!  Ses  enfants  pleurent  nuitet  jour 
dans  ses  murs  désolés... 

2"  Soprano  solo  et  clnrur.  ■ —  Soprano  solo  :  Ses 
tribus  plaintives  no  viennent  plus  à  tes  temples  saints 
cbantiT  leurs  cantiques.  —  Reprise  du  chœur  sur  les 
mêmes  paroles.  Soprano  solo  :  Ses  remparts  ne  sont 
que  décombres...  Sous  les  fronts  vierges  plus  de 
lleurs,  etc. 

3"  Solo  et  chœur.  —  Chu^ur  :  U  mes  frères  qui  pas- 
sez sur  la  route,  voyez  mes  pleurs,  ma  misère!... 
Grâce,  Dieu  vengeur,  pour  tes  enfants  sans  armes! 
Contre  l'insolent  vainqueur,  arme  ton  bras!  —  Pen- 
dant ce  morceau,  la  voix  de  soprano  s'entremêle  au 
chœur  el  alterne  avec  lui. 

4"  Final.  —  Soprano  sulo  :  .lérusaleni,  Jérusalem, 
reviens  vers  le  Seigneur!  — Héponse  du  chœur  sur  les 
mêmes  paroles. 

Cette  lamentation,  écrite  en  style  de  cantate,  fut 
exécutée  au  Conservatoire  de  Paris,  le  dimanche 
29  octobre  1871,  ainsi  qu'au  concerl  du  dimanche 
suivant. 

La  faculté  productrice  du  mailie  allait  être  surex- 
cilée  et  môme  exaspérée  par  un  incident  d'ordre  mi- 
commercial,  mi-passionnel,  la  mainmise  du  couple 
Weldoii  sur  le  compositeur  et  sur  ses  compositions. 


L'n  soir  de  février  1871,  Gounod  reçut  chez  le  célèbre 
critique  anglais  Julius  15énédict  l'hommage  presque 
rituel  d'une  cantatrice  mondaine,  Mistress  (ieorgina 
Weldoii,  qu'accompagnait  son  mari.  Cette  présenta- 
tion devait  avoir  des  suites  comico-trai;iques  et  même 
des  conséqui'nces  judiciaires.  Sans  enirer  dans  tous 
les  détails  de  cette  fâcheuse  aventure,  rap[)elons  que, 
sous  i'iulluence  de  Mislress  \Veldon,  Gounod  refusa 
la  place  de  directeur  du  Conservatoire  de  Paris  ren- 
due vacante  jiar  la  mort  d'Auber,  puis,  chambré  à 
Tavestock-house,  chez  les  Weldon  dont  il  était  devenu 
le  pensionnaire,  s'attela  à  un  travail  écrasant. 

L'entreprise  W'oblon  coniprenailun  orphelinat,  à  la 
fois  asile  et  conservatoire  infantile  de  musique,  et  un 
Chd'ur-Gounod  [Goiinod's  CItoir}  qui  devait  donner 
chaque  année  ciiui  grandes  séances  publiiiuos  ;i  Sainl- 
James  Hall.  Pour  subvenir  à  ces  programmes  qui 
comprirent  les  saisons  de  1872-1873,  1873-IS7V,  liou- 
nod  accomplit  une  besogne  surbumaino  pend.mt  trois 
années  de  Taveslock-liouse  (coupées  par  un  voyage 
à  Paris  où  .Mistress  Weldon  interpréla  Gallia  sans 
grand  succès  au  Conservatoire,  à  l'Opéra-Comique  et 
à  Saint-Eustache,  une  tournée  artistique  on  Helgi- 
que...  et  une  maladie  assez  grave  du  composileuri. 
Tant  d'efforts  devaient  aboutir  a.  une  double  série 
de  procès  avec  la  toute-puissante  ligue  des  éditeurs 
anglais,  que  .Mistress  Weldon  voulait  concurrencer 
diii'ctcnient.  Aussi,  à  la  suite  de  ces  démêlés  judi- 
ciaires qui  lui  valurent  même  une  incarcération,  ne 
parait-il  pas  avoir  fait  de  grandes  difficultés  pour  se 
laisser  rapatrier.  U  partit  même  si  vite  ;i  la  suite 
de  divers  incidents,  qu'il  devait  faire  réclamer  par 
l'intei  niédiaire  de  l'ambassade  de  France  à  Londres 
divers  manuscrits,  notamment  celui  de  Polijiurte.. 

La  roslitulion  fui  mouvementée  et  si  longue  que 
Gounod  réinstallé  à  Paris  relit  Po/;/cmc/<' de  mémoire. 
L'u'uvre  était  reconstituée  en  t87u.  Finalement  .Mis- 
tress Weldon  rendit  le  manuscrit,  ce  qui  n'empêcha 
pas  la  vindicalive  associée  de  faire  condamner  le 
maître  à  10.000  livres  de  dommages-intérêts,  sui- 
vant sentence  prononcée  le  7  mai  i88j  par  la  Cour 
du  Shérif,  et  coiilirmée  par  la  Hante  Cour  de  Justice, 
section  du  liane  de  la  lieiiio,  arrél  du  30  mai. 

Des  <(  Deux  Iteiiics  u  au  n  Tribut  de   Xaniora  »• 

Uevenons  à  la  production  diamatico-lyrique  de 
Gounod.  De  1872  à  1881,  —  période  de  déclin  et  en 
même  temps  de  laborieux  efforts,  phénoméiios  qui 
n'ont  rien  de  contradictoire  dans  toule  carrière 
artistique,  —  le  compositeur  n'a  pas  fait  représenter 
moins  de  cinq  œuvres,  d'inspiration  et  de  valeur 
illégales  :  /es  Deux  Reines,  Jeanne  d'Arc,  Cinq-Mars, 
Poli/eucle,  le  Tribut  de  '/.amora. 

Les  deux  premières  furent  jouées  à  Paris  pendant 
la  duiée  du  séjour  à  Londres  et  le  développement  des 
divers  incidents  Weldon.  .\iissi  bien  la  partition  des 
Deux  Reiius  était  antérieure  de  beaucoup  à  l'Année 
terrible.  Gounod,  dont  cet  asseniblaue  de  chœurs, 
de  lécitatifs  et  de  morceaux  symphoniques  est  d'ail- 
leurs l'un  des  ouvrages  les  moins  caractéristiques, 
l'avait  écrite  vers  180o  pour  illustrer  musicalement 
nue  pièce  d'Einest  Legouvé  sur  la  répudiation  de  la 
reine  Ingelburge  par  Philippe- Auguste,  aventure 
domestique  qui  se  compliqua  il'uiie  intervention  du 
pape,  de  la  mise  en  interdit  de  la  France  entière  et 
de  l'excommunication  du  roi. 

L'opéra  devait  être  créé  au  'i'héà Ire-Lyrique  par 
M°"  Uistori,  en  mars  1863,  mais  des  considérations 
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diploinaliqiies  (on  traversait  alors  la  pliase  la  plus 
aiguO  de  la  question  romaine)  le  lîient  mettre  lui 
aussi  en  interdit.  En  1872  la  situation  se  trouvait 
profondément  modifiée,  et  les  Deux  Reines  purent  se 
produire  sur  la  scène  de  la  salle  Ventadour  sans 
intervention  de  la  censure.  On  fit  un  accueil  poli, 
mais  assez  froid,  à  l'ouverture,  d'ailleurs  remarqua- 
blement sobre  et  claire,  des  deux  chœurs  de  sopra- 
nos du  premier  acte,  à  l'inlermrde  musical  du 
deuxième  acte  et  au  refrain  pittoresque  qui  en  pré- 
cède le  finale,  enfin  aux  motifs  religieux  qui  se  suc- 
cèdent d'assez  prés  dans  le  décor  de  l'introduction. 

En  1873,  Oifenbacli,  devenu  directeur  de  la  Gaité, 
où  il  n'avait  pas  encore  pris  le  parti  simpliste,  mais 
■dangereux,  de  se  livrer  à  l'unique  exploitation  de 
ses  œuvres  personnelles  revues  et  considérablement 
diluées,  faisait  représenter  une  Jeanne  d'Arc  de  Jules 
Barbier,  mise  en  musique  par  Gounod;  le  succès  fut 
tel  qu'on  dut  l'interrompre  en  plein  cours  de  recettes 
pour  faire  place  à  Orphée  aux  enfers.  Le  poème  est 
une  sorte  de  panorama  légendaire,  aux  cases  d'enlu- 
minure depuis  la  chaumière  de  Domréray,  où  Jeanne 
entend  les  voix,  jusqu'au  bûcher,  en  passant  par  Chi- 
non,  Orléans  et  Keims. 

La  principale  originalité  de  la  partition  est  la 
dédicace  au  ménage  Weldon  : 

«  J'otTte  ce  manuscrit  à  mes  deux  chers  et  coura- 
geux amis  Henry  et  Georgina  Weldon,  en  souvenir 
du  bûcher  sur  lequel  la  malveillance  publique  les 
fait  brûler  avec  moi,  depuis  que  j'ai  le  bonheur  de 
les  avoir  pour  amis.  —  6  octobre  187.3. 

«  Ch.  Gounod.  » 

Cependant,  au  point  de  vue  musical,  elle  renferme 
des  pages  de  grand  style  et  de  réelle  envolée  lyri- 
que :  chœur,  des  fugitifs,  scène  des  voix,  marche 
patriotique,  ronde  populaire,  marche  du  sacre,  mar- 
che funèbre.  L'œuvre  devait  être  reprise  à  la  Porte- 
Saint-Martin  (direction  Sarah  Bernhardt)  en  1800, 
avec  la  directrice  en  personne  dans  le  rôle  de  la 
lîonne  Lorraine,  et  fournir  un  brillant  regain  de  car- 
rière. 

Gounod  livrait  en  1877,  salle  Favart,  une  grosse 
partie  avec  Cinq-Mars,  et  ne  la  gagnait  qu'à  demi.  Le 
triomphe  rêvé  ne  fut  pas  obtenu,  mais  on  n'eut  pas 
non  plus  à  déplorer  une  chute,  et,  grâce  à  ses  cin- 
quante-sept représentations,  l'œuvre  nouvelle  prit 
rang  parmi  les  plus  honorables  succès  d'estime. 

A  dire  vrai,  le  choix  du  sujet  laissait  à  désirer, 
comme  aussi  la  façon  dont  il  avait  été  traité.  Un 
amateur  et  ami  du  compositeur,  Paul  Poirson,  avait 
•découpé  tant  bien  que  mal  un  scénario  dans  le 
roman  célèbre  d'Alfred  de  Vigny,  et  Louis  Gallet 
s'était  chargé  d'en  faire  un  livret  d'opéra.  Mais,  pour 
qui  connaît  le  roman,  les  personnages  paraissent  à 
Ja  scène  singulièrement  diminués,  les  faits  de  l'his- 
toire fâcheusement  altérés;  pour  qui  l'ignore,  l'ac- 
tion trop  resserrée  manque  de  vraisemblance  et  d'in- 
térêt. Pourtant,  cette  aventure  avait  séduit  jadis 
Meyerbeer  lui-même.  Ses  manuscrits,  achetés  il  y  a 
quelques  années  à  Berlin  et  conservés  aujourd'hui 
à  la  bibliothèque  de  l'Opéra  de  Paris,  nous  montrent 
que  le  grand  compositeur  avait  mené  assez  avant  cet 
ouvrage,  antérieur  aux  llugitenols  et  destiné  très 
probablement  à  l'Opéra-Comique.  La  couleur  som- 
bre du  tableau  avait  contribué  à  le  détourner  de 
sa  tâche,  qu'il  laissa  inachevée;  elle  n'elfraya  point 
Gounod,  qui,  pour  séduire  le  public,  comptait  sur  le 


charme  de  ses  mélodies  et  l'abondance  de  ses  impro- 
visations, s'il  est  vrai,  comme  le  bruit  en  courait 
alors  dans  les  journaux,  qu'il  avait  mis  seulement 
six  semaines  à  écrire  la  partition  de  ce  drame  lyri- 
que en  quatre  actes  et  cinq  tableaux,  où  le  «  parlé  » 
se  bornait  tout  juste  à  quelques  mots  par  acte. 

Pour  arriver  à  cette  soirée  de  Cinq-Mars  (qui  eut 
lieu  le  3  avril),  le  directeur  avait  travaillé  juste  au- 
tant de  semaines  que  le  compositeur,  et  donné  la 
preuve  de  son  activité,  car  les  obstacles  n'avaient  pas 
manqué  sur  la  route.  La  distribution,  notamment, 
avait  été  l'objet  de  bien  des  hésitations   depuis  le 

10  janvier,  jour  de  la  première  lecture  aux  artistes. 
Les  deux  principaux  rôles  étaient  confiés  à  deux 
débutants  :  Cinq-Mars,  M.  Dereims;  Marie  de  Gon- 
zague.  M"''  Ghevrier.  Ancien  lauréat  du  Conserva- 
toire, où  il  avait  remporté  un  premier  prix,  M.  De- 
reims avait  débuté  jadis  à  l'Athénée,  puis  couru  la 
province  et  l'étranger,  épousant  en  chemin  la  sœur 
de  M""=  Fides-Devriès,  M"^  Jeanne  Devriès,  qu'il  était 
question  d'engager  alors  à  l'Opéra-Coraique.  Elève 
de  Duprez,  M""  Devriez  n'avait  jamais  abordé  la 
scène;  brune  avec  de  beaux  yeux  noirs,  elle  avait 
une  voix  chaude  qui  plut  assez  pour  que  l'on  fondât 
de  sérieuses  espérances  sur  elle;  mais  pendant  les 
trois  ans  qu'elle  demeura  salle  Favart,  elle  eut  la 
mauvaise  chance  de  créer  le  principal  rôle  de  pièces 
dont  aucune  ne  put  se  maintenir  au  répertoire  : 
Cinq-Mars,  la  Statue,  les  Noces  de  Fernande,  la  Courte 
Echelle. 

Pour  le  Père  Joseph,  rôle  de  basse  important, 
M.  Gounod  souhaitait  Obin;  celui-ci  ayant  renoncé 
pour  toujours  à  la  scène,  ce  fut  Quenliin  qui  l'épéta, 
et  Giraudet  qui  joua  finalement.  Pour  de  Thou,  on 
demandait  un  baryton  à  tous  les  échos  d'alentour; 
on  avait  songé  un  instant  à  un  frère  de  M™"  Dereims, 
M.  Devriès,  qui  chantait  à  Liège;  puis  on  avait  fait 
répéter  Dufriche;  bref,  on  choisit  un  ténor  dont  la 
voix  pouvait  descendre  assez  bas,  M.  Sléphanne,  et 
le  rôle  fut  un  peu  remanié  à  son  intention.  Pour 
Marion  de  Lorme,  M""  Vergin,  désignée  d'abord, 
quitta  le  théâtre  afin  d'aller  au  Lyrique,  et  ce  fut 
jjmo  Franck-Duvernoy  à  qui  l'on  conlia'les  vocalises 
de  la  partition.  Pour  Mnon  de  Lenclos,  M""=  Périer, 
débutante  assez  obscure,  avait  été  désignée  de  pré- 
férence à  M"°  Clerc;  c'était  une  chanteuse  d'opérette 
qui  avait  quitté  les  Bouffes  afin  de  chercher  for- 
tune en  Uussie,  et  qui,  entrée  à  l'Opéra-Comique,  en 
sortit  avant  la  fin  de  l'année.  Un  autre  débutant, 
Chenevière,  qui  devait  tenir  jusqu'en  1885  l'emploi 
modeste  des  seconds  ténors,  figurait  Montglat;  Barré 
enlevait  à  merveille  les  couplets  réussis  de  Fontrail- 
les,  et  M"°  Philippine  Lévy  tenait  agréablement  le 
court  mais  joli  rôle  du  berger  chantant,  dans  le 
divertissement. 

La  mise  en  scène  n'avait  pas  donné  moins  de 
tracas  que  la  distribution;  les  coupures  avaient  été 
nombreuses,  et  l'on  avait  supprimé  notamment  tout 
un  tableau,  le  deuxième,  qui  se  passait  à  Perpignan. 

11  n'était  pas  jusqu'aux  choristes,  ces  fameux  cho- 
ristes qui  faisaient  des  procès,  et  avec  les  opinions 
politiques  desquels  il  avait  fallu,  prétendait-on, 
compter.  Ils  devaient,  au  finale  du  second  acte, 
célébrer  le  trône  et  l'autel  dans  un  grand  chœur  où 
se  trouvaient  ces  mots  :  <•  Sauvons  la  Noblesse  et  la 
France!  »  Comme  ils  montraient  aux  répétitions 
peu  d'entrain  :  <i  Vous  ne  chantez  pas  avec  assez  de 
vigueur!  leur  dit  un  jour  Carvalho. —  Dame!  répon- 
dit l'un   d'eux,  c'est  que  ce  n'est  guère  agréable. 


1720 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOWAIHE  DU  COX^ERVATOIfiE 


pour  de  vrais  républicains  comme  nous,  de  chanter 
des  choses  semblables!  —  V.\\  bien  1  figurez-vous  que 
vous  chantez  la  Marseilhiise!  »  repartit  spirituelle- 
ment le  directeur;  el  désormais  toute  mollesse  cessa, 
tant  et  si  bien  que,  le  premier  soir,  la  sct-ne  fut  bis- 
sée avec  enthousiasme. 

Sans  classer  ce  nouvel  ouvrage  de  Gounod  parmi 
ses  meilleurs,  on  convint  généralement  qu'il  conte- 
nait quelques  pages  remarquables,  et  surtout  un 
charmant  ballet  épisodique  mettant  en  action  la 
«  Carte  du  Tendre  »  dans  une  fête  galante  chez 
Marion  de  Lorme. 

Poli/eucte  devait  être  moins  heureux  quand  l'oîu- 
vre  séquestrée  par  Misiress  Weldon,  récrite  par  Gou- 
nod et  finalement  restituée,  parut  sur  la  scène  de 
rOpéra  en  octobre  1875.  (Irand  sujet,  cependant,  et 
qui  devait  tenter  (jounod,  comme  il  avait  tenté 
Donizetti.  Le  compositeur  attachait  une  importance 
capitale  à  cette  partition  écrite  dans  sa  pleine  ma- 
turité, et  le  directeur  de  notre  Académie  de  musique 
n'avait  rien  négligé  pour  lui  assurer  un  cadre  splen- 
dide.  On  savait  que  la  maison  Lemoine  avait  acheté 
la  partition  cent  mille  francs,  chiffre  énorme  pour 
l'époque.  La  salle  était  comble,  mais  l'accueil  fut 
réservé,  et  les  recettes  ne  couvrirent  pas  les  frais  de 
mise  en  scène.  On  jugea  la  partition  inégale.  En  réa- 
lité, suivant  la  remarque  de  M.  Camille  Saint-Sains, 
la  peinture  de  l'amour  divin  parut  peu  intéressante  : 

c(  La  première  fois  que  Counod  me  fit  entendre  un 
fragment  de  Poli/euct'',  ce  fut  le  cliœur  des  païens, 
chanté  dans  la  coulisse,  et  la  barcarolle  qui  le  suit. 
«  —  Mais,  lui  dis-je,  si  vous  entourez  le  paganisme 
"  de  telles  séductions,  quelle  figure  fera  près  de  lui 
«  le  christianisme?  —  Je  ne  puis  pourtant  pas  lui 
«  ôter  ses  armes,  »  me  répondit-il  avec  un  regard 
dans  lequel  il  y  avait  des  visions  de  nymphes  et  de 
déesses. 

Ce  que  craignait  le  futur  auteur  de  llou-i  Ytll  se 
réalisa  :  les  païens,  sous  les  traits  de  Lassalle,  de 
Marot,  de  M""^  .Mauri,  l'emportèrent  sur  les  chrétiens, 
qui  parurent  ennuyeux.  Quelques  pages  seulement 
devaient  surnager  après  ce  grand  naufrage  dont  le 
compositeur  ne  se  consola  jamais  :  le  chœur  de  fête 
dans  le  temple  de  Vesta,  l'air  de  Sextus  : 

Nymphes  attentives 

Dans  les  roseaux. 
Naïades  plaintives 

Au  fond  des  eaux, 
Tous  les  dieux  sans  nombre, 

Fuyant  le  jour, 

Glissent  ilans  l'ombre, 

El  la  iiuil  sombre 

Frémit  d'amour... 

L'avenir  ne  réservait  aucune  revanche  au  com- 
positeur. En  188 1,  il  commit  l'imprudence  de  laisser 
représenter  sur  la  scène  de  l'tJpéra  le  Tribut  de  7.n- 
mora,  opéra  en  quatre  actes  sur  un  livret  de  Den- 
nery  et  Brésil. 

Ainsi  que  M.  Edouard  Noël  le  fit  remarquer  à 
cette  époque  dans  sa  très  judicieuse  critique  du  Tc- 
hjiiraphc,  la  fable  dramatique  du  Tribut  de  Zaïnora 
n'est  pas  autre  chose  que  la  situation  de  la  Reine  de 
Cltijpre.  Il  y  a  entre  les  personnages  principaux  du 
drame  de  d'Ennery  et  Brésil  plus  d'un  point  de  res- 
semblance avec  ceux  de  la  pièce  de  Saint-Georges. 

Les  Espagnols,  vaincus  à  Zamora  par  Abd-EI-Rha- 
man,  n'ont  obtenu  la  paix  qu'à  la  condition  acceptée 
par  eux  de  payer  chaque  année  au  vainqueur  xm 
tribut  de  cent  vierges.  C'est  l'exécution  de  cet  odieux 


traité  que  Ben-Saïd,  ambassadeur  d'.\bd-EI-lihaman, 
vient  réclamer  de  Ramire,  roi  d'Oviédo.  Parmi  les 
jeunes  filles  que  le  sort  désigne  se  trouve  Xaïma,  la 
fiancée  de  Mauoèl,  dont  le  père  a  été  tué  dans  le 
combat  de  Zamora  et  dont  la  mère,  devenue  folle  à 
la  suite  de  ce  désastre,  est  en  ce  moment  au  pouvoir 
de  Ben-Saïd.  C'est  en  vain  que  la  population  d'Uviédo 
se  révolte  et  prend  parti  pour  Mauoèl.  La  parole  du 
roi  la  rappelle  prudemment  à  la  soumission.  Ben- 
Saïd  triomphant  emmène  Xaïma,  non  sans  avoir  jeté 
sur  la  beauté  de  la  fiancée  de  Manoèl  un  regard  d'a- 
moureuse convoitise. 

Le  second  acte  sur  les  rives  de  l'Oued-El-Kébir, 
devant  Cordoue,  est  peu  scénique.  Les  captives  d'O- 
viédo ne  tardent  pas  à  arriver,  et  Manoèl,  qui,  pour 
ne  pas  abandonner  sa  fiancée,  a  réussi  à  se  glisser 
dans  le  cortège  sous  le  déguisement  d'un  soldat 
africain,  trouve  un  protecteur  inattendu  dans  le  frère 
même  de  Ben-Saïd,  qu'au  combat  de  Zamoia  il  a 
sauvé  jadis  d'une  moit  certaine.  Cela  n'empêchera 
pas  pourtant  tout  à  l'heure  Xaïma,  quand  le  cadi 
mettra  aux  enchères  les  cent  vierges  espagnoles,  de 
devenir  la  propriété  de  Ben-Saïd.  Cette  scène  du 
marché  est  d'ailleurs  longue  et  sans  intérêt  musical. 
Sans  doute,  dans  l'élaboration  de  cet  acte,  les  au- 
teurs avaient-ils  compté  sur  la  rencontre  de  la  mère 
folle  et  di^  sa  fille  Xaïma.  Pour  que  l'elîet  dramati- 
que prévu  fût  produit,  il  eiit  fallu  admettre  que 
Xaïma,  elle,  reconnïlt  Hermosa.  Mais,  encore  au  ber- 
ceau lorsque  celle-ci  devint  la  prisonnière  et  l'esclave 
de  Ben-Saïd,  la  fiancée  de  Manoèl  ne  parait  pas  se 
Jouter  un  seul  instant  qu'elle  se  trouve  en  présence 
de  sa  mère. 

Le  troisième  acte  est  rempli  par  la  fête  que  Ben- 
Saïd  donne  à  son  esclave  favorite,  la  lutte  entre 
.Manoèl  et  Bcn-Saïd,  et  par  la  reconnaissance  de  la 
lille  et  de  la  mère,  qu'un  éclair  de  raison  rend  à  la 
tendresse  de  Xaïma. 

Manoèl  ne  renonce  pas  à  disputer  Xaïma  à  l'amour 
de  Ben-Saïd.  Il  a  pénétré  nuitamment  dans  les  jar- 
dins du  palais  et  va  entraîner  sa  fiancée,  lorsque 
l'arrivée  de  son  rival  les  arrête  dans  leur  fuite.  Ils 
seraient  perdus  tous  les  deux  si  Hermosa  ne  coupait 
court  aux  obsessions  de  Ben-Saïd  en  le  poigiiardant, 
et  si  Hadjar  n'invoquait,  pour  excuser  le  meurtre  de 
son  frère,  la  folie  d'Hermosa,  qu'un  texte  du  Coran 
rend  sacrée. 

La  critique,  prise  dans  son  ensemble,  dénonça 
dans  ce  libretlo  un  canevas  grossier,  ayant  du  mou- 
vement sans  présenter  d'intérêt,  sorte  de  construc- 
tion hâtivement  faite  avec  les  vieux  matériaux  des 
mélodrames  surannés.  «  (Juant  au  style,  ajoutait 
Henry  Eouquier  dans  le  XIX'  Sièrle,  les  auteurs  ont 
ilépassé  re  (|u'on  tolère  de  ridicule  aux  vers  d'opéra. 
Pour  la  partition,  elle  C'^t  pauvre,  je  le  répète.  Trois 
ou  quatre  numéros  du  catalogue  mis  hors  de  cause, 
on  ne  retrouve  plus  guère  que  des  réminiscences 
auxquelles  le  musicien  s'arrache  brusquement, 
au  moment  même  oii  l'auditeur  attend  un  dévelop- 
pement. Les  cadences  imparfaites,  selon  le  procédé 
nouveau,  sont  multipliées  et  perdent  leur  ell'el,  pour 
être  employées  presque  toujours  en  finale.  Mais, 
avec  ces  faiblesses,  l'œuvre  garde  pourtant  un  charme 
dû  à  des  détails  délicats  et  trop  fugitifs,  à  des  pages 
ti'ès  agréables  dans  une  forme  un  peu  vulgaii-e,  à 
un  orchestre  discret,  sans  tapage,  où  les  violons  ré- 
gnent en  maîtres,  et  aussi  à  une  certaine  simplicité 
de  style,  qui  repose.  Par  exemple,  il  n'y  a  guère  de 
roulades,  pas  d'agréments  parasites,  et,  je  crois,  un 
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seul  trille  battu  par  M™"  Krauss.  Ce  style,  qui  n'a 
pas  la  couleur  orientale  ni  un  grand  caractère  his- 
torique, à  la  Meyerbeer,  a  de  la  grâce,  de  la  ten- 
dresse, et  il  est  des  moments  où  la  banalité  même  ap- 
paraît comme  une  facilité  sans  prétention  et  comme 
le  laisser-aller  mélancolique  d'un  homme  d'esprit 
et  de  talent  qui  sait  que,  la  muse  une  fois  partie, 
ce  qu'il  reste  de  mieux  à  faire  est  de  vivre  sur  le 
souvenir  et  sur  les  derniers  échos  de  sa  voix.  » 

Cruelle  oraison  funèbre!  En  effet,  cette  partition, 
qui  ne  contient  aucune  pape  saillante  en  dehors  de 
la  bru.yante  et  vulgaire  Marseillaise  espagnole  : 
«  Enfants  de  l'ibérie,  haut  les  glaives  et  haut  les 
cœurs!  »  tomba  dans  le  vide  et  n'eut  qu'une  reprise 
éphémère  en  I880. 

Dliisiiinc  sacrée  et  eoiuposilions  diverses. 

Nous  avons  dit  quelles  tentations  mystiques  assail- 
lirent Gounod  dès  le  début  de  sa  carrière.  Peu  s'en 
fallut  que  le  futur  compositeur  de  Faust  ne  se  consa- 
crât au  ministère  ecclésiastique,  lîesté  dans  le  siècle, 
il  y  garda  une  ferveur  passionnée  pour  la  musique 
religieuse.  M.  Camille  Saint-Sai'us  estime  même 
que  «  c'est  dans  la  messe  de  Sainte-Cécile  et  dans 
les  oratorios  Itcdcmplion  et  Mors  et  Vita  qu'il  s'est 
élevé  le  plus  haut.  »  On  se  ferait,  dit-il,  une  idée 
incomplète  du  génie  de  Gounod,  si  l'on  se  bornait 
à  l'étude  de  ses  œuvres  dramatiques. 

«  Les  travaux  du  théâtre  n'ont  jamais  arrêté  chez 
lui  le  cours  des  œuvres  écrites  pour  l'église.  Là 
encore,  il  fui  un  hardi  novateur,  ayant  apporté  dans 
la  musique  religii.'use  non  seulement  ses  recherches 
curieuses  de  sonorités  orchestrales,  mais  aussi  ses 
préoccupations  au  sujet  de  la  vérité  de  la  déclama- 
tion et  de  la  justesse  d'expression,  appliquées  d'une 
façon  inusitée  aux  paroles  latines,  le  tout  joint  à  un 
grand  souci  do  l'elfet  vocal  et  à  un  sentiment  tout 
nouveau    rapprochant    l'amour    divin    de    l'amour 

•     terrestre,  sous   la   sauvegarde   de  l'ampleur  et  de 
la  pureté  du  style.  La  Mcsi^c  de  Sainte-Cécile  fut  le 
triomphe  de  l'auleur  dans  le  genre  religieux,  à  cette 
époque  printanière  de  son  talent;  elle  fut  très  discu- 
tée, en  raison  même  du  grand  eflet  qu'elle  produisit, 
car  l'etJ'el,  sous  les  votâtes  de  Saint-Eustaclie,  en  fut 
immense.  De  ce  moment  date  aussi  le  fameux  <.  Pré- 
lude de  Bach  »;  ces  quelques  mesures,  auxquelles 
je  ne   crois  pas  que  l'auleur,  quand  il  les   écrivit, 
L     prêtât   beaucoup  d'importance,  hrent  plus  pour  sa 
^L  gloire  que  tout  ce   qu'il  avait   écrit  jusqu'alors.  Il 
l^^était  de  mode,  pour  les  femmes,  de  s'évanouir  pen- 
H^Pdant  le  second  crescendo!  » 

1^         D'autre    part,    pour    Louis   Pagnerre   la   jU^sse   de 
[        Sainle-Cceile  «  est  à  l'œuvre  religieuse  du  maître  ce 
que  Faust  est  à  son  œuvre  dramatique  ». 

La  Messe  de  Sainte-Cécile  fut  exécutée  le  29  novem- 
bre 1838,  sous  la  direction  deTilmant  pour  l'orches- 
tre et  de  Gounod  pour  les  chœurs.  Batiste  tenait  le 
grand  orgue.  Les  solistes  étaient  Bussine,  Jourdan 
et  M"e  Dussy.  jL'œuvre  devait  s'inscrire  en  première 
place  dans  le  répertoire  de  la  musique  religieuse 
contemporaine  et  faire  le  tour  de  toutes  les  cathé- 
drales, à  l'étranger  comme  en  France.  La  critique 
■  du  temps  loua  surtout  le  Credo,  l'offertoire  écrit  pour 
-orchestre  seul,  et  VAgnus  Dci.  Ce  sont  encore  les 
morceaux  écoutés  avec  le  plus  d'intérêt  au  cours  des 
exécutions  qui  se  renouvellent  à  dates  régulières. 

La  iÎ£'(/t')?!2Jîio/i,  trilogie  sacrée  (24  chœurs,  33  réci- 
tatifs, solos,  duos,  trios,  quatuors,  morceaux  d'or- 


chestre) date  d'une  autre  époque  de  la  vie  du  com- 
positeur. Elle  fut  exécutée  en  1882  au  festival  de 
Birmingham,  institution  philanthropique  destinée  ;'i 
subvenir  aux  besoins  de  l'hôpital  de  la  ville.  Le  pro- 
logue part  de  la  création  du  monde  pour  aboutir  à 
lu  mélodie  de  l'Homme-Dieu  rédempteur.  Le  Calvaire 
est  la  première  grande  division  :  montée  au  Cal- 
vaire, Slnhat.  tableau  du  cataclysme  déchaîné  sur 
Jérusalem,  choral  de  l'Adoration  de  la  Croix. 

La  Résurrection  débute  par  un  chœur  mystique 
(Gounod  avait  écrit  le  poème  de  son  oratorio)  dans 
le  style  lamartinien  : 

Mon  Rt'demplcur,  je  sais  que  vous  i-tes  la  vie. 
Je  sais  que  de  mes  os  la  poussière  endormie 
Au  fond  de  son  sépulcre  entendra  voire  voix, 
Que  dans  ma  propre  chair  je  verrai  votre  f^loire 
Quand  la  Mort,  absorbée  un  jour  dans  sa  victoire. 
Fuira  devant  le  Roi  des  rois... 

La  suite  de  celte  seconde  division  comprend  les 
Saintes  Femmes  au  Sépulcre,  l'Apparition  de  Jésus, 
le  Sanhédrin,  l'Ascension.  Quant  à  la  Pentecôte,  après 
un  prélude  instrumental  du  charme  le  plus  pénétrant, 
elle  contient  comme  premier  chœur  «  un  hymne  à 
la  gloire  du  dernier  âge  de  l'humanité  qui  verra  ré- 
gner sur  terre  la  grande  fraternité  par  la  paix  et 
l'amour  »,  le  Cénacle  et  le  miracle  de  la  Pentecôte, 
enfin  l'hymne  apostolique,  «  glorification  de  la  très 
sainte  Trinité  dans  les  siècles  des  siècles  ». 

L'œuvre  laisse  une  impression  très  franche  d'unité 
lians  l'inspiration.  Cependant  l'exécution  fut  frag- 
mentée. 

A  la  fin  de  son  commentaire,  Gounod  nous  apprend 
en  quelles  circonstances  il  écrivit  sa  partition  : 
«C'est,  dit-il,  pendant  l'automne  de  l'aïuiée  tSO?  que 
me  vint  la  pensée  de  composer  une  ii'uvre  musicale 
sur  la  Hédeniplio)i.  J'en  écrivis  le  libretlo  à  Rome, 
où  je  passais  deux  mois  de  l'hiver  1867-1868  chez 
mon  ami  Hébert,  peintre  célèbre,  alors  Directeur  de 
l'Académie  de  France.  Huant  à  la  musique,  je  n'en 
composai  à  cette  époque  que  deux  fragments  :  i»  la 
marche  au  Calvaire  en  entier;  2°  le  début  du  pre- 
mier morceau  de  la  troisième  partie  :  la  Pentecôte. 
Ce  ne  fut  que  douze  ans  plus  tard  que  je  terminai 
ce  travail  si  longtemps  interrompu...  » 

D'Angleterre,  hédcmption  revint  à  Bruxelles  (1883), 
puis  à  Paris,  en  1884,  au  ïrocadéro  avec  Faure 
(Jésus);  Ketten,  ténor,  professeur  au  Conservatoire 
de  Genève,  frère  de  Henri  Ketten;  M""!»  Albani, 
venue  exprés  de  Londres,  et  Rosine  Blocli  (la  Vierge 
Marie). 

Mors  et  Vita,  la  dernière  production  de  Gounod, 
trilogie  sacrée  dédiée  au  Pape  Léon  XIII,  est  la  suite 
de  Rédemption.  Mors  et  Vita  fut  exécutée  en  1883  au 
Festival  de  Birmingham,  puis,  en  1886,  au  Trocadéro. 
M""-''  Krauss  et  Conneau,  Faure  et  un  ténor  anglais, 
Lloyd,  interprétaient  les  solos. 

Le  plan  de  l'oratorio,  emprunté  aux  textes  litur- 
giques, comprend  trois  parties  :  la  Mort,  le  Jugement, 
la  Vie.  Quatre  leitmotiv  reviennent  dans  toute  la 
suite  de  l'œuvre  et  lui  assurent  une  remarquable 
tenue.  La  première  partie  es6  d'ailleurs  un  immense 
développement  du  Requiem,  la  seconde  un  hymne 
extatique  développé  en  chant  d'amour  autour  de  la 
phrase  délicieuse  de  ÏAnnus  Dei.  La  dernière  partie, 
le  tableau  de  la  Jérusalem  céleste,  offre  un  moindre 
intérêt,  malgré  la  richesse  des  procédés  descriptifs. 
C'est,  en  somme,  le  .Ingénient  qui  a  remporté  le  plus 
franc  succès  dans  toutes  les  exécutions  de  Mors  et 
Vita,  et  il  n'est  pas  inutile  de  faire  ressortir  que  l'es- 
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pression  de  l'amour  divin  s'y  a|>p;ireiite  d'une  façon 
1res  marquée  aux  peintures  de  l'amour  terrestre,  où 
excella  toujours  le  compositeur  de  FauU  et  deilomt'i;. 

C'onclasion. 

Le  17  octobre  1893,  assis  dans  le  salon  de  sa  villa 
de  Saint-Cloud,  Gounod  relisait  les  feuillets  d'un  2î''- 
quicrii  composé  en  mémoire  d'un  petit-lils  prématu- 
rément disparu.  Dans  une  chambre  voisine,  M"»  Gou- 
nod vaquait  aux  soins  de  la  maison.  Klle  vit  la  tête 
de  son  mari  s'incliner  doucement  sur  l'épaule  et 
crut  d'abord  a  un  assoupissement  momentané.  Mais 
l'immobilité  se  prolongeait.  Le  maître  venait  d'être 
frappé  d'une  congestion  cérébrale.  Vini.'t-iiuatre  heu- 
res plus  tard  il  expirait  sans  être  sorti  du  coma. 

Le  gouvernement  lui  lit  des  funérailles  nationales; 
la  France  entière  s'associa  avec  un  pieux  respect  à 
la  cérémonie  de  la  Madeleine.  Hommage  deux  fois 
posthume.  Depuis  le  Trilnit  de  Zaniora,  le  maître  se 
survivait  à  lui-même,  et  les  dix  dernières  années  de 
son  existence  n'avaient  rion  ajouté  à  sa  gloire.  Celle-ci, 
éclatante  avec  Fn»s^  vacillante  avec  .l/ù-ci/ic,  resplen- 
dit après  Roméo  cl  JiilicHe,  qui  marque  son  apogée; 
mais,  en  réalilé,  les  titres  du  musicien  à  la  recon- 
naissance publique  datent  sinon  du  début  de  sa  car- 
l'iére,  du  moins  des  premières  oeuvres  lyriques  qu'il 
lit  représenter.  A  cette  époque,  il  rendit  d'immenses 
services  qu'on  essaye  parfois  de  méconnaître,  mais 
qui  ont  été  mis  en  relief  par  les  principaux  biogra- 
phes de  Gounod,  et  en  particulier  par  son  plus  en- 
thousiaste commentateur,  M.  Camille  Saint-Saens. 

Comme  l'a  rappelé  l'auteur  de  Henry  VIII  dans 
une  élude  qui  est  un  monument  de  persislante  con- 
fraternité et  de  haute  esthétique,  les  jeunes  musiciens 
<raujourd'hui  se  feraient  dillicilement  une  idée  de 
l'élat  de  la  musique  en  France  au  moment  on  parui 
Gounod.  Le  public,  hypnotisé  parla  formule  courante 
lie  l'opéra  et  de  l'opèra-comiquo  français  (y  compris 
l'imporlalion  étrangère),  ne  comprenait,  n'admettait 
que  la  mélodie,  <i  ou  plutôt,  sous  cette  étiquette,  le 
motif  s'iiiq)lanlant  sans  etfort  dans  la  mémoire  et 
faciliî  à  saisir  du  premier  coup  ».  On  ne  jurait  que 
par  Itossini,  Meyerbeer,  Hérold,  Boieldieu,  Adolphe 
Adam  et  surtout  Auber;  Haydn,  Mozart  et  Beethoven 
n'étaient  connus  que  d'une  élite  peu  démonstrative. 

Ce  système  de  l'indépendance  mélodique  dédai- 
gneuse du  livret  et  de  la  situation,  Gounod  le  battit 
en  brèche  dès  sa  première  production  dramatique, 
spontanément  et  sans  elTort;  le  .souci  de  l'expression 
lui  lit  serrer  de  près  la  nature,  supprimer  les  insipides 
lediles,  les  interminables  reprises  du  motif,  dcmandi;r 
à  l'orchestre  des  ellèts  et  des  nuances  inconnus  jus- 
qu'alors, remplacer  la  trivialité  et  la  platitude,  que 
la  routine  courante  exaltait  sous  le  vocable  de  «  net- 
teté »,  parle  charme  de  la  modulation  et  l'expression 
des  sentiments. 

La  critique  du  lendemain  (qui  trop  souvent  en  ma- 
tière musicale  est  celle  de  l'avant- veille)  contesta 
cette  musique  si  vivante  et  si  personnelle,  ainsi  qu'il 
arrive  presque  toujours  quand  un  musicien  sort  des 
roules  battues.  Il  suftit  de  se  reporter  aux  articles  du 
temps  pour  apprendre  quels  reproches  superficiels 
ou  exagérément  grossis  adressaient  au  composileui- 
les  Scudo  (celui-là  est  mort  fou),  les  likize  de  Hury 
(il  avait  une  sourile  rancune  de  granil  prêtre  qui  voit 
s'épaissir  le  crépuscule  de  ses  dieux),  les  Lscudieriils 
étaient  orfèvres.').  Louis  Pagnerie  les  a  très  loyale- 
ment rappelés  et  résumés  dans  la  conclusion  de  son 


étude  un  peu  ingénue,  mais  si  consciencieuse,  sur  la 
vie  et  les  œuvres  de  Charles  Gounod. 

Ln  voici  le  sommaire  :  emploi  à  satiété  des  for- 
mules et  des  procédés  tels  que  la  note  tenue,  les  unis- 
sons, les  marches  harmoniques;  parties  instrumen- 
tales enveloppant  le  motif  et  se  déroulant  d'une  façon 
invariable  pour  obtenir  certains  effets,  abus  desrosa- 
lies,  c'est-à-dire  des  r'èpétitions  du  dessin  mélodique 
en  progression  régulière  sur  les  degrés  de  la  gamme. 
Ces  chicanes  de  métier  étaient  faites  paides  gens  du 
métier'  habiles  à  découvrir  le  point  faible.  Elles  ne 
sont  pas  entièrement  négligeables,  mais  elles  laissè- 
rent indillérents  les  contemporains  de  la  véritable 
révélation  opéi'ée  par  l'auteur  de  Snjiho,  et  déjà  très 
a[iparente  dans  ce  premier  ouvr'age.  Un  eut  beau 
accuser'  (iounod  de  rr'être  ni  mclotlii|ue  ni  féerique, 

—  uniqirement  parce  qu'il  était  autrement  qu'Auber 
ou  Boieldieu,  — ■  le  public  sentit  ce  qu'il  y  avait  de 
vraiment  théâtral,  de  puissamment  lyrique,  dans  ce 
réalisme  musical  où  la  passion  prenait  corps  et  dont 
chaque  note  était  une  vibration  de  l'âme  humaine. 

La  jeune  génération  musicale,  l'école  en  for'mation 

—  dans  l'histoire  de  l'art,  c'est  toujours  la  seule  dont 
l'opinion  soit  à  considérer,  car  c'est  la  seule  qui  reste 
perméable  aux  impressions  nouvelles  et  verrille  écou- 
ter et  sache  entendre  —  ne  s'y  trompa  pas  phts  que 
le  public  étranger  aux  coteries.  Llle  prouva  pendant 
près  de  vingt  ans  combien  le  compositeur  l'avait 
impressionnée,  elle  en  apporta  le  témoii;nage  maté- 
riel, elle  le  multiplia  et  le  souligna  par  l'abondance 
et  la  continuité  de  ses  pastiches  :  cadence,  chute  de 
phrases,  mélopées  indéfiniment  prolongées,  volup- 
tueux alanguissements,  sans  oublier  l'inévitable  abus 
des  rosalies.  Gounod  connut  alors  les  jouissances  de 
la  popularité  non  seulement  répandue  dans  la  masse 
du  public,  mais  immédiatement  tangible  parmi  ces 
groupes  il'auditeurs  fanatisés  à  qiri  il  jouait,  avec 
sa  conviction  si  cornniunicative,  tantôt  les  mélodies, 
célèbres  darrs  le  monde  entier,  du  Soir,  du  Vallun,  de 
Medjr,  tantôt  les  pages  les  plus  caraclèristiciues  de 
ses  opéras.  Satisfaction  tr-op  légitime,  mais  qui  devait 
l'enfermer  lui-même  dans  le  cadre  de  ses  premiers 
succès  et  exercer  une  intluerrce  plutôt  r'egrettablesur 
son  développement  musical. 

Il  est  permis  de  craindre,  en  elfet,  que  Gounod 
n'ait  mis  irne  sorte  de  point  d'honneur  à  se  considé- 
rer comme  le  prisonnier  de  sa  propre  gloire  et  à  ne 
pas  quitter  le  piédestal  où  l'avait  élevé  le  suffrage  des 
jeunes  compositeurs,  longtemps  ses  admirateurs,  ses 
disciples  et  ses  copieurs,  quand  urre  évolution  se  des- 
sine et  (|uand  ceite  même  jeunesse  se  tourne  vers 
d'aulres  autels.  11  aurait  pu  alors,  très  utilerrrent,  se 
déraciner  de  son  socle,  et,  à  l'exemple  de  Beethoven, 
de  Wagrrer,  de  Verdi,  révéler  au  monde  irn  Gounod 
rallié  aux  doctrines  qui  élargissaient  le  dorrraine  de 
la  composition  dramatique. 

.Sa  personnalité,  d'une  étoffe  esthétique  si  abon- 
dante et  si  riche,  ollrait  assez  de  ressources  pour  que 
cette  transforrrratiou  nous  valût  un  nouveau  cycle 
d'œuvres  puissantes  gardant  la  marque  de  l'auteur 
de  Faust  et  de  lioinéo,  mais  conforme  au  nouvel  idéal. 
Ur,  par  suite  d'une  sorte  de  raidissenrerrt  contre  les 
phénomènes  d'évolutiorr  dessinés  de  toutes  parts,  ce 
fut  le  moment  que  choisit  le  musicien  non  seulement 
pour  ne  pas  progresser,  mais  pour  antidater  ses  pro- 
ductions nouvelles.  Sa  réponse  à  la  triomphante  in- 
trusion de  Wagner  consiste  à  se  draper  dans  le  vieux 
manteau  de  l'opéra  à  coupe  réfiuliére  et  classique, 
airs,  récits,  mélodies  franchement  découpées,  répé- 
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titions  de  phrases  avec  augmentation  régulière  d'un 
ton  ou  d"un  demi-ton.  Consultez  les  textes  et  relevez 
les  dates!  Gounod  écrit  l'ob/eucle  en  recul  sur  Romf'o. 
L'échec,  brutal,  ne  lui  apporte  aucun  enseignement. 
Au  contraire,  il  compose  le  Tribut  de  Zamora,  d'une 
sommarité  ingénue.  Il  dresse  ainsi  une  véritable  mu- 
raille et  se  retranche  du  mouvement  contemporahi. 
L'enceinte  que  Gounod  avait  édifiée  de  ses  propres 
mains  autour  de  ses  dernières  prodiiclions  les  borne 
encore  et  les  isole;  les  gens  de  métier  ne  copient 
plus  des  formules  trop  usagées;  d'autres  pastiches 
les  séduisent.  Mais  la  niasse  du  public,  étrangère  aux 
questions  d'école,  goûte  encore  la  ferveur  lyrique  de 
Faust,  de  Roméo  et  même  de  Mireille,  et  cette  trinité 
d'oeuvres  passionnelles  gardera  le  nom  du  maître 
d'un  trop  rapide  oubli. 


ERNEST  REYER  (1823-1909) 

Quand  Ernest  Re\er  disparut  dans  sa  quatre-vingt- 
sixième  année,  la  représentation  de  sa  dernière 
(t'uvre  remontait  à  près  de  vingt  ans,  et  sa  carrière 
avait  commencé  plus  d'un  demi-siècle  avant  l'agonie 
au  Lavandou.  M.  Arthur  Pougin  put  donc  partir  de  ces 
constatations  pour  affirmer  qu'il  y  avait  recul  suffi- 
sant, droit  de  juger  sans  retard  d'une  façon  impar- 
tiale et  conclure  :  «  La  place  qu'il  occupe  dans  l'ari 
du  XIX*  siècle  restera  sans  doute  secondaire  par 
suite  de  certaines  lacunes  de  son  éducation  première 
qui  nuisirent  toujours  à  son  plein  essor,  mais  il  était 
doué  de  facultés  assez  bi'illautes  pour  mériter  de 
n'être  pas  complètement  oublié.  » 

M.  Gabriel  Kauré  écrivait  à  la  même  date  :  «  On 
peut  dire  que  ce  qui  caractérise  le  plus  particulière- 
ment la  persoimalité  de  Heyer,  ce  fut  une  aspiration 
constante  vers  tout  ce  qui  est  élevé,  noble,  poétique, 
et  ce  fut  aussi  cette  abondance,  cette  franchise  d'ins- 
piration qui  lui  ont  fait  créer  tant  de  belles  et  amples 
mélodies  fixées  aujourd'hui  dans  toutes  les  mémoi- 
res :  mélodies  populaires  dans  la  haute  acception  du 
mot  et  qui  font  de  lui,  en  quelque  sorte,  un  musi- 
cien national.  Evocateur,  il  le  fut  puissamment  aussi, 
si  l'on  eu  juge  par  la  diversité  d'atmosphère,  de 
milieu,  où  évoluent  les  personnages  de  la  Statue,  de 
Sigunl,  de  Salammbô,  et  par  l'expressive  justesse  avec 
laquelle  sont  traduits  les  différents  caractères  de 
chacun  de  ses  personnages.  »  Et  M.  Louis  de  Four- 
caud  insistait  sur  cette  justice  due  à  Heyer  qu'il  eut 
des  aspirations  constamment  hautes,  un  noble  souci 
de  la  vérité  lyrique  et  de  très  belles  idées. 

«  Si  l'on  cherche  à  déterminer  les  inlluencesqui  se 
sont  exercées  sur  lui,  les  noms  de  Gluck,  de  Weber 
et  de  Berlioz  se  présentent  d'eux-mêmes.  Ses  di'ames 
attestent  son  souci  de  la  justesse  expressive  de  la 
déclamation,  se  notent  d'élans  chevaleresques  el 
s'empreignent  de  rêverie  passionnée.  On  y  peut  regret- 
ter des  inégalités,  des  indécisions,  je  ne  sais  quoi  de 
hasardeux  dans  le  développement,  je  ne  sais  quoi 
d'incertain  dans  le  caractère  :  sa  musique  n'en  a  pas 
moins  une  sincérité  qui  la  signale  et  un  charme  qui 
la  soutient.  » 

La  franchise,  la  sincérité,  la  noblesse,  une  belle 
intransigeance,  ce  sont  en  etl'et  les  qualités  dont  l'é- 
loge revient  dans  tous  les  articles  nécrologiques 
consacrés  à  l'illustre  défunt.  Ajoutons  que  l'homme  } 
avait  des  droits  égaux  à  ceux  de  l'écrivain.  Ses  bio- 
graphes n'auront  pas  de  peine  à  retrouver  des  élans 


de  cœur  sous  ses  boutades.  Suivant  la  juste  remarque 
de  M.  Georges  Loiseau,  on  exaltera  son  esprit  acerbe, 
terrible  à  quelques-uns,  mais  toujours  au  service 
d'une  vision  critique  élevée  et  employée  à  la  défense 
des  artistes  sincères.  11  laisse  enfin  le  souvenir  — 
qu'on  ne  saurait  trop  rappeler  —  d'un  clair  cerveau 
qui  sut,  au  cours  d'une  vie  difficile,  dédaigner  les 
basses  flatteries  à  l'adresse  de  la  foule,  et  l'exemple 
d'un  homme  qui  —  maître  avéré,  reconnu  —  ne  con- 
sentit jamais  à  profiter  du  succès  enfin  venu,  pour 
accaparer  la  place,  s'y  cramponner  et  s'y  maintenir 
dans  la  décroissance  des  facultés  et  de  la  force  vive. 

On  a  également  rappelé  avec  raison,  au  sujet 
d'Ernest  Ueyer,  la  préface  écrite  pour  les  Lettres 
intimes  d'Hector  Berlioz,  où  Gounod  s'exprime  ainsi 
sur  l'auteur  de  la  Damnation  de  Faust  : 

«  Berlioz  était  un  homme  tout  d'une  pièce,  sans 
concessions  ni  transactions  ;  il  appartenait  à  la  race 
des  Alceste;  naturellement  il  eut  contre  lui  la  race 
des  Oronle;  et  Dieu  sait  si  les  Oronte  sont  nombreux! 
On  l'a  trouvé  quinteux,  grincheux,  hargneux,  que 
sais-je?  Mais  à  côté  de  cette  sensibilité,  il  eût  fallu 
faire  la  part  des  choses  irritantes,  dos  épreuves  per- 
sonnelles, des  mille  rebuts  essuyés  par  cette  âme 
tière  et  incapable  de  basses  complaisances  et  de  lâches 
courbettes;  toujours  est-il  que  si  ses  jugements  ont 
semblé  durs  à  ceux  qu'ils  atteignaient,  jamais  du 
moins  n'a-t-on  pu  les  attribuer  à  ce  honteux  mobile 
de  la  jalousie  si  incompatible  avec  les  hautes  propor- 
tions de  celle  noble,  généreuse  et  loyale  nature.  « 

Comme  Berlioz,  Ueyer  fut  un  Alceste,  sans  que 
pourtant  la  vie  lui  ait  été  particulièrement  cruelle. 
Si  le  jeune  Rey  (qui  plus  lard  se  baptisa  lui-même 
Heyeri  dut  se  di^gager  d'une  famille  hostile  aux  car- 
rières libérales,  ([uoique  appartenant  au  Midi  le  plus 
méridional  (il  était  né  à  Marseille  le  1"  décembre  182:!l, 
il  trouva  à  Paris  une  solide  éducatrice  en  sa  tante, 
M""  Earrenc,  professeur  de  piano  au  Conservatoire, 
et  dont  M.  J.-L.  Croze  a  retrouvé  cette  biographie 
dans  l'Annuaire  musical  de  tS37  : 

«  M™"  Farrenc  (Jeanne-Louise)  est  née  à  Paris  le 
31  mai  1804.  D'habiles  maîtres  dirigèrent  son  édu- 
cation musicale.  Elle  eut  pour  professeur  de  piano 
M™=  Loria  et  reçut  des  conseils  des  célèbres  pianistes 
Moschelès  et  Hummel,  dont  les  belles  traditions  ont 
laissé  dans  le  monde  des  arts  de  si  profondes  traces. 

ic  Elle  étudia  la  composition  avec  Antoine  Heicha, 
et  a  tenu,  avec  le  concours  de  son  maître,  des  cours 
d'harmonie,  de  contrepoint  et  de  fugue. 

»  Nommée  professeur  de  piano  au  Conservatoire 
de  Paris,  en  1842,  M'^"  Farrenc  entra  en  fonctions 
au  mois  de  novembre  de  la  même  année.  Depuis 
cette  époque  elle  a  déployé  dans  l'enseignement  un 
zèle  infatigable  el  un  talent  de  premier  ordre;  on 
lui  doit  plusieurs  artistes  distingués. 

«  Elle  a  eu  l'honneur  de  donner  des  leçons  de  piano 
à  S.  A.  H.  la  Duchesse  d'Orléans. 

i<  Pianiste  d'un  goût  exquis,  d'une  élégance  soute- 
nue, M""-"  Farrenc  a  conquis  depuis  longtemps  une 
première  place  parmi  nos  compositeurs  sérieux.  » 

En  réalité,  c'est  a  M""^  Farrenc  que  l'école  musicale 
française  doit  d'avoir  formé  Keyer;  elle  suppléa 
même  directement  aux  lacunes  de  son  éducation 
technique,  qui  fut  toujours  imparfaite.  En  1S;J0,  le 
jeune  Marseillais,  très  répandu  dans  le  milieu  roman- 
lique  et  orientaliste,  obtenait  la  collaboration  de 
Théophile  Gautier  pour  le  livret  du  Selam,  ode  sym- 
phoiiique  donnée  en  1850  à  la  salle  Ventadour  et  qui 
fut  bien  accueUlie.   Le  Selam  comprend  quatre  par- 
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lies.  La  première  a  trois  subdivisions  :  Sérénade, 
solo;  Razzia,  chœur  allerné  des  guerriers  et  des  pas- 
leurs;  Pastorale,  solo;  la  seconde  partie,  Conjuration 
des  djinns,  est  un  clioMir  des  soiciéres  ;  la  troisième, 
Citant  du  soir,  contient  les  paroles  arabes  du  muezzin  : 
«  Samalaïkoum  el  Salani,  etc.  ;  »  la  quatrième  et 
dernière  partie,  la  lihossa,  évoque  la  cérémonie  de 
ce  nom,  célèbre  au  Caire,  quand  les  pèlerins  revien- 
nent de  la  Mecque. 

Quatre  ans  plus  tard  (18a4  ,  Reyer  débutait  au  Théâ- 
tre-Lyrique avec  Maître  Wolfram.  On  nous  l'a  rendu 
assez  récemment  pour  quelques  représentations  à 
rOpéra-Gomique.  Sans  doute  le  livret  de  Méry  ne 
s'est  pas  gardé  de  l'envieillissement.  L'historiette  de 
l'humble  organiste  Wolfram,  —  tous  les  organistes 
étaient  <<  humbles  •>  dans  ce  temps-là  par  définition 
comme  par  profession;  depuisilsont  pris  leur  revan- 
che, —  amoureux  de  sa  sœur  de  lait  Hélène,  qui, 
naturellement,  lui  préfère  un  beau  lieutenant,  retle 
anecdote  sentimentale  et  déjà  coppéennilorme  est 
on  ne  peut  plus  dénuée  de  fraîcheur.  Mais  la  parti- 
tion ne  parut  vraiment  pas  centenaire;  le  canlabile 
11  Douce  harmonie  »  et  les  mélodies  du  rôle  d'Hélène 
gardèrent  tmite  leur  action  sur  le  public.  On  les  fêta, 
ainsi  que  l'orchestre  de  Luigini  el  l'excellent  quatuor 
vocal  Uelvoye,  Grivol,  Jahn  et  M""  Eyreams. 

Dans  la  liste  des  critiques  qui  rendirent  compte  en 
18o4  de  Maître  Wolfram,  on  trouve  le  nom  d'Halévy. 
Le  compte  rendu  de  l'auteur  de  la  Jaive  est  même  le 
seul  qu'il  donna  cette  année-là  à  la  Gazelle  musicale, 
dont  il  était  le  collaborateur  intermittent. 

L'article  se  terminait  ainsi  : 

"  M.  Méry,  qui  a  prêté  au  jeune  compositeur  l'ap- 
pui de  sa  brillante  renommée,  M.  Seveste,  Ihahile  et 
infatigable  directeur  du  Théâtre-Lyrique,  doivent 
èli'e  heureux  de  l'accueil  vérilablement  sympathi- 
que que  les  artistes  et  le  public  ont  fait  au  début  de 
M.  Ernest  Heyer. 

Il  Quant  à  celui-ci,  sa  part  est  belle.  Si  le  Sclam  n'a 
pas  fait  oublier  le  Désert,  il  n'en  restera  pas  moins 
comme  une  composition  où  l'on  trouve  des  idées 
riantes  et  fraîches,  une  instrumentation  riche  de 
détails  piquants  el  imprévus.  Aujourd'hui  Maître 
Wolfram  inaugure  heureusement  la  carrière  théâ- 
trale de  M.  Heyer.  J'aime  à  penser  qu'il  y  a  dans  le 
jeune  auteur  du  Selam  et  de  Maître  Wolfram  l'avenir 
d'un  compositeur.  » 

Le  pronostic  n'était  pas  trompeur. 

En  18.Ï8,  l'Opéra  ouvrait  ses  portes  à  \a  Sakounlala 
(livret  de  Théophilo  Gautier)  et  première  suite  des  S 
qui  devaient  porter  bonheur  au  compositeur.  On 
applaudit  le  gracieux  épilogue  desamours  de  Douch- 
nuuita,  roi  lies  Indes,  el  de  SaUountala,  «  protégée  des 
oiseaux  »,  tiré  du  drame  hindou  de  Calédasù.  En 
1861,  Reyer  s'affirmait  avec  la  Statue  (Théâtre-Lyri- 
que, H  avril  1861). 

Le  livret  de  Carré  et  Barbier  nous  conduit  à  Damas, 
au  temps  fabuleux  des  califes  et  des  génies.  Un  des 
jeunes  seigneurs,  l'un  des  plus  brillants  et  des  plus 
prodigues,  Sélim,  a  dissipé  les  richesses  amassées 
par  son  père.  Lassé  de  tous  les  plaisirs,  il  vient 
demander  à  l'ivresse  de  l'opium  ou  du  haschisch  la 
consolation  et  l'oubli.  H  dort  dans  un  repaire  obscur, 
mêlé  à  la  foule  hébétée  des  buveurs  d'opium.  L'n  vieil- 
lard pénètre  dans  cette  morne  enceinte  ;  son  aspect  est 
vénérable,  il  porte  le  costume  et  le  bâton  sacré  des 
derviches;  du  doigt  il  touche  Sélim  :  »  Chasse  cet 
indigne  sommeil;  au  lieu  de  la  mort,  veux-tu  ressai- 


sir la  volonté  et  la  vie?  Sous  les  ruines  de  l'antiiiue 
Halbeclv  dorment  des  trésors.  Là  seulement,  et  de  la 
voix  seule  du  génie  Amgiad,  tu  pourras  connaître  à 
quelle  condition  ces  trésors  pourront  l'appartenir. 
Veux-tu  te  soumettre  d'avance,  et  le  sens-tu  la  force 
de  tenter  cette  épreuve?  Pars  à  l'instant;  voici  les 
premières  lueurs  de  l'aurore.  Une  barque  l'attend. 
Klle  va  t'emporler  loin  de  Damas,  tu  me  retrouveras 
à  Dalbeck.  »  Ainsi  parle  le  derviche,  et  il  disparaît. 
Sélim  se  croit  sous  l'empire  du  rêve.  Pourtant,  la 
barque  est  prêle  ;  son  fidèle  serviteur,  Mouk,  l'attend 
la  rame  à  la  main. 

Le  théâtre  a  changé.  Voici  le  désert  et  les  ruines 
de  l'ancienne  cité  du  soleil.  A  l'ombre  des  palmiers 
s'est  arrêtée  la  caravane  des  pèlerins  qui  accomplis- 
sent le  voyage  de  la  Mecque.  Une  jeune  fille,  Mar- 
gyane,  est  venue  puiserde  l'eau  à  une  rilerne,  et,  tan- 
dis qu'elle  remonte  les  degrés,  Sélim,  épuisé  de  fatigue, 
vient  tomber  presque  inanimé  sur  le  sable  ;  Margyane 
baisse  son  voile  et,  du  geste  dont  on  représente 
Uébecca  donnant  à  boire  à  Eliézer,  elle  approche 
le  vase  des  lèvres  de  Sélim.  Ranimé,  il  supplie  la 
jeune  fille  de  lui  laisser  voir  son  visage.  Maigyane 
écarte  un  moment  son  voile  :  elle  est  d'une  admi- 
rable beauté;  mais  ce  n'est  point  l'amour  qu'il  est 
venu  chercher  au  désert;  il  laisse  s'éloigner  Mar- 
gyane sans  lui  demander  son  nom.  Le  derviche  s'ap- 
proche :  11  Prends  garde,  lui  dil-il,  cette  jeune  fille 
qui  s'éloigne,  c'est  peut-être  le  boidieur  que  tu  laisses 
passer  à  côté  de  loi.  —  C'est  la  richesse  que  tu  m'as 
promise;  donne-la-moi!  —  Elle  est  là!  »  Au  geste  du 
derviche,  les  ruines  s'ébranlent,  les  rochers  s'entr'ou- 
vrent. 

La  nuit  est  venue;  on  entend  le  pas  cadencé  des 
pèlerins  en  roule  vers  la  villi?  sainte.  Margyane  est 
avec  eux;  elle  jette  en  passant  un  regard  de  regret 
sur  la  fontaine  solitaire  près  de  laquelle  elle  a  secouru 
le  bel  iîicoimu.  Quant  à  Sélim,  il  raconte  au  fidèle 
Souk  son  merveilleux  voyage  : 

Je  vois  (levant  mes  yeux  surgir  douze  statues 
Qu'un  iliou  tailla  ilans  l'or  cH  ilans  le  diamant. 
Seul,  parmi  cos  chers-d'ti'uvri*,  un  piédestal  est  vide; 
Il  senilde  provoquer  mes  regards  curieux. 
Et,  tandis  que  sur  lui  j'attache  un  œil  avide, 
J'ontenits  flotter  dans  l'air  ces  mots  mystérieux  : 
«  La  treizième  statue  absente  est  sans  pareille; 
L'or  et  le  diamant  sont  moins  rares  encor. 
Le  génie  .Vmgiad  t'otïre  cette  merveille 
Qu'un  roi  ne  pairait  pas  assez  de  son  trésor. 
Mais  toi-même  choisis  une  ùWe  innocente, 
Kpouse-la'  reviens  avec  elle  en  ces  lieux  : 
Livre-la  cha.ste  el  pure,  et  la  statue  absente 
Va,  sur  son  piédestal,  apparaître  à  tes  yeux.  » 

11  Cette  jeune  fille,  dit  le  sccourable  derviche,  c'est 
à  la  Mecque  qu'il  faut  l'aller  chercher.  On  t'indiquera 
la  demeure  d'un  vieillaid  nommé  Kaloum-Rarouk; 
tu  lui  demanderas  la  main  de  sa  nièce;  s'il  le  refuse, 
je  te  seconderai.  .Mais  jure  de  la  ramener  au  génie 
Amgiad.  Les  jjuissances  mystérieuses  qui  président 
aux  destinées  du  monde  écoutent  et  reçoivent  ton 
serment.  » 

Le  second  acte  nous  conduit  à  la  Mecque,  où  Sélim 
se  marie,  à  la  suite  de  péripéties  d'un  assez  mi'dio- 
cre  intérêt.  Il  conduit  â  la  mosquée  sa  fiancée,  voilée 
selon  la  coutume.  Au  retour  seulement,  il  reconnaît 
la  jeune  lille  rencontrée  aux  ruines  de  Halbeck.  Elle 
est  devenue  sa  femme,  et  c'est  elle  qu'il  doit  mainle- 
iianl  livrer  au  génie.  H  s'y  est  engagé  par  le  plus  ter- 
rible serment.  Au  moment  de  l'accomplir,  il  avoue  à 
Margyane  son  amour  et  son  cruel  secret  dans  le  ro- 
mantique décor  de  Ralbeck...  Il  ne  la  livrera  pas  au 
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génie,  dût-il  afîronler  le  plus  terrible  châtiment.  Mai- 
gyane  veut  se  dévouer  à  son  tour,  mais  Amgiad  avait 
imaginé  cette  épreuve  pour  ramener  Sélini  dans  la 
bonne  roule.  La  treizième  statue,  plus  merveilleuse, 
plus  rare  que  les  douze  autres,  c'est  Margyane,  belle, 
chaste  et  aimante.  Le  bon  génie  la  remet  aux  mains 
de  Sélim  en  rappelant  les  sages  paroles  que  le  der- 
viche a  chantées  : 

Il  est  un  Irésor 
Plus  rare  que  l'or 
De  toute  la  terre. 
Plus  pur  que  le  jour  : 
C'est  le  doux  mystère 
Qu'oit  appelle  Amour! 

Ce  livret,  qui  nous  parait  aujourd'hui  bien  désuet, 
était  très  supportable  pour  le  public  de  1861.  Quant 
à  la  musique,  un  des  critiques  du  temps  —  Emile  Per- 
rin  —  constatait  son  succès  en  ces  termes  dans  la 
Revue  euruprctine  :  «  C'est  le  plus  doux  des  devoirs  de 
pouvoir  louer  presque  sans  réserve,  et  d'avoir  à  signa- 
ler l'avènement  d'un  talent  nouveau,  jeune,  plein  de 
sève  et  d'originalité.  La  musique  de  .M.  Ueyer  réunit, 
en  effet,  les  plus  précieuses  qualités  :  la  distinc- 
tion, l'élégance,  la  vigueur,  la  clarté.  Sa  mélodie  est 
toujours  bien  développée,  jamais  banale.  Le  contour 
en  est  d'une  grâce  inlinie;  il  cherche  la  forme,  mais 
il  hait  la  formule,  c'est-à-dire  la  l'orme  convenue, 
dictée  et  prévue  à  l'avance.  11  dit  bien  ce  qu'il  veut 
dire,  et  quand  il  a  exprimé  un  sentiment,  exposé 
sa  pensée  musicale,  il  croit  inutile  de  la  ressasser  à 
l'infini;  il  fuit  les  redites,  il  a  horreur  des  redon- 
dances. Uon  inestimable  chez  un  compositeur  dra- 
matique, et  dont  le  public  apprendra  chaque  jour  à 
faire  plus  de  cas!  » 

En  effet,  si  la  reprise  faite  à  l'Opéra  en  1903  n'eut 
pas  beaucoup  de  lendemains,  la  critique  tout  entière 
loua  «  ces  morceaux,  d'une  mélodie  si  fraîche,  d'une 
harmonie  si  colorée  »,  le  chœur  des  fumeurs  d'opium, 
les  couplets  de  Margyane,  au  bord  de  la  citerne  : 

Ton  asile  frais,  au  simoun  perfide 

Demeure  fermé. 
Et,  semblable  à  toi,  fontaine  limpide. 

Je  n'ai  pas  aimé  ! 

La  chanson  de  Mouck  :  «  On  dit  que  certains  ser- 
pents; »  le  chœur  de  la  caravane;  le  duo  entre  Sélini 
et  Margyane  :  «  Ah!  permets  à  ma  main  ;  »  le  chu'ur 
du  Souterrain;  l'air  d'Amgiad  :  »  Prends  garde,  ami 
Sélim;  >>  le  prélude  du  deuxième  acte;  le  chœur  : 
•'  Bonjour,  bonjour,  permettez  qu'on  vous  félicite;  » 
le  duo  comique  des  deux  Kaloum-Baroucli.  Au  troi- 
sième acte,  le  duo  entre  Sélim  et  Margyane,  le  trio 
avec  le  chœur  invisible  et  le  chœur  final,  qui  reprend 
le  couplet  du  génie  :  «  Il  est  uii  trésor.  » 

Le  23  août  1862,  Reyer  fit  applaudir  au  théâtre  de 
Bade  un  Erostratc  qui  devait  tomber  neuf  ans  plus 
tard  à  l'Opéra  de  Paris  (16  octobre  1871),  par  suite 
de  l'insuffisance  de  la  mise  en  scène  et  de  l'interpré- 
tation. Puis  il  composa  Sirjuid.  Il  lui  fallut  attendre 
longtemps  la  représentation.  Emile  Perrin  berna 
diplomatiquement  le  compositeur.  La  mythologie 
Scandinave  troublait  Halanzier.  11  doutait  qu'Odin 
et  Freia  pussent  jamais  devenir  populaires,  et  il 
disait  d'eux  ce  que  Courbet  disait  des  anges  :  «  En 
avez-vous  rencontré  sur  le  boulevard'.'  11  ne  pouvait 
se  faire  au  nom  d'Hilda,  la  sœur  du  farouche  Gun- 
'ther,  et  s'obstinait  à  l'appeler  Bilda,  ce  qui  mettait 
M.  Reyer  en  des  rages  folles...  «  Bilda!  Bilda!  ripos- 
tait-il; est-ce  que  je  vous  appelle  Balanzier'?  »  'V'au- 


corbeil  se  montra  terrifié.  Il  murmurait  :  «  Vous  vou- 
lez donc  que  je  démolisse  l'Opéra'?  » 

Enfin,  en  1884,  l'opéra  refusé  successivement  par 
Perrin,  Halanzier  et  Vaucorbeil  triomphait  au  théâtre 
de  la  Monnaie  de  Bruxelles  (direction  Sloumon  et 
Calabresi).  11  rentrait  à  Paris  en  1885,  sur  l'initiative 
de  M.  GaUbard,  et  s'inscrivait  au  répertoire  d'une 
façon  définitive  avec  cette  œuvre  de  Camille  de  Locle 
et  Alfred  Blau  qui  ont  pris  leur  poème  dans  les  Nie- 
belungen.  Le  sujet  de  Sigurd  est  exactement  celui  de 
Siegfried. 

Ouand  la  toile  se  lève  pour  le  premier  acte,  on  est 
à  Worms,  dans  la  grande  salle  du  bur;,'  de  (iunther, 
roi  des  Burgondes. 

Ililda,  sii'ur  de  Gunther,  déclare  qu'elle  veut  vivre 
à  jamais  sans  amour  : 

J'ai  refusé  le  trône  d'.\tlila. 
Quel  moins  digne  voudrait  se  condamner  lui-même 
Aux  dédains  du  cœur  qui  dort  là? 

Uta,  nourrice  de  Ililda,  réplique  : 

Un  héros  vient  toujours...  et  c'est  celui  qu'on  aime. 

En  elfet,  Ililda  dissimulait.  Elle  aime  <■  le  noble  et 
valeureux  Sigurd  »,  qui  l'a  délivrée  de  l'esclavage. 

Or,  Sigurd  se  présente  chez  Gunther.  Il  a  appris  que 
Gunther  veut  aller  délivrer  Brunehild,  la  Walkyrie  pri- 
sonnière, et  il  vient  le  défier. 

Gunther,  n'oubliant  pas  que  Sigurd  a  sauvé  Ililda, 
lui  olfre  l'hospitalité  et  ce  que  nous  appellerons  le 
fin  d'honneur,  mais  la  nourrice  a  mis  dans  la  coupe 
un  philtre  qui  doit  faire  aimer  Hilda  par  Sigurd. 
Celui-ci  renonce  à  convoiter  la  \Valkyrie  et  s'ofi're 
pour  aider  le  roi  des  Burgondes  à  conquérir  Bru- 
nehild, sous  la  condition  tacite  d'obtenir  en  échange 
la  sœur  de  Gunther. 

Au  second  acte,  nous  sommes  transportés  en 
Islande;  c'est  là  qu'est  Brunehild.  Sigurd,  Gunther 
et  Hagen  apparaissent.  Lequel  des  trois  tentera  de 
pénétrer  vers  la  Valkyrie? 

Un  guerrier,  brave  entre  les  braves, 
Doit  délivrer  de  ses  entraves 
La  jeune  vierge  et  l'éveiller... 

Mais  il  ne  lui  suffira  pas  d'être  brave,  il  faut  qu'il 
soit  encore 

Plus  pur  que  l'aube  d'un  beau  jour. 
Vierge  de  corps  et  d';Vme, 
N'ayant  jamais  subi  le  joug  d'aucune  femme, 
Ni  jamais  murmuré  des  paroles  d'amour... 

Ce  sera  Sigurd,  vierge  de  corps  et  d'âme,  qui  péné- 
trera dans  l'asile  enchanté.  Mais  il  s'engage  à  ne  pas 
se  faire  connaître  de  Brunehild  et  à  amener  celle-ci, 
pure,  au  roi  Gunther,  qui  passera  pour  être  le  libé- 
rateur. Il  subit  toutes  les  épreuves,  résiste  à  la  peur, 
à  la  séduction,  traverse  une  fournaise  ardente  et 
pénétre  dans  le  palais  enchanté.  La  Valkyrie  tombe 
dans  ses  bras  : 

La  Valkyrie  est  ta  conquête, 
El  ne  crains  pas  qu'elle  regrette 
Prés  de  toi  la  splendeur  des  cieux. 

Cependant,  fidèle  à  son  serment,  Sigurd  cache  son 
visage  ;  Brunehild  ne  sait  pas  à  qui  elle  doit  sa 
délivrance,  et  Sigurd  l'amène  à  Worms  dans  le  burg 
du  roi  Gunther. 

Malgré  le  pressentiment  qui  lui  serre  le  cœur, 
Brunehild  épouse  Gunther  pendant  que  Sigurd  con- 
vole avec  Hilda.  Mais,  dès  le  lendemain  des  noces, 
elle  découvre  la  supercherie.  Drame,  adultère,  con- 
clusion violente.  Gunther  et  Hagen  ont  surpris  les 
deux  amants,  cachés  derrière  le  feuillage,  et  tandis 
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que  Sigurd  s'éloigne  pour  combattre  Guntlier,  Hagen 
le  frappe  traîtreusement  par  derrière.  Sigurd,  blessé 
à  mort,  vient  tomber  à  côté  de  la  Valkyrie,  qui 
expire  du  même  coup  qui  a  frappé  le  liéros,  auquel 
sa  vie  était  enchaînée.  Odin  réunit  le  couiile  dans  son 
paradis. 

Un  certain  nombre  de  grandes  pages  ont  assuré 
11'  durable  succès  de  Siijuid  :  au  cours  du  récit  de 
llilda ,  la  fanfare  caraclérislique  ,  le  leitmotiv  de 
Sigurd,  sonnerie  de  trompettes  en  si  bémol  qui 
module  brusquement  en  rc  majeur,  la  pompeuse 
entrée  de  Gunther,  le  quatuor  sans  acccjmpaf^ne- 
ment  des  envoyés  d'Attila,  la  phrase  célèbre  :  «  Je 
suis  Sigurd,  fils  du  r»i  Sifiemond,  »  l'ensemble  vocal; 
au  deu.\ième  acte,  la  cérémonie  religieuse,  le  chant 
du  grand  prêtre  :  <■  Et  toi,  Freia,  déesse  de  l'amour,  » 
le  monologue  de  Sigurd,  la  suite  des  épreuves  fan- 
tastiques, la  phrase  de  lirunehild  :  «  La  Valkyrie  est 
ta  conquête,  »  accompagnée  par  le  cor  anglais  et  les 
hai'pes;  au  <■  trois  »,  le  duo  de  lirunehild  et  de  Gun- 
ther, le  chant  d'allégresse  d'ilagen  ;  au  «  quatre  »,  le 
duo  des  deux  femmes  et  la  scène  de  l'incanlation. 

Quant  à  l'inspiratiou  «agnérienne,  s'il  convient  de 
noter  que  Sigurd  était  conçu  avant  que  les  Xicbe- 
liinaen  eussent  fait  connaissance  avec  le  public  fran- 
çais, celte  simultanéité ,  suivant  la  remarque  de 
il.  Kcorcheville,  n'exclut  pas  la  similitude.  L'analogie 
est  évidente  entre  les  deux  caractères,  les  deux  men- 
talités, les  deux  tendances  esthétiques.  »  Le  loman- 
tisme  commun  est  là  [lour  quelque  chose,  je  le  sais; 
et  Berlioz  aussi.  Mais  je  ne  puis  croiie,  malgré  tout, 
à  une  simple  coïncidence.  Conmie  (jounod,  comme 
Chabrier,  comme  toute  la  musique  française  de  la 
seconde  moitié  du  xix=  siècle,  le  drame  de  Ueyer 
n'a  pas  échappé  à  l'ambiance  wagnérienne.  L'idéal 
intransigeant  et  réforn)ateur,  le  parti  pris  d'éjuira- 
tion  de  l'opéra,  le  goût  de  l'héroïsme  légendaire,  la 
conviction  que  l'artiste  producteur  doit  faire  la  loi 
du  public  consouHuateur,  ne  sonl-ce  pas  précisément 
les  éléments  essentiels  de  la  doctrine  de  Bayreuth, 
tout  génie  persoimel  mis  à  part  ?  »  Ajoutons  avec 
Joncières  que  si  Beyer  a  emprunté  dans  une  juste 
mesure  le  système  des  motifs  caractéristiques  (leit- 
motiv) qui,  par  leur  retour,  donnent  une  grande 
unité  à  l'ensemble  de  l'ouvrage,  il  s'est  bien  gardé 
de  proscrire  les  formes  constitutives  de  l'arl  même. 
Dégagé  de  cet  esprit  de  système,  qui  a  trop  souvent 
dévoyé  le  génie  du  grand  maître  allemand  ,  le  com- 
positeur a  su  rester  français,  en  s'appropriant  et  en 
adaptant  à  son  tempérament  personnel  ce  qui  lui  a 
semblé  bon  dans  l'œuvre  de  Wagner. 

Beyer  était  classé,  après  Sùjurd,  même  dans  son 
pays,  et  Salammhù,  dont  il  réserva,  par  reconnais- 
sance envers  la  Monnaie,  la  primeur  à  Bruxelles, 
parut  en  1890,  sans  encombre.  M.  (îeorges  Loiseau 
rappelle  que,  prêtresse  de  Tanit  ,  M""  Hose  Caron 
ai  radia  à  Ueyer  ce  cri  :  <■  Je  veu.v  que  cette  sublime 
artiste  rapporte  mon  oeuvre  à  Paris  dans  son  man- 
t(>au.  Elle  m'ensevelira  dans  son  triomphe,  car  je 
n'écrirai  plus  rien.  »  Salammbô  fut  en  effet  sa  dernière 
o'uvre. 

Le  poème  est  emprunté  au  roman  sans  trop  de 
modifications  notables.  Le  rideau  se  love  sur  le  cam- 
pement des  mercenaires  dans  les  jardins  d'Hamilcar. 
Celui-ci  est  absent,  et  les  soldats  qu'il  a  commandés 
en  Sicile,  Ligures,  Baléares,  Lusitaniens,  Grecs,  (Jaulois 
et  déserteurs  des  légions  romaines,  célèbrent  l'aimi- 
versaire  de  la  bataille  d'Eryx.  Deux  «  grands  chefs  »  , 
le  roi  numide  Narr'llavas  et  le  Libyen  Mathô,  se  pro- 


mettent amitié  lorsque  retentit  dans  le  lointain  un 
chant  plaintif.  Ce  sont  les  plaintes  des  esclaves  du 
capitaine  carthaginois  renfermés  dans  l'ergastule. 
.Mathô  les  délivre  et  ramène  Spendius,  un  Grec  qui,  à 
peine  libre,  excite  les  mercenaires  contre  Cartbage. 
«Où  sont,  leur  demande- t-il  ,  les  coupes  d'or 
incrustées  d'émeraudes,  les  coupes  de  la  légion 
sacrée  dans  lesquelles  doivent  boire  tous  les  guer- 
riers vainqueurs  '.' 

—  Les  coupes!  »  hurle  le  chœur  ilos  mercenaires; 
et  quand  Giscon,  l'envoyé  du  conseil  des  Anciens, 
essaye  de  calmer  les  soldats  ivres  en  usant  de  faux- 
fuyants  diplomatiques,  l'émeute  éclate  :  les  soldats 
brisent  les  tables  et  font  un  bûcher  avec  les  arbres 
précieux. 

Une  porte  s'ouvre,  et  Salammbô  apparaît.  Tandis 
que  les  prêtres  de  Tanit,  recouverts  de  robes  blanches, 
chantent  des  hymnes  à  la  déesse,  elle  reproche  aux 
mercenaires  la  violation  de  l'hospitalité. 

Les  barbares  restent  immobiles.  Salammbô  prend 
une  coupe  et  la  tend  à  Mathô  en  sij-ne  de  pardon  et 
d'alliance.  Mais  ^arr'lIavas,  jaloux,  fiappe  le  Libyen 
d'un  coup  de  poignard.  A  la  faveur  du  tumulte, 
Salammbô  et  les  prêtres  disparaissent.  La  foule  des 
soldats  se  précipite  vers  les  tavernes  de  Mégara; 
Mathô  reste  seul  avec  Spendius,  qui  panse  sa  bles- 
sure et  lui  promet  de  le  rendre  maître  de  la  fille  d'Ha- 
milcar et  de  Cartilage.  Les  mercenaires  reviennent, 
acclament  le  chef  qui  doit  les  conduire  à  la  ven- 
geance et  au  pillage.  Mathô  accepte  au  moment  où 
Salammbô,  fuyani  le  palais,  glisse  comme  une  vision 
sur  la  terrasse  baignée  d'une  clarté  lunaire. 

Le  deuxième  acte  se  passe  dans  le  temple  de 
Tanit.  Spendius  et  Mathô  parvieiinenl  jusqu'au  sanc- 
luaire  en  suivant  le  courant  de  l'aqueduc.  Le  Grec 
montre  à  son  compagnon  le  palladium  de  Carthage  , 
le  manteau  de  la  déesse,  le  Zaïmph. 

•.  Prends  ce  voile,  et  tu  seras  maître  de  la  vierge 
cl  de  la  ville.»  Pendant  que  le  barbare  superstitieux 
hésite  devant  ce  sacrilège,  Salammbô  apparaît.  Des 
pressentiments  l'obsèdent;  des  voix  lui  ont  annoncé 
que  le  Zaïmph  est  en  péril,  et  elle  supplie  Schahaba- 
lira,  le  grand  prêtre,  de  lui  laisser  voir  le  précieux 
voile.  Il  refuse  : 

«  Ne  sais- tu  pas,  dit-il,  (|ue  la  vue  du  Xaïmph 
foudroie  les  profanes'?  » 

La  vierge  désespérée  reste  seule,  agenouillée  sur 
les  dalles  du  temple.  Le  sanctuaire  s'illumine.  Un 
homme  apparaît  enveloppé  du  voile  aux  mailles 
scintillantes  de  pierreries,  un  homme  ou  plutôt  un 
dieu  pour  Salammbô  qui  l'adore,  loule  pénétrée 
d'une  terreur  religieuse.  Mais  le  voleur  du  Za'imph 
raille  la  fille  d'Hamilcar.  Il  se  nomme  ; 

Je  suis  le  mcrcenairi' 
Dont  lu  remplis  la  coupe  aux  jardins  d'Hamilcar. 

Salammbô  appelle  les  prêtres  de  Tanit  pour  chasser 
le  parjure.  Mais  les  serviteurs  de  la  déesse  reculent 
devant  le  Zaimpb.  Mathô  s'éloigne  respecté  et  mau- 
dit, landis  que  la  princesse  tombe  aux  pieds  de  Scba- 
habarim  en  s'accusant  d'avoir  été  la  cause  involon- 
laire  du  vol  du  palladium  de  Cartbage. 

Le  premier  tableau  du  troisième  acte  représente 
la  salle  du  conseil  des  Anciens  présidés  par  une 
statue  colossale  de  Moloch.  Les  Carlhaginois  se 
désespèrent  :  Cartbage  est  investie  par  les  barbares, 
dont  la  possession  du  Zaïmph  a  décuplé  les  forces. 
Ilamilcar,  revenu  de  Sicile,  parait  au  milieu  des 
représentants  de  la  bourgeoisie  punique,  et  violem- 
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menl  leur  demande  compte  des  mallieurs  de  la 
patrie.  N'est-ce  pas  leur  relus  de  payer  les  gages  des 
soldats,  leur  mauvaise  foi  ,  leur  insatiable  avidité, 
C|ui  ont  causé  la  révolte  des  mercenaires  "?  Un  cri"  de 
colère  s'élève  contre  le  sulfète  ;  des  poignards  le 
menacent,  mais  la  houle  se  brise  aux  pieds  d'Ha- 
milcar  impassible,  et  les  Anciens  le  supplient  de 
reprendre  le  commandement  suprême.  Il  refuse 
jusqu'au  moment  où  Schahabarim  lui  révèle  que  le 
Zaîmph  a  été  volé  et  que  le  ravisseur  ose  aimer 
Salammbô.  Le  suffète,  furieux,  accepte  le  pouvoir 
qui  lui  permeltia  de  poursuivre  Mathù.  Mais  il  pose 
une  condition.  Les  Anciens  eux-mêmes  payeront 
la  rançon  du  sacrilège  avec  le  sang  de  leur  sang  et  la 
chair  de  leur  chair  : 

...Que  Moloch  en  feu  reçoive  entre  ses  bras 
Vingt  de  vos  fils,  ranvon  du  succès  de  nos  armes. 

Le  deuxième  tableau  nous  ramène  à  Mégara,  sur  la 
terrasse  du  palais  d'Ilamilcar.  Salammbô,  désespérée, 
s'accuse  des  malheurs  de  la  patrie.  Quelle  est  cette 
Uamme  qui  s'élève  ?...  C'est  la  lueur  du  sacrifice  pré- 
paré dans  le  temple  de  Molocli.  Mais  à  quoi  bon  ces 
sacrifices  tant  que  les  barbares  resteront  maîtres  du 
Zaîmph?  Salammbô  propose  au  grand  prêtre  de  se 
dévouer  pour  sauver  Carlhage.  Elle  se  glissera  dans 
le  cairip  des  mercenaires,  un  poignard  à  la  main. 
<i  iNon  ce  n'est  pas  ainsi,  répond  Schahabarim. 

Va,  souriante,  avec  ta  plus  riclie  parure. 
Si  tu  dois  mourir...  ce  sera  plus  tard. 

Salammbô  jure  d'obéir  aux  ordres  du  grand  prê- 
tre. Elle  se  fait  apporter  la  toilette  préparée  pour  ses 
noces,  et,  pendant  que  ses  esclaves  la  pareni,  une 
blanche  nuée  passe  dans  le  ciel,  toutes  les  colombes 
de  Carlhage  qui  fuient  la  ville  assiégée,  cherchant 
un  refuge  pour  leurs  amours  de  l'autre  côté  de  la 
mer.  Salammbô  les  regarde  disparaître.  C'est  sa 
jeunesse,  ce  sont  ses  rêves  qui  disparaissent  à  l'ho- 
rizon. Et  la  nouvelle  Judith,  li'emblante  comme  une 
autre  fille  de  Jephté,  —  ici  toutes  les  légendes  se 
confondent,  —  demande  à  la  maison  paternelle  de  la 
cacher  dans  son  ombre...  Ce  n'est  qu'un  instant  de 
dél'aillance.  Les  trompettes  sacrées  retentissent  dans 
le  temple  de  ïanit,  et  Salammbô  descend  d'un  pas 
rythmique  les  degrés  de  la  leri'asse. 

Kous  airivons  au  point  culminant  du  drame 
lyrique  :  le  quatrième  acte,  divisé  en  deux  tableaux, 
dont  le  premier  se  passe  dans  la  tente  de  Mathô,  et  le 
second  représente  le  champ  de  bataille  où  se  livre  la 
lutte  suprême  entre  les  mei'cenaires  et  les  Cartha- 
ginois. Des  transfuges  de  l'armée  d'Hamilcar  con- 
duisent à  Mathô  une  femme  voilée,  et  le  barbare, 
éperdu ,  reconnaît  Salammbô. 

La  prêtresse  de  Tanit  ordonne  à  Mathô  de  lui  ren- 
dre le  voile  sacré,  et  le  Libyen  obéit  ;  mais  des  lueurs 
éclairent  la  tente  ;  le  camp  est  en  feu.  Narr'Havas, 
qui  a  reconnu  Salammbô,  a  trahi  Matliô  par  jalou- 
sie, et  la  lllle  d'Hamilcar  s'enfuit  à  la  faveur  de  la 
déroute,  emportant  le  Zaîmph  : 

Le  voile  saint  est  reconquis, 
Mais  que  la  foudre  me  dévore. 
O  dieux  cruels,  je  vous  abhorre 
Et  vous  maudis  ! 

Les  barbares  sont  vaincus.  Spendius  et  leurs  chefs 
seront  envoyés  au  supplice.  Hamilcar  ne  réserve  que 
Mathô;  le  Libyen  sera  sacriliéle  lendemain  sur  l'au- 
tel de  la  déesse  qu'il  a  outragée  avant  que  s'accom- 
plissent les  noces  de  Salammbô,  fiancée  à  Narr'Ha- 
vas,  pour  prix  de  la  trahison  du  chef  numide. 


Le  dénouement  a  lieu  dans  le  forum  de  la  cité,  au 
pied  de  la  statue  de  Tanit.  La  ville  est  en  fête;  on 
amène  la  victime  propitiatoire  couverte  de  chaînes. 
C'est  Mathô,  et  Scliabaharini  va  l'égorger.  Mais  le 
peuple  murmure.  Ce  n'est  pas  le  grand  prêtre  qui 
doit  frapper  le  sacrilège,  mais  la  Judith  carthagi- 
noise, celle  qui  a  délivré  le  Zaîmph...  Salammbô, 
haletante,  implore  du  regard  Hamilcar,  ^arr'Havas, 
Schahabarim,  mais  un  cri  s'élève  :  "  Tu  es  la  ven- 
geresse. Poignarde  Mathô.  »  Elle  saisit  le  couteau 
sacré  et  tombe  mourante  dans  les  bras  du  barbare, 
qui  se  frappe  à  son  tour.  Tanit  est  satisfaite  :  elle  a 
ses  deux  victimes  : 

Quiconque  aura  touché  ton  voile  vénérable 
Devra  mourir,  ô  déesse  implacable  ! 

On  voit  quel  parti  Camille  du  Locle  a  tiré  du 
roman  de  Gustave  Flaubert.  Il  rappelle  à  la  fois 
Aïda  et  certaines  parties  de  Siijuni,  mais  l'ensemble 
ne  manque  ni  d'unité  ni  de  grandeur.  C'est  égale- 
ment le  caractère  de  la  partition  traitée  par  Reyer 
avec  un  excès  d'austérité,  mais  une  ampleur  et  une 
simplicité  vraiment  admirables.  Il  y  a  du  chant  dans 
Salammbô,  des  phrases  vocales  d'un  dessin  très  net 
et  très  pur:  il  n'y  a  pas  un  air  proprement  dit.  Cette 
belle  partition  est  surtout  uu  oratorio,  une  compo- 
sition de  forme  et  de  cachet  mystique,  traversée  ou 
plutôt  contrastée  çà  et  là  par  l'éclat  des  fanfares  de 
l'armée  mercenaire,  une  sorte  d'antithèse  grandilo- 
quente à  la  façon  des  formules  romantiques. 

Les  morceau.t  qui  se  détachent  en  vigueur  sur  ce 
fond  volontairement  monochrome  sont  au  début  le 
festin  des  mercenaires  et  l'apparition  de  Salammbô; 
au  second  acte,  le  duo  de  iMathô  et  de  la  fille  d'Ha- 
milcar, ainsi  que  le  duo  dialogué  de  Schahabarim  et 
de  la  vierge  qui  ouvre  la  scène  ;  le  finale  du  troisième 
acte,  traité  avec  l'émotion  la  plus  coinmunicative,  et 
la  romance  mystique  traduite  des  beaux  vers  de  Pé- 
trarque (du  Pétrarque  latinisant)  : 

Qiiis  diiliit  ul  jicnnns,  posiln  gruvilate,  ciiliuiihœ 

IndnnT,  ulta  fietens... 
Qui  me  donnera,  comme  à  la  colombe. 
Des  ailes  pour  fuir  dans  le  soir  qui  tombe. 

La  page  capitale  du  tableau  de  la  tente  est  le 
superbe  duo  de  Mathô  et  de  Salammbô,  et  l'admi- 
rable phrase  du  barbare  ivre  de  passion  : 

Ne  les  détourne  pas,  ces  regards  radieux, 
Profonds  comme  la  mer  et  purs  comme  l'anKJur. 

Heyer  entra  dans  une  retraite  presque  absolue 
après  Salammbô.  Il  était  de  l'Académie  des  lieaux- 
Arts  depuis  1886  et  fut  promu  grand-croix  de  la 
Légion  d'honneur  en  1906. 

Ses  fonctions  oflicielles,  soit  d'inspecteur  général 
des  Conservatoires  et  maîtrises  de  France,  soit  de 
bibliothécaire  à  l'Opéra,  ne  l'inquiétaient  guère  :  la 
première  était  pour  lui  une  sorte  de  sinécure;  quant 
à  la  seconde,  il  la  considérait  comme  un  simple 
litre  honorilique.  Il  conserva  cependant  jusqu'à  son 
dernier  jour  la  critique  musicale  des  Débals,  qu'il 
tenait  de  Beilioz  et  pour  laquelle  il  fit  cette  pro- 
fession de  foi  dans  son  premier  article,  daté  du 
2  décembre  1806  :  «  Je  voudrais  que  le  public,  prêché 
plus  souvent  par  des  gens  compétents  et  désireux  de 
l'instruire,  comprît  qu'il  doit  se  délier  un  peu  plus 
de  ses  goûts  naturels,  de  ses  préférences  pour  le 
joli,  le  facile,  le  trivial  même;  se  défier  de  ses 
impressions  du  moment  quand  il  entend  pour  la 
première  fois  une  œuvre  savante  et  forte,  et  qu'il  ne 
doit  surtout  pas  se  hâter  d'affirmer  son  opinion  sur 


1728 


Ei\cyCLOPÈDIE  DE  l.À  MISIOfE  ET  DICTJO.VXAinE  Df  t:0\SEHVATOl[\E 


l'a'uvre  elle-même  et  sur  l'artiste  convaincu  qui  Ta 
péniblement  et  consciencieusement  élaborée.  Je  m'en 
souviens,  il  y  a  bien  longtemps  de  cela,  —  et  j'aime 
à  confesser  un  péché  de  jeunesse,  —  on  venait  de 
donner  la  première  représentation  du  l'rophète,  à 
laquelle  j'avais  assisté  dans  les  conditions  les  plus 
fatigantes  :  mal  assis,  mal  avoisiné,  juché  sur  un 
banc  et  adossé  à  l'une  des  cariatides  de  l'amphithéâ- 
tre (le  paradis  de  l'Opéra).  J'en  étais  sorti  moulu, 
harassé,  abasourdi,  donnant  le  bras  à  un  ami  à  qui 
j'avais  hâte  de  faire  partager  mes  confidences,  de 
raconter  mes  impressions.  Oue  Dieu  mo  pardonne, 
après  Meyerbeer,  auquel  je  lis  plus  lard  l'aveu  de  mu 
faute,  toutes  les  hérésies  qui  sortirent  de  ma  bouche 
cette  nuit-là.  Les  tuyaux  de  cheminée  de  la  rue  des 
Martyrs  s'éclairaient  déjà  aux  premiers  feux  du 
crépuscule  et  je  cherchais  encore  des  mots,  des 
phrases  et  des  périphrases  pour  exprimer  mes  do- 
léances, pour  délinir  et  justilier  mon  ennui.  Les  com- 
paraisons les  plus  absurdes  venaient  au  bout  de  ma 
langue  et  s'en  allaient  rebondir  aux  oreilles  de  mon 
ami,  qui  haussait  les  épaules  et  me  laissait  parler. 
Quand  j'eus  Uni,  il  me  serra  la  main  et  me  lit  pro- 
mettre que  je  retournerais  entendre  le  l'rophide  dans 
de  meilleures  conditions  que  la  première  fois.  J'y 
retournai  en  effet;  et  mieux  placé,  mieux  disposé,  je 
compris  alors  ce  que  je  n'avais  pas  compris  la  veille  ; 
les  beautés  de  l'œuvre  m'apparurent  dans  toute  leur 
splendeur;  je  les  voyais  dédier  devant  moi  comme 
de  belles  statues  mouvantes  qui  se  dévoilent  à 
mesure  qu'elles  passent;  c'était  une  transfiguration, 
c'était  une  initiation  spontanée,  c'était  la  révélation 
d'un  chef-d'œuvre. 

«  Depuis  cette  aventure,  dont  l'impression  ne  s'ef- 
facera jamais  de  mon  souvenir,  je  me  délie  du  juge- 
ment de  ceux  qui,  après  une  seule  audition,  croient 
pouvoir  se  prononcer  sur  la  valeur  d'une  œuvre,  et 
je  me  délie  aussi  de  mon  propre  jugement...  » 

Après  le  décès  d'Krnest  Heyer,  tandis  qu'une 
cérémonie  tout  intime  avait  lieu  à  Paris,  la  ville  de 
Marseille  lui  faisait  des  funérailles  grandioses.  Au 
cimetière,  M.  Jean  Aicard  parlait  au  nom  des  amis 
personnels  de  Heyer;  M.  de  .Nalèche,  directeur  des 
i)é6rt<s,  rappelait  la  carrière  de  Reyer  journaliste, 
critique  parfois  acerbe,  mais  d'une  haute  probité. 
M.  Denys  Puech  apportait  l'hommage  de  l'Institut; 
M.  Dujardin-lîcaumetz  retraçait  la  vie  du  composi- 
teur et  terminait  en  constatant  que  son  (i-uvre  mar- 
que une  date  dans  l'histoire  de  la  musique  française. 


MASSENET  (1842-1912) 

I.'hoiiiiiio. 

Il  y  a  quelques  mois,  au  cirur  de  l'été,  lejour  où 
toutes  les  feuilles  du  matin  parurent  avec  celle 
manchette  :  «  La  mort  de  Massenet,  »  ce  fut  un  coup 
de  surprise  et  même  de  stupeur  éloquemment  rap- 
pelé en  ces  termes  par  .M.  .Xavier  Leroux,  un  des 
élèves  du  maître  : 

«  Les  rares  passants  qui  se  trouvaient,  vers  les 
quatre  heures  du  malin,  dans  la  rue  de  Vaugirard, 
étaient  frappés  de  l'aspect  insolite  d'une  fenêtre  illu- 
minée au  milieu  des  façades  noires.  Ils  se  deman- 
daient quelle  fêle  tardive  s'y  donnail.  C'était  la  fêle 


des  sons  et  des  harmonies,  qu'un  prestigieux  maître 
menait  en  une  ronde  charmante.  L'heure  avait  sonné 
où  Massenet  avait  accoutumé  de  gagner  sa  table  de 
travail.  Alors  commençait  la  merveilleuse  incanta- 
tion. La  Muse  se  posait  prés  de  lui,  lui  souillait  à 
l'oreille,  et  sous  la  main  blanche  et  nerveuse  de  l'ar- 
tiste naissaient  les  chants  de  Manon,  de  Charlotte, 
d'Esclai-iiiondc. 

<|  La  lueur  s'est  éteinte.  La  fenêtre  ne  brillera  plus 
sur  le  jardin.  Celui  qui  a  guidé  toute  une  génération 
musicale  vers  le  beau  est  morl.  Le  gardien  du  feu 
n'est  plus.  Son  œuvre  continuera  de  hiiller  éteinelle- 
nient.  Cette  univre,  en  efTot,  est  gigantesque.  Si  .Mas- 
senet a  connu  le  triomphe  et  la  gloiie,  il  les  a  bien 
mérités,  l'un  et  l'autre,  par  son  labeur  fécond.  D'au- 
cuns furent  les  hommes  d'une  chose,  d'une  sympho- 
nie, d'un  opéra;  lui  se  lança  dans  toutes  les  mani- 
festations de  son  art,  et  dans  toutes  il  remporta  la 
victoire.  » 

L'émotion  que  résume  si  bien  M.  Xavier  Leroux 
fut  d'autant  plus  vive  que,  malgré  les  soixante-dix 
ans  de  Massenet,  on  le  voyait  toujoursjounc,  ardent, 
plein  de  vie.  On  le  croyait  immortel.  Lui  seul  sen- 
tait venir  la  (in,  et  vaguement  la  désirait  par  une 
sorte  de  mystérieuse  discrétion  dont  on  trouve  la 
trace  dans  ce  passage  de  ses  Miinaircs  où  il  raconte 
sa  dernière  rencontre  avec  Auber  : 

«  Kn  mai  1871...  Ou  était  alois  en  pleine  insurrec- 
tion, presque  dans  les  dernières  convulsions  de  la 
Commune,  et  Auber,  (idéle  quand  même  à  son  bou- 
levard aimé,  près  le  passage  de  l'Opéra,  —  sa  pro- 
menade favorite,  —  rencontrant  un  ami  qui  se 
désespérait  aussi  des  jours  terribles  que  l'on  traver- 
sait, lui  dit  avec  une  expression  de  lassitude  indéfi- 
nissable :  «Ah!  j'ai  trop  vécu!  •>  —  Puis  il  ajouta, 
avec  un  léger  sourire  :  «  Il  ne  faut  jamais  abuser  de 
i<  rien.  '• 

Apparemment  Massenet  non  plus  n'avait  pas  voulu 
abuser;  et  s'il  est  vrai,  comme  on  l'a  dit  souvent, 
qu'on  ne  meure  que  par  distraction,  il  y  eut  peut-être 
quelque  négligence  voulue  et  une  suprême  élégance 
dans  cette  brusque  disparition.  Mais  le  départ  d'un 
compositeur  illustre  cause  toujours  une  émotion  pro- 
fonde. Pour  Massenet  elle  s'est  doublée  des  regrets 
inspirés  par  l'homme.  Il  élait  accueillant  et  patriar- 
cal; on  l'aimait,  on  le  préférait,  comme  jadis  était 
préféré  Musset  par  les  très  jeunes  gens  dans  le  cé- 
nacle romantique,  où  l'apôtre  des  Suils  lit  une  si 
courte  ajiparition  entre  Victor  Hugo  et  Vigny.  Les 
affinités  mystiques  dont  parle  Oii'tlie,  mais  qu'il  ne 
faut  pas  prendre  tout  à  fait  dans  le  même  sens, 
s'aimantaient  vers  lui  avec  une  spontanéité  louchante. 

Non  qu'il  les  attirât  bruyamment.  Au  contraire,  il 
se  maintenait  dans  une  réserve  élégante  et  discrète, 
sans  aucun  rapport  avec  les  allures  bénisseiises  de 
(iounod,  en  qui  il  y  eut  toujours  du  cardinal  laïque, 
et  de  la  morosité  distante  d'Anibroise  Thomas,  que 
les  élèves  du  Conservatoire  avaient  baptisé  le  chevalier 
de  la  Sombre-Figure.  .Mais  on  le  senlait  plein  de 
sympathie  pour  les  vocations  réelles  (bien  qu'il  sill 
décourager,  au  besoin),  tout  prêt  à  les  accueillir,  à 
les  aider,  capable  de  fraterniser,  en  généreux  aîné, 
avec  ces  premiers  essais,  où  l'auteur  de  Faust  et  celui 
de  Mil/non  ne  voyaient  que  des  balbutiements  indignes 
de  leur  attention. 

Sans  démonstration  tapageuse,  d'un  froncement 
de  sourcils,  d'un  pli  des  lèvres,  avec  la  moue  amusée 
et  gamine  (jui  lui  était  familière,  il  exécutait  les  répu- 
tations usurpées,  les  détenteurs  de  succès  factices, 
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les  «  recordmen  »  de  la  réclame.  Les  poncifs  et  les 
formules  le  blessaient  comme  de  fausses  notes,  et 
jamais  musicien  n'eut  l'oreille  plus  sensible!  En  re- 
vanche, il  avait  prescience  de  ce  qui  devait  survivre 
aux  injustices  du  public  et  aux  iniquités  de  la  crilique. 
Peu  après  ia  première  de  Carmen  lil  n'y  avait  pas 
encore  de  générales),  comme  nous  étions  plusieurs  h 
déplorer  devant  lui  non  pas  la  chute  de  l'œuvre,  — 
elle  avait  été  écoulée  avec  une  froideur  courtoise, 
puis  avec  une  attention  inquiète,  —  mais  la  douche 
d'un  succès  d'eslime,  il  nous  rassura  d'un  mot  tout  à 
fait  joli  et  confraternel,  où  l'on  retrouvait,  d'ailleurs, 
l'esprit  pratique  du  fils  de  maître  de  forges  : 

«  Soyez  donc  tranquilles...  C'est  une  valeur  à  re- 
couvrer. La  postérité  paye  toujours  quand  on  a  pris 
une  solide  hypothèque.  » 

Elle  devait  payer,  en  effet,  et  même  avec  arrérages, 
mais  aux  héritiers  de  Bizet! 

Familiale  et  discrète,  toute  de  travail,  la  biographie 
de  Massenet  doit  ôtre  ramenée  à  quelques  indications 
très  simples.  Il  était  né  en  1842  à  Montaud,  un  fau- 
bourg de  Saint-Etienne  maintenant  réuni  à  la  ville 
même.  Issu  d'un  second  mariage,  il  était  le  vingt- 
troisième  enfant  d'un  industriel  delà  région.  Sa  voca- 
tion fut  précoce;  il  n'en  eut  pas  moins  à  lutter  contre 
les  résistances  de  sa  famille,  au  début.  Il  y  eut  fugue, 
«  ramenage  »  à  Saint-Etienne,  période  d'attente, 
enfin  installation  à  Paris  avec  consentement  pater- 
nel. Entré  au  Conservatoire  dans  la  classe  de  Lau- 
rent, Massenet  se  créa  de  maigres  ressources  comme 
timbalier  dans  un  orchestre  de  Montmartre.  D'autre 
part,  il  travaillait  avec  une  remarquable  assiduité. 
M.  Arthur  Pougin,  qui  appartient  à  la  même  généra- 
tion artistique,  rapporte  qu'à  la  classe  de  piano  de 
Laurent,  où  Massenet  obtint  successivement  l'acces- 
sit, le  second  et  le  premier  prix  (car  il  fut  un  pia- 
niste merveilleux),  il  avait  joint  la  classe  d'harmonie 
de  Bazin,  et  c'est  là  que  se  produisit  le  fait  le  plus 
étonnant  de  sa  carrière. 

<(  Bazin,  professeur  assez  aigre  et  classique  ren- 
forcé, sans  doute  effrayé  et  courroucé  de  certaines 
velléités  de  son  élève,  qu'il  ne  pouvait  comprendre, 
se  mit  un  jour  en  fureur  contre  lui,  au  point  de  le 
prendre  par  les  épaules  et  de  le  mettre  à  la  porte  de 
sa  classe  en  lui  disant  brutalement  : 

«  —  Allez-vous-en.  Vous  ne  ferez  jamais  rien!  » 

»  Massenet,  à  la  suite  de  cet  incident,  eut  un  instant 
assez  naturel  de  découragement,  mais  qui  dura  peu. 
Il  alla  trouver  mon  vieux  maître  Henri  Reber,  qui  le 
prit  volontiers  dans  sa  classe,  et  sous  la  conduite 
duquel  il  travailla  avec  acharnement.  Pourtant,  l'é- 
poque du  concours  arrivée,  il  ne  fut  pas  heui'eux  dans 
l'épreuve  comme  il  aurait  dû  l'être.  Beber,  plus  avisé 
que  Bazin  et  le  comprenant  mieux  sans  doute,  lui  dit, 
avec  le  Uegme  que  nous  lui  connaissions  tous  : 

«  —  Ecoutez  :  vous  méritiez  le  premier  prix;  vous 
«  ne  l'avez  pas  eu.  Croyez-moi,  vous  n'avez  plus 
n  rien  à  faire  dans  ma  classe,  où  vous  perdriez  votre 
«  temps.  Prenez  tout  de  suite  une  classe  de  compo- 
«  sition.  » 

»  C'est  alors  que  Massenet  entra  dans  la  classe 
d'Ambroise  Thomas,  dont  il  devint  aussitôt  l'un  des 
élèves  préférés.  Et  c'est  dès  lors  qu'il  fut  pris  de  cette 
fièvre  de  production  qui,  on  peut  le  dire,  fut  l'une  des 
caractéristiques  de  son  tempérament  d'artiste.  Il  ne 
se  passait  pas  de  classe  qu'il  n'apportât  soit  une 
valse,  soit  une  ouverture,  soit  un  mouvement  de 
symphonie,  soit  un  morceau  d'opéra  ou  toute  autre 
chose.  » 

Copijriijlit  hy  Ch.  Delagrave,  1914. 


L'époque  du  premier  triomphe  approchait.  En  1863 
Massenet  remportait  le  grand  prix  de  Rome.  Il  a 
raconté  avec  une  émotion  communicative  comment 
il  apprit  ce  bonheur  presque  inespéré  : 

»  Ayant  passé  le  premier,  j'allai  errer  à  l'aventure 
dans  la  rue  Mazarine,  sur  le  pont  des  Arts,  et  enfin 
dans  la  cour  carrée  du  Louvre.  Je  m'y  assis  sur  l'un 
des  bancs  de  fer  qui  la  garnissent.  J'entendis  sonner 
cinq  heures.  Mon  anxiété  était  grande  :  «  Tout  doit 
K  être  fini,  maintenant,  »  me  disais-je  en  moi-même... 
J'avais  bien  deviné,  car  tout  à  coup  j'aperçus  sous  la 
voûte  un  groupe  de  trois  personnes  qui  causaient 
ensemble,  et  dans  lesquelles  je  reconnus  Berlioz, 
Anibroise  Thomas  et  M.  Auber. 

«  La  fuite  était  impossible.  Ils  étaient  devant  moi, 
comme  me  barrant  presque  la  route.  Mon  maître 
bien-aimé,  Ambroise  Thomas,  s'avança  et  me  dit  : 
«  Embrassez  Berlioz,  vous  lui  devez  beaucoup  de 
"  votre  prix!  —  Le  prix!  m'écriai-je  avec  effarement 
«  et  la  figure  inondée  de  joie.  J'ai  le  prix!...  »  J'em- 
brassai Berlioz  avec  une  indicible  émotion,  puis  mon 
maître  et  enfin  Auber. 

«  M.  Auber  me  réconforta.  En  avais-je besoin?  Puis 
il  dit  à  Berlioz  en  me  montrant  : 

"  —  Il  ira  bien,  ce  gamin-là,  quand  il  aura  moins 
Il  d'expérience.  » 

Ne  mentionnons  que  pour  mémoire  les  années 
romaines  de  Massenet,  qui  furent  des  années  de  joie 
entrecoupées  de  voyages  à  Naples,  à  Florence,  à  Ve- 
nise, à  Perth,  à  Munich,  et  y  reprit  VEsmeralda  de 
Victor  Hugo,  écrivit  une  ouverture  de  concert,  un 
grand  liequiem.  des  mélodies.  Il  se  maria,  —  et  cette 
union,  toute  de  tendresse  réciproque,  devait  durer 
qiiaranle-sept  ans,  —  puis  revint  à  Paris. 

La  presse  a  rapporté  à  ce  sujet  qu'il  y  avait  à  Paris, 
dans  les  dernières  années  du  second  Empire,  une 
jeune  dame  américaine  qui,  possédant  elle-même  une 
jolie  voix  de  soprano,  employait  volontiers  une  petite 
partie  de  ses  millions  à  protéger  la  musique  et  les 
musiciens.  Un  jour  de  printemps  de  l'année  1805,  le 
vieil  Auber,  qu'elle  admirait  et  aimait  tout  particu- 
lièrement, lui  avait  recommandé  un  des  meilleurs 
élèves  du  Conservatoire,  revenu  la  veille  de  Rome, 
où  il  venait  de  passer  quatre  ans  en  qualité  de  grand 
prix  de  composition  musicale. 

«  —  Ce  garçon  m'intéresse  beaucoup,  me  dit  Auber. 
"  Il  ne  connaît  encore  presque  personne  à  Paris, 
"  et  je  vous  serais  infiniment  obligé  de  tout  ce  qu'il 
"  vous  plairait  de  faire  pour  lui.  Il  a  sûrement  du 
«  génie  :  mais  les  hommes  de  génie,  comme  vous 
<-'  savez,  manquent  souvent  d'argent  dans  leurs  poches. 

»  —  Dites-lui  de  venir  me  voir,  répondis-je.  J'ai 
1'  précisément  toutes  sortes  de  morceaux  que  je  vou- 
"  drais  faire  transposer  pour  pouvoir  les  chanter. 
"  Croyez-vous  que  votre  jeune  ami  consentirait  à  se 
"  charger  de  ce  travail"? 

n  —  Certes,  dit  Auber.  Il  sera  trop  heureux  de  se 
■  charger  de  n'importe  quel  travail  qui  ait  chance  de 
Il  lui  procurer  un  peu  d'argent. 

Il  Le  lendemain,  un  jeune  homme  maigre  et  pâle 
se  présenta  chez  moi  (au  château  du  Petit-Val,  près 
de  Choisy-le-Roi),  et,  d'une  voix  très  douce,  me  dit 
qu'il  venait  de  la  part  de  son  maître  Auber.  Je  lui 
remis  aussitôt  les  morceaux  à  transposer,  et  je  l'ins- 
tallai dans  une  petite  chambre  isolée,  à  l'étage  supé- 
rieur, où  il  y  avait  un  piano,  une  table  et  de  quoi 
écrire.  Deux  ou  trois  fois  il  revint  sans  que  je  l'en- 
tendisse jouer:  mais  un  jour,  comme  je  passais  par 
hasard  dans  le  corridor  du  second  étage,  figurez-vous 
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l'a  surprise  que  j'éprouvai  en  entendant  sortir  une 
musique  absolument  divine  de  la  petite  chamlire  où 
travaillait  le  jeune  prix  de  Rome!  Je  ne  pus  m'em- 
pf'clier  d'entrer  et  de  lui  demander  ce  que  c'était 
qu'il  venait  de  jouer. 

<<  —  Ce  n'est  rien,  madame!  répondit-il. 
«  —  Uien?  m'écriai-je.  Mais  je  n'ai  jamais  entendu 
«  quelque  chose  d'aussi  délicieux!  Jouez-le-moi  de 
•<  nouveau! 

i<  — C'était  simplement  une  idée  qui  m'était  passée 
i<  par  la  tête!  murniura-t-il. 

"  —  Eh  bien,  faites  en  sorte  que  d'autres  idées 
ic  encore  vous  passent  parla  tête!  Je  tiens  à  les  en- 
«  tendre!  " 

M  II  se  remit  à  jouer,  et  moi,  assise  là,  près  de  lui, 
j'écoulais  la  musique  la  plus  charmante  qu'il  m'eût 
jamais  été  donné  d'entendre.  Auber  a  raison  :  c'est 
un  véritable  génie.  Comme  je  voudrais  que  vous 
l'entendissiez  improviseï'!  Inutile  d'ajouterque  depuis 
ce  moment  il  n'a  plus  été  question  pour  lui  de  me 
copier  des  morceaux. 

<(  Nous  le  recevons  ici  très  souvent  :  il  s'abandonne 
avec  délices  au  repos  et  à  l'agrément  de  la  vie  qu'il 
y  trouve.  Déjà,  sous  cette  heureuse  intluence,  il 
a  composé  plusieurs  mélodies  ravissantes.  L'une 
d'elles,  intitulée  l'Esctavc,  m'a  été  dédiée  pour  le  jour 
de  ma  fête.  11  m'accompagne  au  piano  comme  per- 
sonne encore  ne  l'avait  fait  avant  lui. 

«  Auber,  qui  se  fait  amener  chez  nous  en  voiture 
de  temps  à  autre,  est  enchanté  de  voir  que  "  notre 
(I  Massenet  »,  ainsi  qu'il  l'appelle,  est  en  train  de 
reprendre  de  la  couleur  sur  ses  joues  pâles,  que  ses 
yeux  sont  plus  vifs  et  brillants  que  jamais  et  que 
même  déjà  il  commence  à  engraisser.  » 

La  dame  américaine  se  Ironqjail,  heureusement 
Massenet  ne  devait  pas  engraisser,  —  el  pour  cause.  Le 
travail  allait  le  maintenir  dans  une  bonne  moyenne 
de  plénitude  physique,  mais  sans  excès.  Il  publia  à 
cette  époque  les  recueils  de  mélodies  intitulés  l'ocme 
pastoral.  Poème  (/'.Imour,  Poème  d'Arril,  Pocme  de 
Souveitir;  en  1867  il  donnait  à  l'Opéra-Comique  la 
Grand'Tante,  et  au  concert  Pasdeloup  une  série  de 
suites  d'orchestre  étincelantes,  sous  les  titres  de 
Scènes  pittoresques.  Scènes  homjroises,  Scènes  alsa- 
ciennes, Scèncu  napolitaines.  Scènes  de  féerie,  etc.  Ici 
se  place  un  incident  dont  nous  empruntons  le  récit 
à  l'un  des  meilleurs  historiens  du  Conservatoire,  le 
regretté  .\ndré  .Martinet. 

»  Ce  même  jour,  au  cirque  Napoléon,  Pasdeloup 
offrait  à  ses  auditeurs,  onire  l'ouverture  de  la  Flùtr 
encliiinlri'  et  celle  de  la  Belle  Mèlusine,  une  suite  d'or- 
cheslre  <le  Jules  Massenet  :  pastorale,  thème  hon- 
grois, adagio  et  marche.  La  salle  est  soulevée,  divi- 
sée, comme  aux  séances  de  Lalicngrin,  décidée  à 
manifester  pour  et  contre  le  débutant.  .\ux  bravos 
répondent  des  sifllets,  puis  les  protestataires  l'em- 
portent, et  la  suite  d'orchestre  s'achève  dans  un  for- 
midable tapage. 

«  Deux  jours  plus  tard,  Albert  \\o\(î  s'en  prend 
et  à  Pasdeloup  qui  a  eu  l'audace  de  jouer  un  musi- 
cien jeune  el  peu  connu,  et  à  Massenet,  qu'il  exécute 
avec  la  plus  aimable  désinvolture  :  ■■  .Nous  avons 
»  encore  un  incident  à  enregistrer.  La  partition  d'un 
«  tout  jeune  musicien,  s'étant  aventurée  hier  aux 
«  Concerts  |iopulaires,  entre  deux  ouvertures  de 
<t  Mozart  el  de  Mendelssolin,  a  été  viclime  de  sa  témé- 
«  rite.  Le  public  a  accueilli  la  petite  malheureuse 
»  avec  une  froideur  telle  qu'au  bout  de  dix  minutes 
".  elle  avait  le  nez  gelé.  Ou  a  transporté  celte  partition 


•  chez  le  pharmacien  voisin,  qui  lui  a  prodigué  les 
"  premiers  soins,  si  bien  qu'à  quatre  heures  un  quart 
"  le  jeune  compositeur',  M.  Massenet,  a  pu  recon- 
"  duire  la  pauvre  blessée  à  son  domicile!...  Le  musi- 
"  cien  qui  a  transporté  le  jeune  Massenet  avec  sa 
1'  partition  au  ciiriue  Napoléon  lui  a  rendu  un  piètre 
"  service.  >■ 

'  Le  grand  maître  de  la  chronique  avait  parlé;  le 
musicien  n'avait  qu'a  s'incliner,  à  chercher  une  car- 
rière plus  clémente,  à  se  livrer  à  la  peinture,  à  s'im- 
proviser critique  au  besoin.  Il  trouva  un  défenseur 
en  M.  Théodore  Dubois,  maître  de  chapelle  à  .Sainte- 
Clolilde  après  un  court  séjour  à  l'orgue  des  Invalides, 
qui,  sans  crainte  des  représailles,  adressa  à  .\lberl 
Woll'f  une  longue  lettre,  plaidoyer  véritable  en  faveur 
des  débutants  : 

"  J'admets  de  la  façon  la  plus  large  l'appréciation 
I'  par  la  presse  des  œuvres  livrées  au  public,  mais 
11  alors  faites  de  la  vraie  critique,  franche,  loyale, 
'  artistique  et  laisonnée;  analysez  les  moi-ceaux  et 
<(  dites  pour(|uoi  ils  vous  déplaisent...  Vous  jetez  de 
«  gaieté  de  co'ur  le  découragement  dans  l'esprit 
<i  d'un  jeune  compositeur'  qui  peut  avoir  du  talent  et 
u  de  l'avenir...  >i 

L<  liiposte  du  chroniiiueur,  qui  aflîrme  à  .M.  Théo- 
dore Dubois  qu'il  fera  à  la  première  occasion  four'- 
iiie  par  son  corresiiondant  cette  critique  raisonnéc 
qu'il  réclame.  Deux  mois  plirs  tard,  les  Sept  Paroles 
(lu  Clirist  étaient  une  surprise  pour  toirs  les  musiciens 
réunis  à  Sainte-Clotilde.  .Malgré  l'appel  drr  composi- 
teur, Albert  W'ollf  demeura  invisible  et  muet.  » 

M.  Théodore  Dubois  eut,  ce  jour-là,  le  beau  rùle, 
et  môme  un  rôle  très  beau.  Il  était  juste  de  le  rap- 
peler. 

Après  la  guerre,  la  biographie  de  Massenet  se 
résume  dans  les  litres  de  ses  œuvres,  depuis  Maric- 
MiKjdeleinc  joaée  à  l'Odéoir,  jusqu'à  Homa  :  Don  Cé- 
sar de  ISazan  à  l'Opéra-Comique,  le  liui  de  Lahore  à 
l'Opéra,  llrrodiadc  à  lîrirxelles,  Manon  à  l'Opéi'a- 
Comique,  le  Cid  à  l'Opéra,  Werther  à  Vienne  puis  à 
rO|)éra-Comique,  le  Carillon  à  Vienne,  Esclarmonde  à 
l'Opéra-Comique,  le  Muge  à  l'Opéra,  Tliais  à  l'Opéra,  la 
y'avarraise  à  Covent-Garden  piris  à  l'Opéra-Conrique, 
le  Portrait  de  Manon  h  l'Opéra-Comique,  et  successi- 
vement au  même  théâtre  Sapho,  Cendrillon,  Grisé- 
lidis,  \e  .Jomjlenr  de  Xatre-Uame,  Chérubin;  à  l'Opéra, 
Ariane, Baerhus;'a.  la  fiaité-Lyrique,  Don  Quichotte;  à 
l'Opéra-Comique,  Itoma. 

Slentionnons  encore  Paniinje,  repr'ésenté  peu  après 
la  mort  du  compositeur;  Aniadis,  Cléopàtre,  encore 
inédits;  ballets,  Ciijale  et  Espana :  deux  scènes  lyri- 
ques, Bihlis  et  .Vacci'sst';  trois  suites  d'orchestre  : 
Suite  Parnassienne  et  Suite  tliéàtrale  et  les  Érinnyes; 
un  oratorio  en  trois  [lartios,  la  Terre  promise;  un  con- 
certo pour  piano  el  orchestre;  divers  morceaux  de 
piano  :  Eau  courante.  Eau  dormante,  Papillons  noirs, 
l'apillons  blancs,  Valse  très  lente,  etc.;  des  chœui'S 
et  enlln  plus  de  cent  cinquante  mélodies  vocales. 

Massenet  fut  professeur  au  Corrservatoii-e,  de  1878 
à  18',I6.  Il  eut  un  grand  nombre  d'élevés  qui  firrent 
prix  de  Home.  Signalons  :  MM.  L.  Ilillemacher, 
Alfred  Bruneau,  Paul  Vidal,  G.  .Marty,  G.  Pierné, 
X.  Leroux,  (î  Charperrtier,  A.  Savard,  Silver,  Gaston 
Carraud,  Habeaud,  Max  d'Olonne. 

Il  avait  été  nommé  officier  de  la  Légion  d'honneur 
en  1888,  commandeur  en  1893,  grand  oflîcier  en 
1900.  Orr  parlait  de  le  nommer  grand-croix. 

Massenet  villégiatur-ait  deprris  quelqrres  jorrrs  dans 
sa  propriété  d'Iigreville,  pendant  l'été  de  191l',  quand, 
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se  senlant  fatigué,  il  résolut  d'aller  consulter  son 
docteur  à  Paris.  L'indisposition  semblait  bénigne.. 
Subilemenl  l'élat  du  maître  s'aggrava.  On  courut 
«hercher  un  médecin  dans  le  quartier.  La  nuit  du 
12  août  fut  mauvaise.  Au  matin,  à  6  heures,  l'illus- 
tre compositeur  fut  saisi  d'un  long  frisson,  perdit 
connaissance  et  expira  quelques  moments  après.  On 
prévint,  par  dépèche,  M'^=  Massenet,  qui  se  trouvait 
«ncore  à  Egreville.  Klle  arriva  quelques  heures  après 
au  domicile  mortuaire,  suivie  de  la  fille  et  de  la  petite- 
fille  du  grand  musicien. 

Au  point  de  vue  technique,  M.  Pierre  Lalo  l'a  fait 
très  justement  observer,  des  qualités  proprement 
musicales  qui  composent  la  personnalité  de  Masse- 
net,  il  en  est  une  dont  la  prépondérance  est  si  sou- 
veraine que  toutes  les  autres  s'effacent  devant  elle. 
'(  Sans  doute,  Massenet  a  su  de  la  musique  à  peu 
près  tout  ce  qu'il  est  possible  d'en  savoir;  sans  doute, 
il  a  été  un  harmoniste  ingénieux;  sans  doute,  il  a  eu 
un  orchestre  brillant  et  coloré.  Mais  sa  qualité  essen- 
tielle, c'est  d'avoir  inventé  une  forme  mélodique 
qui,  bien  qu'on  puisse  découvrir  son  origine  chez 
(jounod,  lui  appartient  en  propre,  une  forme  mélo- 
dique dont  les  intlexions  caressantes  et  les  courbes 
langoureuses  sont  aussi  reconnaissables  que  si  elles 
portaient  une  mar(|ue  de  fabrique;  une  forme  si 
nette,  si  particulière,  qu'on  ne  peut  jamais  la  con- 
fondre avec  aucune  autre;  une  forme  dont  la  séduc- 
tion immédiate  est  si  captivante  et  si  tenace  que, 
depuis  qu'elle  est  apparue,  presque  tous  les  jeunes 
compositeurs  ont  subi,  bon  gré,  mal  gié,  son  attrait. 
Ce  don  d'originalité  mélodique  est,  certes,  l'un  des 
plus  précieux  que  puisse  recevoir  un  musicien... 
Entendez  une  mélodie  de  Massenet  que  vous  ne  con- 
naissez pas  encore  :  vous  n'aurez  jamais  la  pensée  de 
l'attribuera  l'un  quelconque  de  ces  élèves  appliqués  à 
copier  leur  maître;  il  n'est  que  le  maitre  pour  l'a- 
voir faite.  Ecrire  une  musique  qui  se  distingue  ainsi, 
au  premier  coup  d'oeil,  non  seulement  de  celle  d'un 
rival  quelconque,  mais  de  celle  même  des  imitateurs 
les  plus  ingénieux  et  les  plus  assidus,  voilà  qui  achève 
de  montrer  quelle  fut  la  personnalité  vivace  de  Mas- 
senet. » 

Ajoutons  que  tous  ceux  qui  entouraient  Massenet 
sentaient  en  lui  quelque  chose  de  supérieur  à  l'homme 
de  métier  et  de  virtuosité  transcendante,  non  seule- 
ment le  symphoniste  expressif,  le  dramatisle  inspiré, 
mais  le  poète  de  l'amour  et  de  la  jeunesse.  Le  «  leit- 
motiv ))  qui  s'épanouira  dans  Manon  :  »  N'est-ce  plus 
ma  main  que  cette  main  presse  —  tout  comme  autre- 
fois; "  le  voluptueux  repentir  de  Marie-Magdeleine, 
les  fougueux  élans  d'Hérodiade,  les  chastes  ardeurs 
<le  Charlotte,  tout  cela  murmurait  autour  du  jeune 
maitre  : 

Les  voilà  ces  buissons  où  toute  ma  jeunesse 

Comme  un  essaim  d'oiseaux  chante  au  bruit  de  mes  pas! 

Ah!  la  galerie  des  héroïnes  de  Massenet  :  Eve, 
Marie-Magdeleine,  Hérodiade,  .Manon,  Charlette,  la 
.\avarraise,  Sapho,  Cendrillon,  Grisélidis,  Jacqueline, 
Ariane,  Thérèse,  on  ne  saurait  les  comparer  qu'à  la 
série  suggestive  de  celles  qu'on  a  apprelées  si  bizar- 
rement les  femmes  de  Musset.  Et,  en  effet,  elles  s'ap- 
parentent à  travers  le  temps  et  l'espace.  On  disait 
parfois  :  Mademoiselle  Massenet;  et  il  en  souriait, 
étant  bon  prince.  C'est  Mademoiselle  Musset  qu'il 
aurait  fallu  dire,  et  il  n'eût  pas  protesté.  Ces  deux 
poètes  de  l'amour,  ces  deux  chantres  des  grandes 
amoureuses,  appartenaient  à  la  même  famille.  El 


leurs  ombres  doivent  fraterniser  dans  le  séjour  des 
âmes  bienheureuses,  sur  les  bords  d'un  Léthé  qui  ne 
serait  pas  le  lleuve  de  l'oubli,  mais  le  sinueux  ruis- 
seau d'une  nouvelle  carte  du  Tendre. 

Ajoutons  qu'à  l'étranger  le  concert  des  éloges 
funèbres  fut  unanime.  En  Allemagne,  les  journaux 
rendirent  hommage  au  musicien  français.  A  Vienne, 
la  presse  parla  avec  respect  du  vieux  maitre  dispai»i. 
La  Nouvelle  Pres>:e,  notamment,  rappela  le  triomphal 
succès  qui  accueillit  Manon  à  l'Opéra  impérial.  Le 
Tagehlatt  Tapprocha  le  nom  de  Massenet  de  celui  de 
Brahms  et  de  Verdi.  Les  journaux  anglais  rappelèrent 
que  Massenet  est,  parmi  les  musiciens  français,  celui 
dont  les  œuvres  sont  le  plus  populaires  en  Angleterre. 
Le  Times  conclut  en  disant  :  «  Les  ouvrages  de  Mas- 
senet garderont  toujours  leur  parfum  original... 
Arriver  à  la  perfection  dans  un  genre,  cela  compte, 
et  il  n'y  a  pas  de  doute  que  Massenet  —  son  succès 
mondial  l'atteste  —  a  atteint  la  perfection  dans  lo 
genre  qu'il  avait  choisi  et  qu'il  n'a  jamais  tenté  de 
dépasser.  ..  Enfin  les  principaux  représentants  de  la 
musique  italienne  louangérent  la  mémoire  de  Masse- 
net.  L'mberto  Giordano  dit  :  «  Massenet  était  le  plus 
grand  représentant  d'une  école  musicale  qui  voulait 
s'imposer  par  sa  grâce  et  son  élégance.  Sa  mort  est 
une  très  grosse  perte  pour  l'art  musical  et  pour  la 
France.  »  Et  Pnccini  :  .  L'œuvre  de  Massenet  est 
gigantesque.  Tous  les  dilettanti  pleurent  la  mort  d'un 
si  grand  maitre,  dont  le  charme  captivait  même  les 
moins  artistes,  »  avec  cette  curieuse  appréciation  : 
"  La  jeune  école  musicale  italienne  plaçait  le  Roi  de 
Lahore  h.  la  tête  des  œuvres  de  Massenet.  >■ 

f  œuvre  (le  .Massenet. 

La  Grand'Tante,  Opéra-Comiquo,  1S67. 

Le  3  avril  1S67,  Massenet  entrait  à  la  salle  Favart 
avec  la  Gnind'Tante,  opéra-comique  en  un  acte,  pa- 
roles de  M.M.  J.  Adenis  et  Ch.  Grandmougin.  C'était 
l'un  des  trois  levers  de  rideau  commandés  en  18lj(î 
par  M.  de  Leuven  pour  satisfaire  l'opinion,  qui  pro- 
testait contre  l'injuste  oubli  où  le  théâtre  laissait  les 
lauréats  académiques.  Conte,  Samuel  David  et  Mas- 
senet; celui-ci,  l'homme  exact  et  actif  par  excellence, 
arriva  bon  premier,  en  vertu  du  principe  qui  a  tou- 
jours été  la  règle  de  sa  vie  artistique  :  travailler,  tra- 
vailler sans  cesse,  et  ne  jamais  remettre  au  lende- 
main ce  qu'on  peut  faire  le  jour  même. 

Le  libretto  de  la  Grand'Tante ,  annoncé  d'aboi d 
sous  le  nom  d'Alice,  n'était  pas  une  merveille  d'in- 
vention. La  scène  se  passe  en  Bretagne,  dans  un 
vieux  château  que  le  jeune  de  Kerdrel  prétend  faire 
vendre,  après  la  mort  de  son  grand-oncle;  il  vient 
d'en  hériter,  parce  que  le  vieillard  n'a  pas  eu  le 
temps  de  signer  le  testament  qu'il  voulait  faire  en 
faveur  de  la  marquise  sa  femme.  Mauvais  sujet,  le 
jeune  homme  a  quitté  sa  famille;  il  croit  donc  avoir 
alfaire  à  une  grand'tante  laide  et  vieille.  Tout  au 
contraire,  c'est  une  jeune  fille  charmante  et  pauvre 
que  le  marquis  avait  recueillie,  et  qui  a  consolé  les 
dernières  années  de  son  existence.  Le  jeune  homme 
la  voit,  l'aime  et  finit  par  l'épouser,  après  les  petites 
péripéties  qu'amène  l'histoire  d'un  testament  tour 
à  tour  signé  faussement,  puis  déchiré.  Le  compo- 
siteur avait  vingt-deux  ans,  et  faisait  ainsi  ses  pre- 
miers pas  dans  un  théâtre  où  il  devait  compter  par 
la  suite  un  nombre  considérable  de  représentations 
avec  Manon,  Esclannondo  et   Werlher,   tandis    qu'il 
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n'en  obtenait  alors  que  dix-sept;  mais  déjà  l'on  ren- 
dait justice  à  ses  qualités  scéniques  et  à  l'adresse 
de  sa  facture.  La  Rnue  et  (iazelle  des  théâtres  écri- 
vait notamment  que  cette  partition  "  vive,  cliarmante, 
spirituelle,  révèle  un  compositeur  liabile  et  bien 
doué  :  on  y  sent  déjà  la  personnalité  du  musicien. 
Klle  a  de  la  distinction  et  de  la  grâce.  La  pièce  est 
légère,  et  M.  Massenet  a  bien  écrit  la  musique  qui 
convenait  h  cet  agréable  poème.  L'n  maître  expéri- 
menté n'aurait  pas  fait  preuve  de  plus  de  tact  et  de 
goût.  »  Cette  petite  pièce,  dans  laquelle  un  rôle, 
confié  d'abord  à  Prilleux,  avait  été  coupé  pendant 
les  représentations,  était  d'ailleurs  finement  inter- 
prétée par  Capoul,  M"'  Girard  et  une  débutante,  une 
élève  de  Duprez ,  appelée  plus  larJ  à  faire  parler 
d'elle,  M'"'  Heilbronn.  «  Une  toute  jeune,  toute  frôle, 
toute  niiguonno  et  très  adorable  persoiuie;  dix-sept 
ans,  une  pli3sionomie  fine  et  douce,  une  vraie  vi- 
gnette, une  voix  facile  et  agréable,  de  l'inlclligence, 
de  l'acquis  déjà;  de  la  distinction,  de  l'aisance!  » 
Voilà  le  portrait-carte,  «  l'instantané  .,  dirait-on 
aujourd'hui,  que  certain  journal  traçait  alors  de  la 
débutante. 

Don  César  de  Bazan,  à  l'Opéra-Cumiquo,  1S72. 

Cinq  ans  plus  tard,  Massenet  revenait  salle  Favart, 
mais  non  plus  avec  un  lever  de  rideau.  Cette  fois, 
trois  actes  écrits  par  M.  Cliantepie  lui  avaient  été 
confiés,  et  Don  César  de  Hazan  fut  représenté  le 
30  novembre  1872. 

On  sait  quel  succès  Frederick  avait  obtenu  jadis 
dans  ce  drame  où  Dupenly  et  d'Enneiy  avaient 
si  originalement  complété  la  figure  du  personnage 
inventé  par  Victor  Hugo;  on  se  rappelle  comment, 
à  la  veille  d'être  fusillé  pour  s'être  battu  en  duel,  le 
bohème  grand  d'Kspagne  épouse  une  femme  voilée  à 
laquelle  il  laissera  son  nom,  la  bohémienne  Maritana, 
qui  a  touché  le  cii'ur  du  roi,  et  comment,  sauvé  de 
la  mort  parle  dévouement  d'un  serviteur,  il  retrouve, 
avec  la  clémence  royale,  la  fortune  et  la  possession 
de  l'inconnue. 

L'action    ne  manquait   pas  d'inlèrèt   dramatique, 
et  .Massenet,  sans  donner  là  encore  toute  la  mesure 
de  ses  niuvens,  avait  su  déjà  conciuéiir  l'estime  des 
connaisseurs  et  même  la  faveur  du  public  par  quel- 
ques morceaux  de  choix,  comme  la  jolie  berceuse 
de  M""  Galli-Marié  et   l'entr'acte  i-  Sevillana  ».  La 
critique,  généralement  favorable,  sut  gié  au  compo- 
siteur de  n'avoir  pas  «  sacrifié  le  moins  du  monde 
aux  fétiches  d'outre-Rhin  ».  Pour  s'être  soi-disant 
rapproché  de  Uagncr,  Djamileh  n'avait  eu  que  onze 
représentations;  pour  s'en  écarter  ostensiblement, 
Don  César  de  Bazan  en  recueillait  treize.  L'écart  de- 
meurait peu  sensible,   et  l'on  pouvait,  semble-t-il, 
espérer  mieux  avec  une  partition  intéressante   en 
somme,  et  confiée   à  de   bous   interprètes  comme 
M"'"  Galli-Marié  (l.azarillel,  Priola  (Maritana),  MM. 
Houhy  (Don  Césan,   Lhérie  (le  roi)  et  Neveu  (don 
.losé).  Dès  la  seconde  représentation,  on  avait  allégé 
l'ouvrage  de  deux  chœurs,  dont  celui  des  juges,  et 
sans  doute,  en  cherchant  bien,  on  aurait  distingué 
çà  et  là  quelques  traces  de  la  hâte  avec  laquelle  il 
avait  été  écrit;  mais  le  compositeur  aurait  pu  répon- 
dre qu'après  tout  mieux  valait  se  presser  pour  arri- 
ver au  jour  de  la  représentation,  que  de  s'endormir 
dans  de  douces  rêveries  comme  Dupralo,  auquel  on 
avait  confié  d'abord  le  même  livret  en  vue  de  l'Opéra, 
et  qui,  chemin  faisant,  l'avait  abandonné. 


L'Adorable  Belle-Poule,  au  Circle  des  Miililons,  en  lS7i. 

.Signalons  à  la  date  du  l'avril  1874  l'Adurahle  Belle- 
Potde,  opérette  en  nu  acte  de  Loui-;  Gallet,  musique 
de  Jules  .Massenet.  (Il  signait  encore  .Iules.) 

Cette  aimable  bluefte,  simple  amusement  d'une 
soirée  et  dont  quelques  spectateurs  seulement  ont 
gardé  le  souvenir,  avait  pour  interprèles  deux  ama- 
teurs, MM.  Boussenot  et  Dreyfus,  et  M°°'*  Dartaux, 
Wertheimberg  et  Granier. 

La  i<  petite  Granier  »  était  alors  absolument  incon- 
nue du  public.  Lngagée  à  la  Gaité,  elle  s'était  heurtée 
à  l'antipathie  peu  motivée  d'Olfenbach,  alors  direc- 
teur de  ce  théâtre,  et  n'avait  oblenu  <|u'à  grand'peine 
un  bout  de  rôle  dans  une  reprise  du  Marimje  aii.r 
Lanternes.  Sa  gentillesse  et  sa  jolie  voix  n'en  firent 
que  plus  d'impression  le  soir  de  la  première  de  l'.ldo- 
rable  Bclle-I'oule. 

Qui  se  doutait  cependant,  parmi  ceux  qui  l'ap- 
plaudirent ce  soir-là,  que  treize  ans  plus  tard  Mas- 
senet songerait  à  elle  pour  reprendre  un  des  rôles 
les  plus  difficiles  de  son  théâtre?  On  sait  qu'au  mo- 
ment de  l'incendie  de  la  salle  Favart  il  était  fortement 
question  de  remonter  Manon  avec  Jeanne  Granier. 

Il  y  a  tant  d'artistes  qui  ne  tiennent  pas  les  pro- 
messes de  leur  début,  qu'on  aime  à  signaler  les  noms, 
de  ceux  qui  les  remplissent  et  les  dépassent. 

le  Roi  de  Lahore,  ii  l'Opéra  de  Pans,  en  1877. 

Le  /(i/i  de  Lahore,  la  première  grande  œuvre  de 
Massenet,  celle  qui  popularisa  le  nom  du  jeune 
mailre  auprès  du  yrand  jiublie,  fut  représenté  pour 
la  première  fois  le  27  avril  1H77  à  l'Opéra,  direclion 
llalauzier.  Le  livret  est  un  des  meilleurs  poèmes  de 
Louis  Gallet. 

Le  décor  du  premier  tableau  représente  l'entrée 
du  temple  d'Indra  à  Lahore.  Les  Musulmans  ont  en- 
vahi l'Hindoustan;  le  peuple  vient  implorer  les  dieux, 
il  est  accueilli  par  le  grand  prêtre  Timour.  Scindia, 
le  ministre  du  roi  Alim,  aime  Sita,  une  des  prêtres- 
ses, et  demande  à  Timour  de  la  relever  de  ses  vœui. 
Comme  Timour  refuse,  Scindia  accuse  Sita  de  rece- 
voir un  inconnu.  Cette  accusation,  il  la  renouvellera' 
publiquement  au  deuxième  tableau,  dans  le  sanc- 
tuaire d'Indra,  devant  les  prêtres.  (Chaque  soir  l'in- 
connu parait  quand  Sita  eiitonne  la  prière  du  soin, 
j'ji  effet,  le  mystérieux  personnage  apparaît  :  c'est  le 
roi  Alim  qui  chaque  soir  commet  ce  sacrilège.  Timour 
lui  impose  comme  pénitence  de  réunir  son  armée  et 
d'aller  combattre  les  envahisseurs. 

Alim  obéit,  mais  Sita  le  suivra,  et  au  deuxième 
acte,  qui  se  passe  dans  le  désert  de  Thol,  nous  voyons- 
sa  tente  dressée  près  de  celle  du  roi.  La  bataille  est 
engagée;  on  rapporte  le  roi  mortellement  blessé. 
Le  traître  Scindia,  qui  a  fait  tomber  son  souverain 
dans  un  piège,  dénonce  le  châtiment  du  sacrilège  et 
se  proclame  lui-même  roi  de  Lahore.  Alim  expire. 
Les  soldats  de  Scindia  s'emparent  de  Sita. 

L'acte  suivant  nous  conduit  dans  le  pai  adis  d'Indra, 
ou  l'âme  d'Alim  est  accueillie  par  les  danses  des 
célestes  Apsaras.  .Mais  les  splendeurs  paradisiaques 
ne  dissipent  pas  la  tristesse  du  spectre  royal.  Il 
regrette  la  terre,  il  se  désespère  d'avoir  perdu  l'exis- 
tence sans  avoir  connu  la  tendresse  de  Sita.  Indra- 
apitoyé  consent  à  lui  rendre  la  vie,  mais  il  devra/ 
renoncer  à  la  grandeur  souveraine;  il  ne  renaitrsi. 
que  sous  la  forme  d'un  homme  du  peuple. 
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Les  deux  derniers  actes  nous  ramènent  à  Laliore. 
Alim  se  réveille  sur  les  marches  de  son  propre  pa- 
lais; il  voit  passer  le  cortège  du  couronnement  de 
Scindia.  Brusquement  il  interpelle  Scindia;  on  le 
prend  pour  un  fou;  il  périrait,  si  le  grand  prêtre  ne 
s'interposait  et  ne  faisait  conduire  dans  le  temple 
celui  qui  est  peut-être  l'envoyé  des  dieux.  Sita, 
fuyant  la  chambre  nuptiale,  vient  le  rejoindre  au 
.cinquième  acte  dans  le  sanctuaire  d'Indra.  Scindia 
arrive  à  son  tour  et  menace  les  deux  amants.  Mais 
Sita  ira  au-devant  du  supplice  en  se  frappant  d'un 
poignard.  Or,  en  ressuscitant  .\lim,  Indra  avait  dé- 
crété que  cette  survie  serait  liée  à  la  durée  de  l'exis- 
tence de  Sita.  Les  deux  amants  expirent  donc  en 
même  temps,  et  Scindia,  vaincu,  s'incline  devant  la 
toute-puissante  volonté  divine,  tandis  que  résonnent 
les  voix  du  chœur  céleste  recevant  Alim  et  Sita  au 
seuil  du  paradis. 

Ce  scénario  à  la  fois  passionnel  et  féerique  devait 
inspirer  à  Massenet  une  partition  où  l'on  trouve  non 
seulement  en  germe,  mais  déjà  en  plein  dévelop- 
pement, les  qualités  qui  allaient  affirmer  dans  la 
suite  de  ses  œuvres  une  personnalité  si  séduisante. 
IN'i  Alim  ni  Sita  ne  sont  devenus  des  figures  popu- 
laires comme  Desgrieux  et  .Manon,  mais  le  musicien 
a  déjà  évoqué  dans  la  mise  au  point  dramatique 
de  ce  couple  d'amants  toutes  les  ardeurs,  toutes  les 
ferveurs,  toutes  les  joies  et  toutes  les  souffrances 
inhérentes  aux  grandes  passions. 

A  ce  point  de  vue,  si  le  Roi  de  Lahore  n'est  pas  une 
œuvre  définitive,  c'est  une  œuvre  type  à  laquelle 
devront  toujours  se  reporter  les  analystes  du  génie 
si  original  de  Massenet.  Le  chantre  de  l'amour-pas- 
sion  s'y  révèle  tout  entier.  Mais  il  convient  de  signa- 
ler aussi  de  grandes  pages  scéniques,  telles  que  le 
passage  où  Sita  résiste  aux  menaces  du  prêtre  et 
se  refuse  à  chanter  l'hymne  qui  fera  tomber  le  mys- 
térieux visiteur  dans  le  piège  tendu  par  Scindia,  le 
tableau  du  paradis  et  le  réveil  d'Alini  à  la  porte  du 
palais.  L'ouverture  et  les  airs  de  ballet  sont  demeu- 
rés au  répertoire  des  concerts  dominicaux. 

Hérodiade,  nu  Thofitre  (le  la  Monnaie  de  Bruxelles,  en  ISSl. 

Les  premières  représentations  d'Hérodiade  ont 
eu  lieu  le  19  décembre  1881  à  Bruxelles,  au  théâtre 
de  la  Monnaie  (direction  Slroumon  et  Calabresi),  le 
1='  février  1884  à  Paris,  en  italien,  au  Théâtre  Italien 
(direction  Victor  Maurel),  le  2  octobre  1903  à  Paris, 
au  théâtre  de  la  Gailé  (direction  Isola  frères).  Le 
livret  et  la  partition  ont  subi  des  modifications  assez, 
profondes  à  traveis  ces  avatars. 

La  Judée  est  en  feu,  le  joug  romain  lui  pèse,  elle 
attend  le  Messie;  de  tous  côtés  circulent  les  prophè- 
tes, chaldéens,  précurseurs,  etc.,  baptisant,  préchant, 
attisant  la  flamme  qui  couve.  Un  de  ces  proplièles, 
appelé  Jean,  fils  de  Zacharie,  va  portant  la  parole 
sainte  et  menant  le  peuple  à  sa  suite.  Jean  s'occupe 
peu  de  Rome,  d'Hérode  et  des  petites  jiassions  de  la 
politique;  ce  qu'il  annonce,  c'est  Dieu,  pour  qui  le 
superbe  empire  romain  n'est  qu'un  grain  de  pous- 
sière. L'œil  fixé  sur  l'avenir,  il  marche,  écrasant 
sous  ses  pas  amour,  puissances,  reines  et  princes, 
et  sur  sa  route  il  flagelle  du  nom  de  Jézabel  Héro- 
diade, la  femme  du  létrarque  Hérode;  celle-ci,  pour 
se  venger,  a  juré  sa  mort. 

Hérode,  de  son  côté,  fomente  des  complots  con- 
tre Rome  et  pense  se  faire  un  allié  de  Jean;  mais, 
au  milieu  de  ses  intrigues  politiques,  l'amour  s'est 


emparé  de  lui;  il  aime  Salomé  sans  savoir  que  la 
jeune  fille,  subjuguée  par  la  parole  de  Jean,  adore 
éperdument  le  projihète  :  elle  est  sa  disciple  et  son 
amante;  véritable  Magdeleine,  elle  essuie  de  ses 
cheveux  les  pieds  de  celui  qui,  pour  elle,  est  un 
dieu. 

Le  peuple,  abandonnant  Hérode  et  ses  projets,  a 
cédé  sans  combat  devant  le  proconsul  Yitellius.  Le 
tétrarque  est  perdu,  si  Jean  ne  vient  à  son  secours; 
aussi  le  défend-il  contre  les  pharisiens,  contre  les 
prêtres,  contre  sa  femme  Hérodiade  même,  qui,  tou- 
jours acharnée  à  sa  vengeance,  adjure  son  époux, 
au  nom  de  l'enfant  qu'elle  a  abandonné  pour  le  sui- 
vre, de  sacrifier  le  prophète.  Jean  passe  en  jugement 
et  refuse  de  s'associer  aux  projets  d'Hérode;  celui- 
ci  cherche  encore  à  le  sauver,  espérant  enrôler  dans 
son  parti  un  auxiliaire  si  utile,  lorsqu'il  s'aperçoit 
de  l'amour  de  Salomé  pour  Jean.  11  condamne  son 
rival  à  mort. 

Jean  est  jeté  en  prison;  son  âme  s'épure  et  s'exalte 
à  l'approche  du  martyre,  lorsque  parait  à  ses  côtés 
Salomé,  qui  vient  mourir  avec  lui;  il  ne  repousse 
plus  son  amour,  la  mort  le  sanctifiera.  Mais  les  gar- 
des viennent  l'arracher  des  mains  du  prophète  pour 
la  conduire  au  milieu  de  l'orgie  dans  laquelle  les 
Romains  célèbrent  les  dernières  victoires  de  Rome. 
Salomé  se  jette  aux  pieds  d'Hérode  et  d'Hérodiade, 
et,  implorant  la  grâce  de  Jean,  elle  les  supplie  par 
les  prières  et  par  les  larmes;  ils  sont  inflexibles. 
Elle  cherche  à  réveiller  chez  Hérodiade  le  souvenir 
d'une  fille  qu'elle  a  perdue,  et,  au  milieu  de  ses  san- 
glots, révèle  le  secret  de  sa  propre  naissance.  Héro- 
diade reconnaît  en  elle  sa  fille;  toute  palpitante, 
elle  demande  aussi  la  grâce  du  prophète;  mais  il  est 
trop  tard,  le  bourreau  passe,  un  cimeterre  ensan- 
glanté à  la  main.  La  tête  de  Jean  est  tombée; 
Salomé  se  tue  sous  les  yeux  de  sa  mère. 

Suivant  la  remarque  de  Henri  Lavoix,  nous  n'avons 
pas  à  discuter  dans  ce  compte  rendu  rapide  le  poème 
de  M.  Zanardini,  d'où  est  tiré  le  livret  d'Hérodiade. 
ni  à  examiner  en  quoi  il  diffère  de  la  légende  consa- 
crée de  Jean,  d'Hérode,  d'Hérodiade  et  de  Salomé. 
Jean,  le  fanatique  et  rude  mangeur  de  sauterelles, 
est  bien  un  peu  défiguré,  mais,  d'une  façon  manifeste, 
dans  l'idée  de  M.\I.  Gremont  et  P.  Milliet,  comme 
dans  celle  du  musicien,  le  nom  de  Jean  est  substitué 
à  celui  du  Christ,  comme  celui  de  Salomé  au  nom  de 
l'ardente  Madeleine.  En  somme,  il  y  a  cinq  person- 
nages :  Jean,  le  prophète  au  regard  rêveur,  à  l'âme 
enivrée  de  mysticisme;  Salomé,  toute  embrasée  d'a- 
mour; Hérode,  amoureux,  mais  sombre,  tortueux  et 
faux;  Hérodiade,  violente  et  vindicative;  enfin  Pha- 
nuel,  le  Juif  conspirateur,  acharné  contre  les  Ro- 
mains. Le  compositeur  a  tracé  de  main  de  maître  les 
deux  premières  figures,  laissant  dans  l'ombre  Hérode 
et  Hérodiade,  dont  les  figures  mélodramatiques  con- 
venaient peu  à  son  talent  plus  mystique  et  sensuel 
que  vigoureux. 

On  ne  saurait  nier  que  la  partition  de  Massenet  se 
ressente  de  ces  transformations  successives  au  point 
de  vue  de  l'enchaînement  dramatique.  En  revanche, 
elle  marque  une  date  décisive  dans  la  formation 
musicale  du  compositeur.  Louis  Gallet  en  faisait  la 
remarque  au  lendemain  de  la  première,  et  saluait 
en  termes  qu'il  convient  de  rappeler  l'éclosion 
d'  «  une  personnalité  bien  nette,  bien  accentuée  et 
désormais  incontestable  ». 

u  Si  j'avais,  ajoutait-il,  à  rechercher  les  affinités 
qui  s'accusent,  à  l'heure  actuelle,  dans  l'œuvre  de 
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Massonet,  c'est  à  Berlioz  et  à  Verdi  que  je  songerais 
tout  d'abord. 

«  Comme  Berlioz,  il  va  jusqu'à  l'extrême  délicatesse 
pour  sauter  brusquement  aux  eiïets  violents;  c'est 
le  même  amour  des  oppositions,  des  sonorités  im- 
prévues ou  piquantes;  la  même  façon  de  manier  la 
phrase,  de  la  présenter,  lantût  simple  et  nue,  tantôt 
dans  la  pourpre  et  l'or  de  l'enveloppe  instrumentale; 
de  la  renvoyer  d'un  bout  à  l'autre  de  l'orchestre 
comme  un  oiseau  léger,  puis  de  la  perdre  un  instant 
pour  la  faire  éclater  tout  à  coup  dans  quelque  for- 
midable ensemble.  Moins  romantique  que  l'auteur 
des  Troyens,  plus  moderne.  Je  veux  dire  plus  précis, 
il  donne  pourtant  comme  lui  parfois  l'impression 
d'une  vive  tension  nerveuse,  et  pousse  jusqu'au 
paroxysme  l'intensité  de  l'expression. 

«  De  Verdi  il  tient  un  amour  particulier  de  la  note 
passionnée;  il  voudrait,  à  son  exemple,  donner  au 
chant  des  ailes  de  llamme  et  cet  emportement  ryth- 
mique qui  transporte  les  fouies. 

«  Il  y  réussit  parfois;  mais  là  où  il  triomphe  ab- 
solument, c'est  quand  il  s'abandonne  à  lui-même,  à 
ce  naturel,  à  cette  jeunesse  heureuse  qui  lui  appor- 
tent des  formes  d'une  simplicité,  d'une  richesse  et 
d'une  fraîcheur  délicieuses  et  font  de  lui  un  incom- 
parable charmeur.  » 

Revenons  au  catalogue  de  Henri  Lavoix.  Après 
une  introduction  pittoresque  où  les  clochettes  des 
chameaux  mêlent  leur  bruit  à  un  chœur  animé  de 
marchands,  l'adagio  de  Salomé  :  «  11  est  doux,  il  est 
bon,  "  en  mi  bcmol,  que  soulieiuient  les  enlacements 
d'orchestre  particuliers  au  style  de  Massenet.  Après 
le  trio  de  la  malédiction  entre  Hérode,  Hérodiade  et 
Jean,  morceau  vigoureux  et  dramatique,  nous  re- 
trouvons encore  la  note  chaude  et  tendre  du  début 
dans  le  duo  entre  Jean  et  Salomé;  avec  son  accom- 
pagnement de  violon  obligé,  avec  sa  vibrante  pro- 
gression d'orchestre;  le  mysticisme  exalté  de  Jean, 
répondant  à  la  passion  brûlante  de  Salomé,  fait 
explosion  dans  le  lînale  en  la  iiéniol  :  <i  Non,  l'amour 
n'est  pas  un  blasphème.  » 

Le  finale  du  second  tableau,  qui  nous  montre  la 
révolte  des  Juifs  et  l'entrée  du  proconsul  Vitellius, 
est  d'une  sonorité  trop  éclatante;  mais  il  a  pour  péro- 
raison un  adorable  Hosanna  d'un  rythme  élégant  et 
pur,  chanté  par  les  femmes  et  dont  les  harpes  font 
ressortir  encore  le  charme  pénétrant. 

A  l'acte  suivant,  l'andantino  en  mi  :  «  Charme  des 
jours  passés,  »  coloré  par  les  doux  appels  du  violon- 
celle et  de  la  clarinette,  est  interrompu  par  les 
fureurs  d'Hérode,  et  là  le  duo  de  rage  et  de  Jalousie 
est  vraiment  dramatique  et  puissant.  Signalons 
encore  dans  cet  acte  la  man-lic  sainic  en  si  bémol 
et  la  grande  |)age  oii  Salomé  proclame,  avec  son 
amour,  la  divinité  du  prophète.  Au  troisième  acte, 
la  phrase  d'amour  de  Salonit-,  servant  de  prélude, 
et  les  stances  de  Jean,  au  dernier  tableau,  les  airs  de 
ballet,  danses  des  Kgypticnnes,  des  Gauloises  et  des 
Phéniciennes. 

Manon,  à  l'Opêra-Comiquo,  en  ISSl. 

Le  19  janvier  1884,  l'Opcra-Comique  donnait  la 
premieie  représentation  de  Mnnoii,  opéra-comique 
en  cinq  actes  et  six  tableaux,  paroles  de  Meilhac  et 
l'h.  Gille,  musique  de  Jules  .Massenet. 

.\  ce  propos,  il  n'est  pas  inutile  de  rappeler  que 
Wcrihvr  avait  failli  être  représenté  alors  et  prendre 
le  pas  sur  Manon.  Werther  ne  devait  venir  au  monde 


qu'à  Vienne,  en  1892,  et  cependant,  dès  1880,  les 
préparations  de  l.i  pièce  étaient  assez  avancées  pour 
que  la  presse  en  annonçât  la  réception  à  l'Opéra- 
Comique,  et  en  désignât  même  comme  interprètes 
M'«  Bilbaut-Vauchelet,  MM.  Capoul  et  Taskin.  Quant 
à  Mamm.  les  rôles  avaient  été  distribués  d'une  façon 
plus  que  satisfaisante  alors  :  Talazac,  un  Desgrieux 
plein  de  tendresse  émue  et  de  passion  fiévreuse; 
Taskin,  dessinant  d'un  trait  original,  mais  non  cari- 
catural, la  curieuse  physionomie  de  Lescaut;  Coba- 
let,  donnant  du  relielau  personnage  effacé  du  comte; 
(irivot,  amusant  comme  toujours,  sous  les  traits  du 
financier  libertin  C.uillot  de  Morfontaine;  CoUin,  un 
élégant  Bréligiiy;  .M"""  Molé-Truflier,  Chevalier, 
Rémy,  tenant  avec  entrain  les  petits  rôles  de  Pous- 
sette, Javotte,  Rosette;  enfin,  par-dessus  tout  et 
tous,  M"'-  Heilbronn,  reparaissant  a  la  salle  Kavart 
après  une  longue  absence,  et  personniliant  l'héroïne 
principale  avec  une  souplesse  vocale,  une  énergie 
dramatique,  une  intensité  d'expression,  ou  ne  sait 
quel  charme  troublant,  un  ensemble  de  mérites, 
enfin,  qui  touchait  à  la  perfection. 

Manon  Leacanl  est  un  chef-d'œuvre  qui,  depuis  un 
siècle,  a  attaché,  étonné,  attendri  tous  ceux  qui  l'ont 
lu.  Ce  n'était  pas  la  première  fois,  comme  l'a  ob- 
servé M.  Edmond  Stoullig,que  le  célèbre  roman  était 
travesti  dratnaliquement.  Une  Manon  Lfscaul,  de 
Théodore  Barrière  et  Marc  Fournier,  qui  n'avait 
obtenu  en  18.") I,  au  (iymnase,  qu'un  succès  relatif, 
malgré  Bressant  et  Rose  Chéri,  fut  rejirise  au  Vau- 
deville avant  \:iMiinun  de  .Massenet.  .M"«  Bartet  jouait 
Manon,  .M.  llelannoy  donnait  un  relief  assez  caracté- 
ristique à  son  ignoble  frère.  Manon  Lescaut,  paroles 
de  Scribe  et  musique  d'Auber,  fut  représentée  à  l'O- 
péra-Comique  eu  1856.  Taure  y  chantait  avec  succès 
le  rôle  du  marquis  d'Hérigny.  M™«  Marie  Cabel  y 
débutait  dans  .Manon.  La  liourbonnaise  et  le  duo  final, 
exiraordinairement  réussi,  sont  les  seuls  morceaux 
qui  aient  survécu. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  renouveler  ici  les  observations 
d'ordre  historique,  littéraire  et  théâtral  que  suggère, 
une  fois  de  plus,  le  choix  d'un  pareil  sujet.  L'héroïne 
originale  apporte  sans  doute  dans  l'accomplissement 
des  actes  les  plus  blâmables  une  ingénuité,  une 
inconscience  même  (jui  désarment;  elle  n'en  est  pas 
moins  prolondément  coupable,  grandement  immo- 
rale, et  une  telle  ligure  est  toujours  sinon  impossible, 
du  moins  dangereuse  à  la  scène.  L'habileté  des  adap- 
tateurs consiste  donc  à  louvoyer  entre  deux  écueils  : 
la  fadeur  et  la  crudité.  C'est  ce  qu'ont  fait  avec  une 
réelle  adresse  Meilhac  et  Philippe  Gille,  mêlant  à 
propos  dans  les  cinq  actes  de  leur  livret  la  note  rê- 
veuse et  sombre  aux  touches  légères  de  l'insouciante 
gaieté,  dramatisant  à  point  les  aventures  de  leurs 
héros,  sauvegardant  la  morale  bourgeoise,  comme 
l'avait  imaginé  déjà  Scribe,  en  faisant  de  Lescaut  le 
cousin  au  lieu  du  frère  de  l'héroïne,  supprinant  avec 
prudence  le  personnai;e  de  Tiberge,  comme  pour  se 
conformer  à  l'avis  de  .Musset,  lorsqu'il  écrivait  à  pro- 
pos de  Manon  : 

Tu  m'amuses  autant  que  Tilierse  m'ennuie; 

enfin  se  préoccupant  surtout  de  mettre  en  relief  les 
qualités  distinctives  de  leur  collaborateur. 

Cet  effort  n'a  pas  été  vain,  car  on  doit  reconnaître 
que  jamais  peut-être  Massenet  ne  fut  mieux  inspiré. 
11  a  pu,  en  d'autres  ouvrages,  frapper  plus  fort  et  se 
montrer  plus  giand;  nulle  part  il  n'a  déi)loyé  plus 
d'élégance,   de   variété   pittoresque    et   dramatique. 
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d'enjouement  gracieux  et  d'émotion  vraie.  Toute 
question  de  métier  à  part,  il  avait  trouvé  des  accents 
personnels,  il  avait  eu  le  rare  mérite  d'être  lui.  La 
partition  dans  son  ensemble  était  même  conrue 
d'après  un  système  assez  nouveau,  puisque  la  mu- 
sique ne  s'interrompait  plus  sous  le  dialogue  parlé, 
puisque  la  parole  se  mêlait  ainsi  au  chant  et  que  le 
rappel  de  certains  motifs  donnait  plus  de  solidité  à 
la  trame  sjmphonique.  Et  cette  œuvre  avait  été 
jouée  exactement  comme  elle  avait  été  écrite,  disons 
plus,  comme  elle  avait  été  gravée,  car,  pour  éviter 
les  demandes  de  changements  auxquelles  les  auteurs 
ne  sont  que  trop  exposés  pendant  les  répétitions 
Massenet  avait  fait  éditer  d'avance,  non  seulement 
la  partition,  mais  encore  les  parties  d'orchestre. 
C'était  une  digue  opposée  aux  réclamations  inop- 
portunes, un  ne  varietur  qui  ne  manquait  point  de 
hardiesse,  car  il  dénotait  chez  le  musicien  une  siireté 
de  plume  dont  les  annales  de  l'Opéra-Comique  n'a- 
vaient point  eu  encore  à  enregistrer  l'équivalent.  Ce- 
pendant une  modification  se  produisit,  mais  plus 
tard,  vers  la  fin  de  l'année,  lorsque  M™"  Marie  Hoze, 
chantant  l'ouvrage  à  Londres,  demanda  pour  le  dernier 
acte  le  retour  du  thème  principal  de  Desgrieux,  qui 
amena  la  version  nouvefle,  universellement  adoptée 
aujourd'hui.  La  presse,  comme  le  public,  accueillit 
l'ouvrage  avec  faveur,  et  les  journaux  publièrent 
en  général  des  articles  très  élogieux.  Les  créateurs 
furent  :  Marie  Heilbronn,  Talazac,  Taskin,  M.  Coba- 
let,  M.  Colin,  M""  JIolé-Truffier,  M.  Crivot;  plus  tard, 
les  interprètes  seront  :  M™«  Lmilie  Ambre,  M""  Mari- 
gnan,  M.  Dupuy,  M™"  V.  Veveyden,  M"°  Marthe  Caux, 
Âl"«  Marie  Boyer,  M.  Van  Dvck,  M"°  Marie  Henard, 
M"»  Marie  Hoze,  M'i»  Arnaud,  M"''  Aida,  Mii<^  Sihyl 
Sandersoii,  M.  Delmas  iténor),  M.  Kugère,  M'""  Melba, 
Mme  Bréjean-Silver,  M""  Alice  Veilet,  M"^  Marie 
Thiéry,  M"»"  Marguerite  Carré,  M""  Mary  Garden, 
M""  Vallandri,  M'''^^  Lucy  Vauthrin,  M''»  Edviiia, 
M-""  Donalda,  M"»  Vix,  M""  Berthe  César,  M»'  .Nelly 
Martyl,  M"=  Brozia,  M.  Salignac,  M.  Leprestre,  M.  Ma- 
réchal, M.  Ed.  Clément,  M.  Beyle,  M"''  Courteiiay, 
M"'  Vuillaume,  M"'-  Buhl,  M.  Bouvet,  M.Jean  Périer, 
M.  Soulacroix,  .M.  Alvarez,  M.  Sens,  .M.  Francell, 
M.  AUard,  M.  Delvoye,  M.  Ghasne,  M.  Fournets, 
M.  Vieuille,  etc.  En  Italie,  ce  sont  principalement  : 
Miio  Lise  Prandin,  M.  Caruso,  M""  Bellincloni.  M.  Is- 
nardon  fut,  en  ce  pays,  le  premier  Lescaut;  c'est 
sur  la  volonté  expresse  du  maitre  qu'il  alla,  à  Milan, 
créer  le  rôle  du  cousin  de  Manon  ,  qu'il  devait  re- 
prendre plus  tard,  avec  un  grand  succès,  à  l'Opéra- 
Comique. 

Le  Cid  :  f"  représenlation  à  l'Opiira,  30  novembre  1SS5. 

Les  adaptations  musicales  de  la  tragédie  de  Cor- 
neille sont  nombreuses.  On  en  avait  compté  quinze  tout 
d'abord;  on  en  a  trouvé  onze  de  plus;  on  en  décou- 
vrira sans  doute  d'autres  encore.  Nous  n'en  mention- 
nerons que  deux,  la  première  représentée  à  Weimar 
en  186.-),  parce  qu'elle  est  l'œuvre  d'un  compositeur 
que  son  nom  semblait  prédestiner  à  traduire  musica- 
lement Pierre  Corneille,  Peler  Cornélius;  la  seconde, 
celle  de  Sacchini,  parce  qu'elle  est  la  seule  qui,  jus- 
qu'ici, avaitété  exécutée  en  France,  et  que  la  lecture 
en  est  encore  aujourd'hui  très  intéressante. 

Les  librettistes  français  ont  semblé  assumer  la  tâche 
d'accuser  les  oppositions  et  de  rendre  plus  difficile  le 
travail  de  leur  collaborateur.  Il  y  avait  deux  partis  à 
prendre  :  ou  adopter  franchement  le  texte  de  Cor- 


neille, y  toucher  le  moins  possible  et  seulement  dans 
la  stricte  mesure  du  nécessaire,  maintenir  à  l'œuvre 
sa  rigoureuse  unité  et  donner  à  Massenet  l'occasion 
de  faire,  à  l'exemple  de  Lulli  et  de  Gluck,  une  tragé- 
die lyrique:  ou  rejeter  le  cadre  de  Corneille,  prendre 
pour  guide  unique  Guilhem  de  Castro  et  chercher 
dans  une  adaptation  du  drame  beaucoup  trop  vanté, 
par  parenthèse,  du  poète  espagnol,  le  cadre  d'un 
opéra  romanesque  et  à  demi  légendaire. 

D'Ennery,  Gallet  et  Blau  ont  pris  un  moyen  terme. 
Il  en  résulte  que  le  compositeur  est  gêné,  on  le  sent, 
pour  trouver  des  mélodies  sur  des  vers  qui  portent 
en  eux-mêmes,  suivant  l'expression  de  Lamartine, 
toute  leur  musique,  et  que,  de  son  côté,  le  public 
est  troublé  quand  il  reconnaît  au  passage  des  frag- 
ments de  vers,  disjecti  membra  poetx,  des  phrases 
coupées,  allongées,  déplacées,  modifiées,  lorsqu'il  en- 
tend, par  exemple,  «  Rodrigue,  qui  l'eût  cru?  »  qu'il 
s'attend  par  conséquent  à  <■  Chimène,  qui  l'eilt  dit?», 
et  que  les  paroliers  lui  servent  :  «  Qui  nous  l'eût  dit, 
Chimène  ?  -> 

Quant  au  développement  scénique  ,  les  paroliers 
ont  suivi  d'assez  près  la  pièce  française,  sauf  à  met- 
tre en  action  ce  qui  était  simplement  raconlé  et  à  sup- 
primer le  personnage  de  don  Sanche;  ils  n'ont  em- 
prunté à(iuilliem  de  Castro  que  trois  épisodes  négligés 
par  notre  grand  tragique  :  la  scène  où  Rodiigue  re- 
çoit l'ordre  de  chevaleiie  des  mains  du  roi  en  pré- 
sence de  Chimène,  celle  du  duel  et  celle  de  la  vision. 
Ajoutons  qu'étant  donnée  la  tâche  délicate,  ingrate 
même,  qu'ils  avaient  délibérément  entreprise,  ils  ont 
fait  preuve,  en  s'en  acquittant,  d'une  certaine  adresse 
et  d'un  assez  constant  souci  de  la  forme. 

Après  une  ouverture  assez  mouvementée  et  déve- 
loppée dans  le  style  classique,  la  toile  se  lève  sur  un 
décor  représentant  la  grande  salle  du  palais  du  comte 
de  Gormas.  Le  comte  se  félicite  du  prochain  mariage 
de  Chimène  et  de  Rodrigue,  et  son  court  dialogue 
avec  sa  fille,  soutenu  par  une  phrase  expressive  de 
l'orchestre ,  est  encadré  dans  une  fanfare  sonore, 
rythmée  comme  celle  d'Aida.  Restée  seule  un  mo- 
ment, Chimène  voit  bientùt  entrer  l'infante,  et  toutes 
deux  chantent  un  gracieux  duetto  que  termine  un 
trait  vocal  en  tierces,  le  seul  de  ce  genre  que  nous 
rencontrerons  dans  la  partition. 

Le  décor  change  et  représente  une  galerie  condui- 
sant du  palais  à  l'une  des  entrées  de  la  cathédrale. 

Nous  assistons  à  la  cérémonie  de  l'admission  de 
Rodrigue  dans  l'ordre  de  la  chevalerie,  cérémonie 
qui  sert  de  pi'étexte  d'abord  à  une  bruyante  sonnerie 
de  cloches  qui  s'interrompt  peu  vraisemblablement 
toutes  les  deux  mesures,  attendant  la  réponse  de  l'or- 
chestre, à  un  petit  ensemble  où  certaine  mesure 
finale  semble  encore  un  emprunt  à  Aida,  et  surtout 
au  brillant  choral  de  l'épée  :  «  0  noble  lame  étince- 
lante.  »  Soutenu,  comme  l'hymne  triomphal  du  Pro- 
phète, par  de  longs  accords  arpégés,  coupé  en  deux 
parties  par  une  cantilène  déjà  entendue  dans  l'ou- 
verture et  empreinte  d'une  poétique  mélancolie, 
leitmotiv  de  «  l'amour  de  Rodrigue  »,  diraient  les 
wagnériens,  ce  chant  martial  a  vraiment  fiére  allure, 
et  l'on  y  sent  passer  un  souffle  héroïque. 

A  ce  début  pompeux  succèdent  l'explication  ora- 
geuse et  le  duel  malheureux  de  Don  Diègue  et  de 
bon  Gormas;  un  petit  chœur  d'amis  de  Don  Gormas 
qui  se  moquent  peu  généreusement  de  la  faiblesse  de 
Don  Diègue;  enfin  la  scène  célèbre  :  «  Rodrigue,  as-tu 
du  cœur'?  »  traduite  musicalement  par  un  simple 
récitatif  et  un  largo  à  l'italienne,  et  terminée,  lorsque 
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appaiail  Chiméne  sortant  de  l'église,  par  un  rappel 
du  thème  caractéristique. 

Le  second  acte  est,  comme  le  premier,  partagé  en 
deux  tableaux  qui  nous  transportent,  l'un  dans  une 
rue  de  Burgos,  l'autre  sur  la  grande  place  de  la  ville. 
Une  sorte  de  déclamation  mesurée,  tel  est  le  pro- 
cédé auquel  a  eu  assez  adroitement  recours  le  com- 
positeur, pour  soutenir  musicalement  les  stances 
célObres  de  Hodrigue  que  couronne  par  deux  fois 
une  délicieuse  cadence  sur  le  mot  <i  Chimène  ».  Ce 
monologue  est  suivi  de  la  provocaliun  de  Rodrigue 
au  comte,  pi'ovocation  rondement  menée  où  ressort 
le  motif  d'abord  heurté,  puis  d'une  rondeur  assez 
martiale,  autour  duquel  a  pivolé  toute  l'ouverture. 

Le  comte  est  tué  sur  la  scène,  et,  comme  après  la 
mort  de  Valentin  dans  Fansl,  la  foule  se  presse  au- 
tour du  cadavre  que  des  valets  emportent  bientôt 
dans  le  palais.  A  ce  moment  paraît  sur  le  seuil  Chi- 
mène :  «  Qui  l'a  tué?  »  s'écrie-t-elle  en  apostrophant 
successivement  chacun  des  assistants  ;  mais  à  la  vue 
de  Rodrigue  pâle,  accablé,  elle  comprend  toute  la 
vérité  et  pousse  un  cri  d'horreur  et  de  désespoir,  à 
l'elfet  duquel  l'imagination  du  compositeur  a  peut- 
être  moins  contribué  que  le  talent  de  i'inlerprèle. 

Le  deuxième  tableau  débute  par  un  petit  chœur 
sur  un  rythme  de  danse  et  par  de  frais  et  suaves  cou- 
plets de  l'infante  saluant  le  réveil  du  printemps.  La 
cadence  «  alléluia  »  est  simplement  exquise.  Voici  le 
moment  du  ballet  où,  à  l'exemple  des  librettistes 
qui,  sans  aucune  hésitation,  ont  avancé  de  quatre 
cents  ans  la  prise  de  Grenade,  les  costumiers  ont,  de 
propos  délibéré,  habillé  danseurs  et  danseuses  sans 
aucun  souci  de  la  vraisemblance  historique.  Une 
gracieuse  «  castillane  »,  une  rêveuse  «  andalouse»  et 
une  «  aubade  »  assez  piquante,  telles  sont  les  meil- 
leures pages  de  ce  divertissement  où  Massenet  s'est 
trop  modestement  contenté  d'arranger  et  d'orches- 
trer des  airs  populaires. 

Les  danses  (uit  cessé,  et  Chimène  entre,  demandant 
justice  au  mi.  Ses  supplications  s'exhalent  en  une 
mélopée  soulignée  et  animée  par  le  constant  at/iUila 
de  l'orchestre.  L)on  Diègue  ailresse  à  son  tour  au  roi 
sa  prière,  sorte  de  lainailo  dont  la  déclamation  large 
et  sobre  appartient  au  meilleur  style  dramatique. 
Alors  se  développe  un  grand  ensemble  en  douze-huit, 
taillé  sur  le  patron  traditionnel  des  morceaux  de  ce 
genre  et  d'où  ne  se  détache  qu'une  phrase  touchante: 
«  0  tourment  <le  lavoir,  »  qui  servira  de  coda  au  duo 
d'amour  de  l'acte  suivant.  Tout  à  coup  une  fanfare 
se  fait  entendre  :  c'est  un  envoyé  maure  qui  vient, 
au  nom  du  roi  son  maître,  déclarer  la  guerre  aux 
Espagnols.  Ceux-ci  acceptent  le  déli,  et  Rodrigue 
remplacera  Don  Gornias  à  la  tète  des  troupes. 

L'intermède  symphonique  qui  sert  de  prélude  au 
troisième  acte  reproduit  par  anticipation  la  plaintive 
mélodie  soupirée  par  Chiméne  au  lever  du  rideau. 
iSous  touchons  au  point  culminant  de  l'opéra,  au  duo 
d'amoui',  dans  lequel  les  librettistes  ont  fondu  la 
scène  iv  de  l'acte  111  et  la  scène  i  de  l'acte  V  de 
Corneille. 

Des  trois  parties  dont  se  compose  ce  duo,  la  pre- 
mière est,  sans  contredit,  la  plus  remarquable.  Mas- 
senet n'a  rien  écrit  de  jjIus  pur,  de  plus  pénétrant, 
que  la  phiase  :  «  0  jours  de  première  tendresse,  » 
dont  Chimène  répète  chaque  lin  de  vers  distraite- 
ment, comme  en  un  léve,  et  qui  s'épanouit  avec  ces 
paroles  :  «  Comme  on  reste  éblouj  de  rayons  dispa- 
rus, »  pour  letoniber,  après  une  suite  de  modulations, 
subitement  brisée  dans  son  vol. 


L'a  charme  inelTable  se  détache  aussi  du  motif 
douloureux  :  «  Hélas!  si  d'un  autre  que  toi...  »  Mais 
le  rêve  a  fait  place  à  la  réalité.  «  Cours  au  combat,  » 
s'écrie  Chiméne  dans  un  allegro  un  peu  banal,  heu- 
reusement coupé  par  une  phrase  tendrement  expan- 
sive  :  «  Si  jamais  je  l'aimai,  cher  Rodrigue,  »  et  suivi, 
comme  nous  l'avons  dit,  de  la  reprise  du  molif  final 
de  l'ensemble  du  second  acte. 

Resté  seul,  Rodrigue  défie  «  Navarrais,  Maures  et 
Caslillans  n  dans  un  court  chant  de  guerre  où  l'on  ne 
trouve  pas  la  franchise  et  la  vigueur  d'accent  décelai 
qu'avait  écrit  jadis  Sacchini.  Le  rideau  tombe  et  se 
relève  bientôt.  .\ous  sommes  au  camp  des  Espagnols, 
qui  refusent  de  se  battre  et  entonnent  un  chœur  assez 
iaible  suivi  d'une  rapsodie  mauresque  dont  le  premier 
motif  a  une  langueur  tout  orientale. 

Le  décor  change  encore  une  fois.  Retiré  dans  sa 
tente,  Rodrigue  va  peut-être  céder  au  décourage- 
ment, lorsque  saint  Jacques  lui  apparaît,  lui  promet- 
tant la  victoire.  Enflammé  par  celte  promesse,  le 
héros  ranime  l'ardeur  de  ses  soldats  et  remporte  sur 
les  Maures  un  succès  décisif. 

Cette  scène  a  inspiré  au  compositeur  une  des  pages 
les  plus  émues,  les  plus  largement  écrites  de  sa  par- 
tition. Il  est  regrettable  que  l'auditeur  ne  reste  pas 
sur  cette  impression.  Un  seul  morceau,  l'arrivée  de 
Don  Diègue,  ressort  sur  le  fond  un  peu  gris  des  deux 
derniers  lableaux  du  i'id,  remplis,  le  premier  par  les 
plaintes  de  Chimène,  de  l'infante  et  de  Don  Diègue 
qui  croient  Rodrigue  mort,  le  second  par  l'entrée 
li'iomphale  du  héros  dans  l'Alhanibra.  Si  le  compo- 
siteur n'a  qu'à  demi  réussi  dans  cette  dernière  partie 
de  sa  tâche,  la  faute  en  est  encore  aux  libiettistes,  qui 
ont  prodigué  chœurs,  marches  et  défilés,  quand  quel- 
ques mots  d'explication,  un  simple  cri  parli  du  chœur, 
suffisaient. 

Telle  se  présente  en  son  ensemble  cette  partition 
remarquable,  où,  tout  en  s'inspirant  des  maîtres 
alors  les  plus  en  faveur,  tout  en  tenant  même  peut- 
être  trop  compte  des  habitudes  du  public,  le  compo- 
siteur a  su  faire  oeuvre  personnelle  el,  par  son  tou- 
chant souci  de  la  justesse  de  la  prosodie,  son  dédain 
des  fiorilures  et  des  points  d'orgue,  montrer  qu'il  est 
des  concessions  au  mauvais  goût  qu'un  véritable  ar- 
tiste ne  veut  jamais  consentir. 

Esclarmonde  :  Opcra-Comiquc,  15  mai  1889. 

Prologue  :  à  Byzance,  l'intérieur  d'une  basilique. 
Au  fond,  l'Iconostase  dont  les  portes  d'or  sont  fer- 
mées. IMiocas,  empereur  d'Orient,  est  assis  sur  son 
trône.  Il  explique  au  peuple  assemblé  les  volontés  du 
ciel.  Pour  avoir  approfondi  les  mystères  de  la  magie, 
il  se  voit  contraint  de  se  retirer  dans  une  solitude 
ignorée  de  tous,  et  d'abdiquer  entre  les  mains  de  sa 
lille  Esclarmonde.  Celle-ci  a  été  instruite  par  Phocas 
dans  l'art  de  commander  aux  esprits;  mais  son  pou- 
voir magique  ne  peut  s'exercer  que  sous  condition  : 

Elle  devra,  jusqu'à  vingt  ans, 
Dérober  aux  regards  di.'S  hommes  son  visage. 
Toujours  couvert  de  longs  voiles  flottants. 
Au  jour  prescrit,  un  tournoi,  dans  Byzance, 
•  Rassemblera  les  chevaliers  au  vaillant  cœur; 

Kl  la  main  d'Esclarmonde  et  la  toute-puissance 
Appartiendront  au  preux  vainqueur. 

Acte  premier  :  une  terrasse  du  palais  d'Esclar- 
moude  à  Byzance.  La  vierge  reine  est  plongée  dans 
une  mélancolique  rêverie.  Un  nom,  celui  de  Roland, 
revient  sans  cesse  sur  ses  lèvres.  Sa  jeune  sœur 
Parséis  l'interroge  sur  sa  tristesse.  Esclarmonde  avoue 
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son  amour  pour  un  chevalier  français,  le  comte  Koland 
de  Rlois.  Jadis  il  traversa  Byzance,  et  depuis  lors  son 
souvenir  n'a  plus  quitté  le  cœur  d'Esclarmonde. 

Arrivée  du  chevalier  Eiiéas,  le  fiancé  de  Parséis. 
Il  vient  de  parcourir  le  monde  en  quête  d'aventures. 
Reçu  par  l'impératrice  qui  a  repris  son  voile  et  par 
sa  fiancée,  il  leur  raconte  ses  campagnes.  En  France, 
il  s'est  lié  d'amitié  avec  Roland  de  Blois,  ce  glorieux 
chevalier  qui,  dit-on,  va  bientôt  épouser  la  liUe  du 
roi  Cléomer. 

A  cette  révélation,  Esclarmonde,  frémissante,  invo- 
que les  esprits  de  l'air,  de  l'onde  et  du  feu.  Us  font 
apparaître  dans  la  lune,  comme  dans  un  miroir, 
Roland  qui,  en  ce  moment,  chasse  avec  Cléomer  dans 
la  forêt  des  Ardennes. 

Au  milieu  de  la  chasse,  un  cerf  blanc  entraîne  à  sa 
poursuite  le  preux.  liionlût  Roland  se  ti'ouve  au  bord 
de  la  mer.  Un  navire  parait,  sans  équipage.  Le  héros 
y  monte,  et,  sur  l'ordre  d'Esclarmonde,  le  vaisseau 
va  le  conduire  dans  une  île  enchantée. 

Acte  II  :  premier  tableau.  L'ile  enchantée.  Jardins 
féeriques.  Sous  un  arbre,  un  banc  de  gazon  et  de  tleurs. 
Des  esprits  dansent  au  bord  de  la  mer.  Ils  désignent 
Roland  qu'on  ne  voit  pas  encore,  l'attirent  du  geste, 
puis  s'éloignent  à  la  vue  du  héros.  Roland  endormi 
s'éveille  sous  les  baisers  d'Esclarmonde,  qui  lui  avoue 
son  amour,  mais  refuse  de  lui  appartenir  s'il  ne  jure 
de  ne  jamais  chercher  à  savoir  qui  elle  est. 

Roland  accepte  le  pacte  proposé.  Un  arbre  gigan- 
tesque abaisse  ses  rameaux  et  les  déroule  pour  la  nuit 
nuptiale  autour  des  amants. 

Deuxième  tableau.  Une  chambre  dans  un  palais 
magique. 

La  nuit  d'amour  est  résolue.  Esclarmonde  rappelle 
à  Roland  le  serment  qu'il  lui  a  fait  de  garder  àjamais 
le  silence  sur  leur  mystérieux  hymen.  Puis  elle  lui 
enjoint  de  la  quitter;  il  faut  qu'il  aille  au  secours  de 
son  peuple  et  de  son  roi,  le  vieux  Cléomer,  qu'assiège 
en  ce  moment,  dans  la  ville  de  lîlois,  le  cruel  Sarwégur, 
chef  des  .Sarrasins.  Qu'il  parte,  et  chaque  nuit,  quel 
que  soit  le  lieu  du  monde  où  il  se  trouvera,  sa  bien- 
aimée  ira  l'y  rejoindre. 

A  ce  moment  s'avance  une  théorie  de  vierges  ailées, 
fantastiques.  Elles  portent  l'épée  avec  laquelle  saint 
Georges  tua  le  dragon.  Ce  glaive  assure  la  victoire 
au  chevalier  loyal  qui  lient  ses  serments,  mais  il  se 
briserait  entre  les  mains  d'un  parjure.  Esclarmonde 
le  remet  à  Roland,  elles   deux  amants  se  séparent. 

Acle  III  :  premier  tableau.  A  Blois,  une  place  publi- 
que; au  loin,  des  remparts  écroulés.  Un  Sarrasin 
vient,  au  nom  de  son  maître,  sommer  la  ville  de  se 
rendie.  Qui  pourrait  vaincre  Sarwégur?  «  Moi!  " 
s'écrie  Roland,  qui  sort  de  la  foule.  Il  entraine  les 
guerriers  au  combat,  tandis  que  l'évêque,  entouré  des 
femmes  et  des  enfants,  invoque  le  Dieu  des  batailles. 

Roland  revient  vainqueur,  à  peu  prés  aussi  vite 
que  le  Rhadamés  d'Aida,  et  comme  à  Rhadamès,  on 
lui  offre  pour  souveraine  récompense  la  main  de  la 
(ille  du  roi.  Roland  refuse,  sans  vouloir  donner  les 
raisons  de  son  refus.  Cléomer  se  relire,  in-ité,  mais 
l'évêque  est  plus  persistant  ou  plus  curieux  :  «  Je 
saurai,  murmure-l-il,  ce  que  Roland  ne  veut  point 
•dire.  » 

Second  tableau.  Une  chambre  dans  le  palais  du 
roi  Cléomer;  au  fond,  une  alcôve  fermée  par  des 
rideaux  de  brocart  d'or;  la  nuit  vient  progressive- 
ment, la  nuit  invoquée  par  Roland.  Brusque  arrivée 
de  l'évêque,  qui  vient  interroger  Roland  sur  les  motifs 
<le  son  refus.  Roland  persiste  dans  son  silence;  il  a 


juré  de  se  taire.  «  Soit,  répond  l'évêque,  tu  ne  dois 
rien  dire,  pas  même  à  ton  prince,  pas  même  à  moi. 
Mais  il  est  quelqu'un  à  qui  lu  dois  tout  avouer  : 
c'est  à  Dieu.  Confesse-toi,  parle  :  sinon,  renonce  au 
salut  éternel!  'i  Elfrayé,  fasciné,  Roland  laisse  échap- 
per son  secret.  Une  femme  inconnue  s'est  donnée  à 
lui,  elle  est  son  épouse  ;  cette  nuit  même,  en  ce  palais, 
il  l'attend  ! 

L'évêque  se  relire  sous  prétexte  d'aller  prier  pour 
Roland,  mais  en  ajournant  l'absolution. 

La  nuit  est  venue.  Une  voix  surnaturelle  se  fait 
entendre  au  loin.  Esclarmonde  apparaît  et  se  précipite 
dans  les  bras  de  Roland.  Mais  les  portes  s'ouvrent,  et 
l'évêque,  suivi  de  moines,  fait  tonner  une  formule 
d'exorcisme.  Il  marche  vers  Esclarmonde,  lui  arrache 
son  voile,  ordonne  aux  moines  de  s'emparer  de  la 
sorcière.  Roland  veut  la  défendre;  il  saisit  l'épée  de 
saint  Georges  :  elle  se  brise  dans  sa  main.  Esclar- 
monde lui  jette  une  malédiction  et  disparait,  enlevée 
par  les  Esprits  du  feu. 

Acle  IV  :  la  forêt  des  Ardennes.  C'est  là  que  Pho- 
cas  s'est  retiré  après  son  abdication.  11  n'a  confié  le 
lieu  de  sa  retraite  qu'à  sa  seconde  fille,  Parséis.  Le 
jour  est  proche  où  aura  lieu  dans  Byzance  le  tournoi 
annoncé,  dont  le  vainqueur  doit  devenir  l'époux  de 
l'impératrice  et  le  mailre  de  l'Orient.  Ce  tournoi,  des 
hérauts  le  proclament;  l'un  d'eux  a  tout  à  l'heure 
traversé  la  forêt. 

Esclarmondi',  qu'est-elle  devenue?  Naguère,  cha- 
que nuit,  des  esprits  l'emportaient  vers  son  chevalier, 
et  chaque  aurore  la  ramenait  auprès  de  sa  sii'ur.  Un 
jour,  elle  n'a  plus  reparu.  Epouvantée,  Parséis  s'est 
mise  en  route,  avec  son  liancé  Enéas  ;  elle  vient 
implorer  le  secours  de  son  père.  Pliocas  ordon  ne 
aux  esprits  de  ramener  Esclarmonde  en  sa  présence. 
Le  tonnerre  gronde,  une  nuit  subite  vient,  puis  se 
dissipe,  et  la  jeune  femme  apparaît,  aussi  désespérée 
que  Psyché  après  la  faule,  errant  à  travers  les  rochers 
de  l'ile  déserte. 

Elle  implore  son  pardon.  Phocas  reste  inflexible. 
Le  destin  exige  un  châtiment.  Des  voix  se  font  enten- 
dre; Roland  va  venir  :  il  faut  qu'il  meure  de  la  main 
de  Phocas,,  à  moins  qu'Esclarmonde  ne  renonce  à 
sa  passion  et  ne  lui  déclare  à  lui-même  qu'elle  ne 
l'aime  plus. 

Pour  sauver  les  jours  de  son  amant,  elle  se  décide 
au  sacrifice  ;  mais  la  tentation  est  bien  forte,  quand 
apparaît  le  bien-aimé.  Ici  se  place  un  duo  d'amour 
qui  fait  penser  aux  beaux  vers  de  Victor  Hugo  :  «  Si 
tu  veux,  faisons  un  rêve  :  montons  sur  deux  pale- 
frois... )) 

Le  bonheur  que  rion  n'achève. 
Nous  1  aurons,  si  tu  le  veux  ! 
Viens!  bùtons-nuus,  l'heure  estlirève, 
Nous  aimons,  partons  tous  deux! 
Moi,  vaillant,  —  loi,  frêle  et  souple. 
Enlacés  languissamment. 
Nous  serons  l'éternel  couple, 
Toi  l'Amante,  et  moi  l'Amant! 

Eperdue,  Esclarmonde  s'arrache  à  l'étreinte  de  son 
amant  : 

...  Je  ne  veux  plus  l'aimer. 

Roland  est  resté  seul.  On  entend  au  loin  la  sonne- 
rie de  trompettes  des  hérauts  byzantins  qui  procla- 
ment le  tournoi.  A  ces  accents,  Roland  se  redresse  : 

...  La  mort  digne  de  moi,  la  mort...  G  délivrance! 
O  mort,  je  t'appelais,  et  tu  m'as  répondu. 

Epilogue  :  la  basilique;  même  décor  qu'au  premier 
tableau. 
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Phocas  est  revenu  à  lîvzance  pour  le  tournoi. 
Entouré  des  dignitaires,  des  guerriers,  du  peuple,  il 
ordonne  qu'on  amène  devant  lui  et  devant  Timpéra- 
trice  Esclarnionde,  assise,  voilée,  sur  son  trône,  le 
vainqueur  qui  doit  être  son  époux. 

On  amène  un  chevalier  vêtu  d'une  armure  noire. 
C'est  Roland.  La  mort  a  trompé  son  espérance.  Mais 
il  refuse  le  prix  de  son  triompliel  Que  lui  importe 
Esclarnionde?  11  garde  au  cœur  un  amour  que  rien 
ne  pourra  détruire. 

«  Ne  veux-tu  pas,  au  moins,  connaître  l'objet  de 
ton  refus?  »  lui  dit  Phocas. 

Esclarmonde  lève  son  voile  :  Roland,  purilié  lui 
aussi  par  l'épreuve,  reconnaît  celle  qu'il  aime  : 

Chère  épouse,  o  chère  maîtresse, 
Toi  qu'en  nos  nuits  d'amour  sur  mon  cœur  je  tenais, 
Tu  n'as  point  r/'vêlé  ton  nom  ïi  ma  tendresse... 

«  Et  maintenant,  lui  répond  Esclarmonde,  ce 
nom,  lu  le  connais  : 

"  Je  m'appelle  l'Adorée! 
Je  m'appelle  le  bonheur!  i 

On  le  voit,  le  livret  d'Esclarmondi',  inspiré  d'un 
roman  du  xui°  siècle,  Pavtonopcuit,  comte  de  litois, 
ne  manque  ni  d'intérêt  ni  même  d'ori;.;inalité,  mal- 
gré les  ressemblances  inévitables  avec  l'sychr,  Lohen- 
grin,  et  tant  d'autres  poèmes  où  la  curiosité  est  éle- 
vée au  rang  d'agent  dramatique.  On  le  voit  aussi, 
cette  originalité  et  cet  intérêt  sont  répartis  sur  l'en- 
semble de  l'u'uvre  sans  qu'aucun  personnage  en 
bénéficie  directement.  Roland  est  l'amoureux  naïf 
et  transi  de  tous  les  poèmes  de  la  séduction,  l'amant 
qui  joue  les  amantes,  le  séducteur  qu'on  séduit. 
Esclarmonde  et  ses  élans  passionnels  nous  laissent 
souvent  aussi  indifférents  que  la  passivité  de  son  élu. 
Ouant  à  Parséis  et  au  chevalier  Enéas,  au  roi  Cléo- 
nier  et  à  sa  fille  lîalhilde,  à  l'empereur  Phocas  et  à 
l'évêque,  ce  sont  tous  fantoches  et  comparses  sans 
caractère  tracé,  sans  personnalité  réelle. 

D'autre  pari,  dans  la  parlition  il  ne  faut  plus  cher- 
cher le  thème  musical  dans  les  voix,  mais  dans  l'or- 
chestre; les  chanteurs  sont  toujours  sacrifiés  aux 
instrumentistes;  parfois  ils  disparaissent,  souvent 
même  il  leur  arrive  de  gêner,  de  troubler,  de  dérou- 
ter l'auditeur.  Mais,  ces  réserves  faites,  il  faut  rendre 
justice  à  l'habileté  surprenante  avec  laquelle  le 
compositeur  est  parvenu  à  varier  les  manifestations 
successives  d'un  parti  pris  si  périlleux.  Les  thèmes 
principaux,  le:;  affirmations  du  système  de  iitmolir, 
sont  généralement  assez  caractéristiques  et  d'un  réel 
intérêt;  le  thème  de  l'hymen  magique,  confié  aux 
cors,  un  motif  sarrasin  de  bataille,  une  fanfare  spé- 
ciale à  Roland,  le  motif  d'incantation  :  «  Esprits  de 
l'air,  esprits  de  l'onde,  »  le  motif  d'exorcisme  attri- 
bué à  l'évêque,  enfin  le  motif  d'Esclarmonde,  <>  Invi- 
sibilité, amour,  fatalité,  »  qui  traverse  la  partition 
depuis  le  prologue  jusqu'à  l'apcthéose  linale. 

Signalons  encore  le  duo  du  second  acie  entre 
Roland  et  Esclarmonde;  l'entr'acte  symiihonique,  — 
la  page  maîtresse  de  l'iruvre,  —  page  unique  où  le 
compositeur,  vraiment  inspiré  cette  fois,  a  fait  enten- 
dre le  frémissement  de  la  forêt,  les  soupirs  de  la 
brise,  le  cri  maternel  de  la  nature  associée  tout 
entière  aux  amours  d'Esclarmonde  pendant  la  ton- 
dre sieste  sous  le  rideau  de  Heurs;  la  prière  île  l'é- 
vêque :  Dii'u  de  miscricorde ;  l'air  :  »  Regarde-moi 
pour  la  dernière  fois,  »  la  danse  des  sylvains  et  des 
nymphes,  et  enfin  le  duo  :  »  Le  bonheur  que  rien 
n'achève,  »  et  aussi  dans  le  genre  opéra-comique  la 


note  modérée  qu'on  retrouve  avec  plaisir  à  travers 
le  déchaînement  des  cuivres,  le  rôle  presque  entier 
de  Parséis  avec  son  adorable  récitatif  :  c  Parmi  ces 
rois  régnant  sur  les  peuples  divers.  » 

Le  Mage,  à  l'Opéra  de  Paris,  en  1891. 

Le  Mag'\  opéra  en  a  actes  et  0  tableaux,  fut  repré- 
senté pour  la  première  foisà  l'Opéra  le  16  mars  1891 
(direclion  liitl  et  (lailhard). 

Lepoème,  dont  nous  empruntons  l'excellent  résumé 
aux  Annales  du  théâtre,  est  de  M.  Jean  Richepin. 

«  L'action  nous  transporte  deux  mille  cinq  ans 
avant  la  venue  du  Sauveur,  au  temps  des  guerres 
meurtrières  qui  désolèrent  la  Bactriane.  Le  rideau 
se  lève  au  premier  acte,  sur  le  camp  des  Iraniens, 
vaimiueurs  des  Touraniens,  dont  les  prisonniers 
enchaînés  errent  à  travers  les  tent(?s,  sous  les  cèdres 
brûlants,  en  murmurant  de  leurs  voix  jdaintives 
les  chansons  de  leur  pays.  Poussés  par  le  grand  prê- 
tre Amron,  ils  s'étaient  révoltés.  Abandonnés  par  lui, 
ils  gémissent  maintenant  sous  le  fouet  du  vainqueur. 
Zarastra  en  est  victorieux.  C'est  en  vain  que  Vaiehda, 
la  fille  du  grand  prêtre,  éprise  de  ce  valeureux  iiuer- 
rier,  s'avance  vers  lui  le  ccur  plein  d'admiration  et 
d'espoir.  Il  la  repousse.  Il  n'a  d'yeux  que  pour  une 
autre  image. 

H  Son  ùme  s'est  donnée  tout  entière  à  sa  belle 
captive,  la  reine  Anahila,  qui  s'approche  tremblante 
de  celui  qu'elle  sent  aimer  à  son  tour.  Dévorée  de 
jalousie,  Varehda  veut  ensevelir  sa  honte  dans  les 
souterrains  du  temple  de  la  Ojahi.  C'est  là,  dans  cet 
antre  effrayant,  sous  ces  voiltes  taillées  en  plein  roc,, 
tandis  que  des  chants  de  joie  retentissent  au-dessus 
d'elle,  (jue  la  fille  d'Amron  a  résolu  de  mourir  pour 
se  soustraire  à  la  rage  qui  la  dévore.  Elle  est  rap- 
pelée à  elle-même  par  la  voix  de  son  père,  qui  lui 
fait  entrevoir  l'espoir  de  jeter  dans  ses  bras  l'homme 
qui  la  dédaigne  pour  Anahita.  VA  tandis  que  Zarastra, 
acclamé  par  le  peuple  de  liakdi  qu'il  a  délivré,  pré- 
sente au  roi  ses  légions  triomphantes,  tandis  que 
celles-ci  défilent  à  travers  les  palais  ensoleillés,  les 
temples  à  colonnes,  les  édifices  somptueux,  trainans 
à  leur  suite  les  trésors  conquis  et  les  soldats  prison- 
niers, Amron  prépare  sa  vengeance.  Dans  une  litière, 
enveloppée  tle  voiles  légers,  passe  la  reine  des  Tou- 
raniens, la  belle  et  (ière  .\nahita.  C'est  elle  seule  que 
Zarastra  réclame  pour  prix  de  ses  glorieux  services, 
et  c'est  elle  que  le  roi  va  accorder  comme  suprême 
récompense  au  glorieux  soutien  de  son  empire. 

1.  Soudain,  .■Vmron  s'avance  et  déclare  cet  hymen 
impossible.  Zarastra  a  depuis  longtemps  engagé  sa 
foi  à  Varehda,  et  le  grand  prêtre  invoque  le  témoi- 
gnage des  Dévas.  L'indignation  de  Zarastra  est  à  son 
comble.  Il  proteste.  Anahita,  blessée  au  cœur,  s'é- 
loigne, et  il  est  contraint  d'épouser  Varehda.  Le  héros 
se  redresse  de  toute  sa  grandeur,  maudit  ceux  qui 
le  calomnient.  Il  rejette  au  loin  les  ornements  du 
triomidie,  et  s'enfuit,  pour  se  vouer  à  tout  jamais, 
oubliant  les  gloires  de  la  terre,  au  culte  du  dieu 
Mazda. 

«  Nous  retrouvons,  au  quatrième  tableau,  Zarastra 
sur  la  montagne  sainte,  où  il  prêche  la  vérité  à  ses 
disciples,  au  milieu  des  éclats  de  la  foudre.  C'est  là 
que  vient  le  relancer  Varehda.  Elle  lui  rappelle  les 
joies  du  triomphe,  elle  cherche  à  lui  persuader  qu'il 
ne  tient  qu'à  lui  de  partager  avec  elle  le  trône  de 
l'Iran.  Le  cu'ur  du  mage  reste  ferme  devant  cet  assaut. 
C'est  alors  que,  voyant  l'inutilité  de  ses  tentations. 
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la  peilide  Varelida  apprend  à  Zaraslra  que  la  flère 
reine  du  ïouran  est  prèle  à  s'unir  au  roi  de  Bakdi. 
L'âme  du  mage  est  pleine  d'anfîoisse  à  celte  révéla- 
tion. Il  commande  à  sa  douleur  et  chasse  la  tenta- 
trice, qui  disparait  en  jetant  dans  l'air  un  cri  de  colère 
et  de  haine  sauvage. 

>i  Tout  est  en  elTet  préparé  pour  le  mariage  d'Ana- 
hita  et  du  roi.  Dans  ce  temple  aux  voûtes  d'or,  de 
jeunes  prêtresses  y  préludent  par  des  danses  symbo- 
liques, au  pied  de  la  gigantesque  statue  de  la  Djahi, 
sous  les  lumières  indécises  qui  ajoutent  au  mystère  de 
la  cérémonie.  En  dépit  de  la  volonté  d'Anahita,  que 
trouble  soudainement  le  souvenir  de  Zarastra,  l'hy- 
men est  prononcé,  lorsque  les  Touraniens,  de  nou- 
veau révoltés,  envahissent  le  temple.  La  royale  cité 
est  au  pouvoir  des  rebelles,  qui  portent  partout  la 
désolation  et  la  mort.  Zarastra  apparaît  sur  les  ruines 
du  temple  qui  forment  le  sixième  et  dernier  tableau. 
Il  a  appris  dans  sa  retraite  le  soulèvement  des  Tou- 
raniens. Il  revient,  poussé  à  la  fois  par  le  désir  d'ap- 
porter à  son  pays  le  secours  de  son  bras  et  de  re- 
trouver sa  chère  Anahita.  Il  la  retrouve  en  effet.  Les 
deux  amants  s'abandonnent  au  bonheur  de  se  revoir 
dans  un  duo  plein  de  tendresse  passionnée.  C'est  en 
vain  que  l'ombre  de  Varehda  expirante  surgit  entre 
eux  au  milieu  de  cadavres  et  de  débris  entlammés. 
Elle  est  désormais  impuissante  à  les  séparer.  A  la 
voix  du  mage,  les  flammes  s'écartent  pour  le  laisser 
passer.  La  perversité  est  vaincue.  L'amour  vrai  est 
le  plus  fort.  )> 

On  voit  d'après  cette  analyse  les  qualités  et  les 
défauts  du  livret  de  M.  Jean  Ricliepin.  C'est  un  beau 
poème  dramatique,  complexe  d'action,  comme  on 
l'a  remarqué,  mais  où  ne  se  dessinent  pas  en  somme 
des  caractères  de  puissante  colorai  ion.  Les  péripéties 
sont  multiples  comme  dans  une  pièce  historique;  les 
sentiments  n'ont  pour  ainsi  dire  pas  le  temps  d'avoir 
beaucoup  de  profondeur,  et  le  caractère  passionnel 
de  la  muse  de  Massenet  n'y  trouve  pas  grande  prise. 
En  revanche,  le  compositeur  a  pu  développer  les  res- 
sources de  son  inépuisable  faculté  d'invention  dans 
toute  la  partie  pittoresque  du  drame  ;  l'opposition 
des  deux  religions,  l'une  brutale,  l'autre  toute  de 
simplicité  et  de  pureté,  lui  fournissait  aussi  des  con- 
trastes saisissants  dont  il  a  tiré  parti ,  notamment 
dans  le  quatuor  du  deuxième  acte.  La  musique  du 
ballet  est  aussi  d'un  coloris  charmant. 

Werther,  à  l'OiHTa  de  Vienne,  en  1S92. 

Comme  tant  d'autres  œuvres  de  Massenet,  Werther 
nous  est  revetiu  de  l'étranger.  Exécutée  le  16  février 
1892  à  l'Opéra  de  Vienne,  l'œuvre  paraissait  ù  l'Opèra- 
Comique  le  10  janvier  1893. 

Massenet  raconte  dans  ses  Mémoires  comment  et 
dans  quelles  circonstances  il  décida  d'écrire  un 
drame  lyrique  sur  ce  sujet  de  Werther  : 

«  J'eus  à  peine  ce  livre  entre  les  mains  que,  avides 
de  le  parcourir,  nous  entrâmes  dans  une  de  ces 
immenses  brasseries  comme  on  en  voit  partout  en 
Allenragne.  .Nous  nous  y  attablâmes  en  commandant 
des  bocks  aussi  énormes  que  ceux  de  nos  voisins.  On 
distinguait,  parmi  les  nombreux  groupes,  des  étu- 
diants, reconnaissables  à  leurs  casquettes  scolaires, 
jouant  aux  cartes,  ù  dili'érents  jeux,  et  tenant  pres- 
que tous  une  longue  pipe  en  porcelaine  à  la  bouche. 
En  revanche,  très  peu  de  femmes. 

«  Inutile  d'ajoul;er  ce  que  je  dus  subir  dans  cette 
épaisse  cl  méphitique  atmosphère  imprégnée  de  l'o- 


deur acre  de  la  bière.  Mais  je  ne  pouvais  m'arracher 
à  la  lecture  de  ces  lettres  brûlantes,  d'où  jaillissaient 
les  sentiments  de  la  plus  intense  passion.  Quoi  de 
plus  suggestif,  en  effet,  que  les  lignes  suivantes, 
qu'entre  tant  d'autres  nous  retenons  de  ces  lettres 
fameuses,  et  dont  le  trouble  amer,  douloureux  et 
profond  jettera  Werther  et  Charlotte,  en  pâmoison, 
dans  les  bras  l'un  de  l'autre,  après  cette  lecture  pal- 
pitante des  vers  d'Ossian  : 

'<  Pourquoi  m'éveilles- tu ,  souftle  du  printemps! 
"  Tu  me  caresses  et  dis  :  Je  suis  chargé  de  la  rosée 
(■  du  ciel;  mais  le  temps  approche  où  je  dois  me  flé- 
i<  tr'ir;  l'orage  qui  doit  abattre  mes  feuilles  est  pro- 
"  che.  Demain  viendra  le  voyageur;  son  œil  me  cher- 
«  chera  partout,  et  il  ne  me  trouvera  plus...  » 

«  Et  Gœlhe  d'ajouter  : 

«  Le  malheureux  Werther  se  sentit  accablé  de  toute 
"  la  force  de  ces  mots  :  il  se  renversa  devant  Char- 
<'  lotte,  dans  le  dernier  désespoir. 

c<  11  sembla  à  Charlotte  qu'il  lui  passait  dans  l'âme 
"  un  pressentiment  du  projet  alfreux  qu'il  avait 
"  formé.  Ses  sens  se  troublèrent,  elle  lui  serra  les 
"  mains,  les  pressa  contre  son  sein;  elle  se  pencha 
"  vers  lui  avec  attendrissement,  et  leurs  joues  brû- 
"  lantes  se  touchèrent.  » 

«  Tant  de  passion  délirante  el  extatiijue  nie  fit 
monter  des  larmes  aux  yeux.  » 

Les  paroliers.  Ed.  Blau,  Paul  Milliet  et  Hartmann, 
ont  eu  la  sagesse  de  respecter  le  sens  intime  du 
roman,  de  lui  conserver  son  caractère  d'idylle  bour- 
geoise, unie  et  simple,  sans  surcharges  d'ornements 
parasites. 

Le  rideau  se  lève  sur  la  maison  du  bailli  de  Wal- 
heim,  petit  village  de  la  banlieue  de  Francfort.  Le 
bailli,  costumé  à  la  mode  de  la  fin  du  xvni»  siècle, 
tient  sur  ses  genoux  le  plus  jeune  de  ses  six  enfants. 
Les  autres  chantent  un  Noël  : 

Noël!  Jésus  vient  do  naître. 
Voici  notre  divin  maître... 

Ils  braillent,  et  le  bailli  les  gronde  avec  indigna- 
tion : 

Osez-vous  chanter  de  la  sorte 
Quand  votre  sœur  Charlotte  est  là! 
Elle  doit  tout  entendre  au  travers  de  la  porte. 

Les  enfants  s'apaisent  et  le  bailli  leur  donne  congé. 
C'est  l'heure  du  goûter  que  doit  leur  servir  la  grande 
sœur  Charlotte,  la  seconde  maman,  avant  de  partir 
pour  un  bal  champêtre  où  la  conduiront  quelques 
amis  de  la  maison.  Voici  les  plus  respectables  mais 
non  les  moins  gais  de  ces  amis,  un  couple  de  bons 
vivants  qui  chantent  â  tue-tète  Bacchus  et  ses  bien- 
faits. L'air  :  Bacchus  vivat,  scmper  vivat!  est  d'ail- 
leurs d'une  bonne  veime  et  d'une  intéressante  cou- 
leur locale.  Werther  s'arrête,  ému,  à  l'aspect  de  la 
maison  du  bailli  : 

O  nature  pleine  de  grâce, 

Heine  du  temps  et  de  l'espace. 

Daigne  accueillir  celui  qui  passe. 

Et  te  salue,  humble  mortel. 
Mystérieux  silence...  O  calme  solennel. 
Tout  m'attire  et  me  plaît,  ce  mur  et  ce  coin  sombre. 
Cette  source  limpide  et  la  fraîcheur  de  l'ombre. 
11  n'est  pas  une  haie,  il  n'est  pas  un  buisson 
Où  n'écîose  une  fleur,  oii  ne  passe  un  frisson. 

Ainsi  préparé  pour  le  coup  de  foudre,  Werther  ne 
résiste  pas  à  la  mise  en  scène,  du  resle  ingénieuse  et 
même  émouvante,  de  l'épisode  de  Charlotte  en  robe 
blanche  à  rubans  roses  avec  écharpe  de  dentelles 
noires,  prenant  un  grand  pain  rond  sur  le  bull'et  el 
distribuant  des  tartines  aux  enfants.  Le  beau  téné- 
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breux  contemple  ce  spectacle  avec  extase.  Quand 
Charlotte  l'aperçoit,  elle  s'excuse  par  une  phrase 
musicalement  exquise  : 

Pardonnez-moi,  monsieur,  de  m'être  fait  altendre, 
Mais  je  suis,  en  effet,  une  maman  très  tendre. 

Werther  reste  muet  pendant  que  Charlotte  s'ap- 
prête à  suivre  les  aulres  invilés  de  la  fête  ;  mais  quand 
la  jeune  fille  se  tourne  vers  la  glace  pour  mettre  son 
écliarpe,  il  saisit  le  plus  jeune  des  enfants  et  le  cou- 
vre de  baisers  :  «  Embrasse  ton  cousin,  »  dit  Char- 
lotte au  baby  effrayé.  —  Cousin,  s'écrie  Werther, 
suis-je  bien  digne  de  ce  nom? —  En  effet,  réplique 
Cliarlolte  en  souriant,  c'est  un  honneur  insigne  : 

Mais  nous  en  avons  tant  qu'il  serait  bien  fâcheux 
Que  vous  fussiez  le  plus  méchant  d'entre  eux.  » 

Nous  voyons  Charlotte  revenir,  à  la  nuit  close,  au 
bras  de  Werther  (après  un  épisode  rempli  par  le  re- 
tour d'Albert,  le  fiancé,  qui  chante,  pour  prendre 
palience,  une  «  prière  de  recormaissanceet  d'amour  »). 

Ici  se  place  une  des  [dus  belles  pages  de  la  parti- 
lion,  le  grand  duo  de  Charlotte  et  de  Werther  : 

Il  faut  nous  séparer.  Voici  notre  maison. 
C'est  l'heure  du  sommeil. —  Ah!  pourvu  que  je  voie 
Ces  yeux  toujours  ouverts,  ces  yeux,  mon  horizon. 
Ces  doux  yeux,  mon  espoir  et  mon  unique  joie, 
Que  m'importe  à  moi  le  sommeil? 

la  phrase  délicieuse  :  «  Mon  àrae  a  reconnu  votre 
àme,  »  et  l'explosion  finale  :  (c  Charlotte,  je  vous 
aime!  «  Mais  brusquement  le  couple  est  tiré  d'extase 
par  un  appel  du  bailli  :  »  Charlotte,  .\lbcrt  est  de 
retour!  »  La  jeune  (ille  se  i-essaisit,  bien  qu'aux  trois 
quarts  conquise.  »  J'allais  oublier  mon  serment. 
J'ai  juré  à  ma  mère  mourante  d'épouser  Albert... 

—  Restez  fidèle  à  votre  serment,  répond  Werther, 
moi,  j'en  mourrai. 

Après  cette  expositiou  très  complète  et  iliin  cluirnie 
toujours  vainqueur,  surtout  dans  le  développement 
passionnel  de  la  partition,  le  rideau  se  relève  sur  la 
place  de  Walheim.  Au  fond,  le  temple;  à  gauche,  le 
presbytère;  à  droite,  l'auberge;  bref,  le  bon  petit 
tableau  à  musique  des  anciens  intérieurs  bourgeois. 
Un  motif  d'une  sonorité  très  franche,  la  phrase  de 
Schmidt  attable  pendant  qu'on  célèbre  la  cinquan- 
taine du  pasteur  par  une  après-midi  de  dimanche  : 

Allez,  chantez  l'office  et  que  l'orgue  résonne. 
De  hénir  le  Seigneur  il  est  bien  des  façons. 
Moi,  je  le  glorifie  en  exallant  ses  dons... 

Charlolle  parait  au  bras  de  son  mari;  elle  s'assoit 
sous  les  tilleuls  avec  Albert  enivré  de  sa  félicité  con- 
jugale :  «  Trois  mois,  voilà  trois  mois  que  nous 
sommes  unis,  »  mais  qui  se  demande,  avec  une  va- 
gue inquiétude,  si  de  la  jeune  fille  souriante  il  a  fait 
une  femme  heureuse  et  sans  regrets.  «  Que  regrette- 
rais-je'?  »  répond  Charlotte,  qui  croit  avoir  oublié. 
Et  elle  se  dirige  vers  le  temjde,  la  démarche  tran- 
quille, la  conscience  calme.  Or,  voici  Werther  qui 
vient,  répétant  le  mot  qui  a  déjà  servi  de  finale  au 
premier  tableau  :  «  Un  autre,  son  époux!  »  Sa  décep- 
tion le  torture,  et  en  vain  jure-t-il  à  Albert,  qui  a 
deviné  son  secret,  que  Charlotte  lui  est  devenue  indif- 
férente. 

A  peine  est-il  seul  avec  Charlotte  qu'il  éclate  en 
reproches  et  en  protestations  passionnées.  .<  Je  ne 
suis  plus  libre,  répond  Charlotte,  pourquoi  m'aimer? 

—  Demande-t-on  aux  fous  pourquoi  leur  raison  s'é- 
gare? —  Partez  donc.  Eloignez-vous  pour  quelques 
mois.  Ne  revenez  qu'à  Noël.  Je  le  veux. 

—  A  iNoël,  murmure  ironiquement  Werther,  qui 


sait  si  j'y  serai?...  ■.  L'idée  du  suicide  s  est  emparée  de 
son  cerveau  et  il  invoque  à  l'avance  le  céleste  pardon 
dans  une  prière  admirable  que  la  salle  tout  entière  a 
soulignée  d'acclamations  sans  fin  : 

Lorsque  l'enfant  revient  de  voyage  avant  l'heure. 
Bien  loin  de  loi  garder  quelque  ressentiment. 
Au  seul  bruit  de  ses  pas  tressaille  la  demeure. 
Kl  le  père  joyeux  l'embrasse  longuement. 
i)  Dieu  qui  m'as  créé,  serais-tu  moins  clément?... 

Le  troisième  acte  comprend  deux  tableaux.  Le 
premier  se  passe  dans  le  salon  d'Albert,  intéressante 
restitution  d'un  intérieur  de  bon  bourgeois  allemand  : 
grand  poêle  de  faïence  verte,  secrétaire,  talile  à  jeu, 
tout  ce  qu'ilfaudrait  pour  jouer  de  l'Ibsen,  en  ajoutant 
quelques  détails  Scandinaves.  Charlotte  se  désole. 
C'est  Noél  demain.  Werther  reviendra-t-il?  Elle  relit 
la  Bible  que  lui  a  envoyée  l'absent  :  <■  Si  je  ne  reparais 
pas  au  jour  lixô,  ne  m'accuse  pas,  pleure-moi.  »  Elle 
appelle  Dieu  à  son  secours,  et  vainement  Sophie,  sa 
sœur  cadette,  essaye  de  la  consoler  par  un  hymne  à 
la  gaieté,  d'une  envolée  lumineuse  :  "  Ah!  le  rire  est 
béni,  joyeux,  léger,  sonore!...  »  La  femme  d'Albert, 
restée  seule,  gémit  en  appelant  l'exilé.  Or  le  voici  qui 
parait  dans  l'encadrement  de  la  porte  :  «  Oui,  c'est 
moi,  je  reviens,  et  pourtant  loin  de  vous  je  n'ai  pas 
laissé  passer  un  instant  sans  dire  :  Que  je  meure 
plutôt  que  de  la  revoir!  >.  C'est  le  piège  éternel,  l'em- 
In'iche  de  la  pitié;  l'aveu  jaillit  en  même  temps  des 
deux  poitrines  : 

l'ourquoi  donc  essayer  de  nous  tromper  encore? 

Va,  nous  mentions  tous  deux  en  nous  disant  vainqueurs 

l)e  l'immortel  amour  qui  tressaille  en  nos  cœurs. 

Mais,  le  baiser  donné,  Charlotte  se  ressaisit  ])Qiir  la 
seconde  fois;  elle  s'enferme  dans  sa  chambre,  et  Wer- 
ther s'enfuit  après  d'inutiles  supplications.  Cependant 
.Vlbert  revient,  et  on  apporte  une  lettre.  C'est  Wer- 
ther qui,  prétextant  un  nouveau  voyage,  demande  à 
Albert  ses  pistolets.  Charlotte  se  tait  épouvantée. 
"  N'avez-vous  pas  compris?  lui  demande  son  mari 
d'un  ton  menaçant.  Uemettezces  pistolets  au  messa- 
ger. >i  Elle  obéit,  mais  dès  qu'Albert  l'a  laissée  seule, 
elle  s'enveloppe  il'un  châle  et  se  précipite  au  dehors. 

Un  rideau  tombe,  représentant  la  ville  de  Walheim, 
par  une  nuit  de  .Xoèl,  avec  ses  maisons  couvertes  de 
neige,  pendant  que  l'orchestre  joue  un  prélude  très 
applaudi  et  qui  ne  tarda  pas  à  prendre  place  dans 
le  répertoire  des  concerts  symphoniques.  Enfin  se 
découvre  le  cabinet  de  travail  de  Werther.  Le  sombre 
amoureux  git  à  terre,  mortellement  blessé.  Charlotte 
se  jette  sur  le  mourant  et  s'accuse  de  son  suicide. 
Werther  proteste  :  i<  .Non!  tu  n'as  rien  fait  que  de 
juste  et  bon;  mon  âme  te  bénit  pour  cette  mort 
Qui  te  garde  innocente  et  t'épargne  un  remords. 

—  Que  ton  àme  en  mon  àme  éperdument  su  fonde!  » 
s'écrie  Charlotte.  Werther  lui  donne  le  dernier  baiser 
et  expire,  pendant  qu'au  loin  le  chœur  des  enfants 
chante  le  motif  du  premier  acte  :  «  .Noël!  Jésus  vient 
de  naître...  n 

Au  demeurant,  la  partition  tout  entière  est  d'une 
remarquable  teime;  suivant  l'observation  de  M.  Louis 
Schneider,  chacpie  note  est  expressive,  bien  en  place. 
«  Tout  est  également  loin  de  la  pauvreté  et  de  l'em- 
phase. Massenet  n'a  môme  pas  voulu  se  laisser  aller 
aux  longues  effusions  sensuelles  qu'on  rencontre  sou- 
vent dans  ses  autres  œuvres,  mais  que  les  caractères 
de  Charlotte  et  de  Weither  ne  comportaient  jias  le 
moins  du  monde.  »  D'ailleurs  le  charme  amoureux 
persiste.  •■  Seulement  ici  ce  charme  est  d'une  essence 
plus  concentrée;  il  s'y  mêle  un  je  ne  sais  quoi  d'amer 
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et  de  profond  par  où  Weilher  constitue  un  chapitre 
très  caractéristique  de  ce  grand  livre  d'amour  qui  est 
l'œuvre  entier  de  Massenet.  ■ 

le  CariUon,  à  l'Opéra  de  Vienne,  en  1802. 

Le  Carillon,  légende  mimée  et  dansée  en  1  acte, 
livret  de  MM.  Ernest  Van  Dyclj  et  Camille  de  Roddaz, 
a  été  représenté  pour  la  première  fois  le  21  février 
18112  sur  la  scène  de  l'Opéra  de  Vienne.  Le  célèbre 
ténor  Van  Dyck  en  avait  établi  le  plan,  en  collabora- 
tion avec  Roddaz,  pendant  qu'il  répétait  le  rôle  de 
Werther  pour  le  créer  à  Vienne.  Et  en  elFet  le  Caril- 
lon fut  joué  huit  jours  après  Werther  dànsla.  capitale 
autrichienne. 

La  scène  se  passe  au  xv°  siècle,  à  Courtrai.  Il  s'agit 
d'une  rivalité  d'amour.  Le  brasseur  Rombalt  refuse 
sa  fille  à  l'horloger  Karl  dont  elle  est  éprise;  il  veut 
la  donner  soit  à  Pit,  le  syndic  de  la  corporation  des 
ramoneurs,  soit  à  Jef,  le  syndic  des  boulangers.  Pour 
se  débarrasser  de  Kail,  ses  deux  rivaux  déti'aquent  le 
mécanisme  du  carillon  qui  doit  saluer  l'entrée  solen- 
nelle du  duc  de  Bourgogne,  cas  de  prison  pour  l'hor- 
loger. Mais  celui-ci  a  su  mettre  le  ciel  dans  ses  inté- 
rêts; saint  Martin  intervient  en  sa  faveur;  les  anges 
descendent  du  ciel  pour  mettre  le  carillon  en  mouve- 
ment. Pit  et  Jef,  qui  ont  voulu  recommencer  leur  sub- 
terfuge, sont  transformés  en  jacquemarts.  Ils  sonne- 
ront l'heure  jusqu'à  la  consommation  des  siècles;  ils 
sonneront  même  le  carillon  annonciateur  du  mariage 
de  Karl  et  de  Bertha. 

La  fantaisie  du  compositeur  s'est  donné  libre  car- 
rière dans  le  commentaire  musical  de  ce  ballet,  qui 
semble  une  miniature  des  Maîtres  chanteurs,  et  le 
lyrisme  de  l'apparition  des  anges  y  fait  un  séduisant 
contraste  avec  les  danses  pesantes  des  corpora- 
tions. 

Thaïs:  première  représentation  à  l'Opéra,  16  mars  ISUl. 

L'œuvre  du  compositeur  se  rattache  directement  à 
la  grande  filiation  des  Manon  et  des  HérodiaJc ;  elle 
est  empreinte  d'une  volupté  mystique  du  charme  le 
plus  pénétrant.  C'était  d'ailleurs,  en  1S94,  une  simple 
comédie  lyrique,  accompagnée  d'un  ballet.  Pour 
remplir  toute  une  soirée,  l'ensemble  comportait  cer- 
tains remaniements  qui  ont  été  opérés  avec  beaucoup 
de  discrétion  et  d'adresse,  et  la  pièce  porte  mainte- 
nant sur  l'affiche  le  titre  d'opéra. 

Au  point  de  vue  de  l'histoire  des  livrets,  Thaïs,  tiré 
d'un  roman  d'Anatole  France,  offrait  au  début  une 
particularité  très  originale  pour  le  temps  :  elle  fut 
écrite  en  prose  poétique,  autrement  dit  en  «  vers 
méliques  ",  par  feu  Gallet  et  son  inspirateur  Gevaert. 
Toutes  les  explications  du  monde  ne  valant  pas  un 
exemple,  voici  l'air  monologué  au  début  du  premier 
acte  : 

«  0  mon  miroir  fidèle,  —  rassure-moi,  dis-moi 
que  je  suis  toujours  belle,  —  que  je  serai  belle  éter- 
nellement; —  que  rien  ne  flétrira  les  roses  de  mes 
lèvres,  — que  rien  ne  ternira  l'or  pur  de  mes  cheveux; 
—  dis-moi  que  je  suis  belle  et  que  je  serai  belle  — 
éternellement,  éternellement!  n 

Plus  caractéristique  encore  l'apostrophe  câline  de 
Thaïs  à  l'ascète  Atlianael,  qui  vient  de  lui  prêcher  le 
mépris  de  la  chair,  l'austère  pénitence,  l'amour  de 
la  douleur  : 

«  Qui  te  fait  si  sévère  —  et  pourquoi  démens-tu  la 
tlamme  de  tes  yeux?  —  Quelle  triste  folie  te  fait  man- 


quer à  ton  destin?  — Homme  l'ait  pour  aimer,  quelle 
erreur  est  la  tienne  1  —  Homme  fait  pour  savoir,  qui 
t'aveugle  à  ce  point!  —  Tu  n'as  pas  efUeuré  la  coupe 
de  la  vie!  —  Tu  n'as  pas  épelé  l'amoureuse  sagesse! 

—  Assieds-toi  près  de  nous,  couronne-toi  de  roses, 

—  rien  n'est  vrai  que  d'aimer,  tends  les  bras  à  l'a- 
mour. » 

Un  certain  nombre  de  vers  blancs  sont  mêlés  à 
cette  prose;  on  y  rencontre  même  des  alexandrins 
sonores;  ils  la  rendent  mousseuse  et  légère.  En 
somme,  la  formule  me  semble  préférable  à  la  matière 
de  livrets  modernes  traités  par  des  paroliers  qui  n'ont 
pas  le  sentiment  du  rythme;  et  comme  beaucoup  de 
précurseurs,  l'excellent  Louis!  iallet  pourrait  bien  avoir 
donné,  dès  le  premier  jour,  le  terme  moyen  qui  res- 
tera la  combinaison  définitive.  Il  est  juste  de  rappeler, 
comme  il  le  faisait  lui-même  dans  la  préface  de  1894, 
ijue  le  non  moins  excellent  Gevaert  lui  avait  fourni 
les  éléments  de  cette  réforme,  en  déclarant  qu'il 
fallait  abandonner,  à  la  suite  de  Wagner,  la  mélodie 
carrée,  symétrique  :  •<  Quoi  de  plus  absurde  que  de 
maintenir  dans  le  texte  une  répercussion  rythmique 
<iui  n'a  plus  de  correspondance  dans  la  mélodie?... 
Ce  que  le  drame  musical  de  notre  époque  exige,  c'est 
une  prose  poétique,  nombreuse,  évitant  l'hialus,  ou, 
si  l'on  veut,  une  poésie  sans  rimes,  excepté  aux 
endroits  où  le  compositeur  veut  leprendre  la  forme 
de  la  mélodie  périodique  suivie.  Ainsi,  pour  en  don- 
ner un  exemple,  deux  passages  seulement  dans  la 
Walkyrie  devraient  être  rimes,  selon  moi  :  au  pre- 
mier acte,  la  Chanson  du  printemps;  au  troisième,  la 
dernière  phrase  des  adieux  de  Wotan,  lorsque  le  dieu 
ferme  les  yeux  de  sa  fille.  » 

On  remarquera  que  le  pseudo-poème  de  Thaïs 
contient,  en  ellet,  suivant  le  conseil  de  Gevaert,  quel- 
ques passages  régulièrement  rimes  et  rythmés,  par 
exemple  l'adieu  de  Nicias  à  Thaïs,  qui  a  une  allure 
mûrgerienne  : 

Nous  nous  sommes  aimés  une  longue  semaine  ; 
C'est  beaucoup  de  constance,  elje  ne  me  plains  pas; 
Et  tu  vas  l'en  aller,  libre,  loin  de  mes  bras... 

Les  transformations  du  livret  ne  sont  pas  moins 
curieuses  à  étudier.  Dans  le  texte  primitif,  la  toile 
se  lève  sur  un  coin  de  la  Thébaïde,  les  cabanes  de» 
cénobites  au  bord  du  Nil.  Le  solitaire  Athanael,  l'élu 
de  Dieu  qui  se  révèle  à  lui  dans  les  songes,  vient  s'as- 
seoir au  milieu  des  ascètes  qui  prennent  leur  repas 
à  la  nuit  tombante.  Un  bon  vieillard,  Palémon,  — 
décalque  assez  faible  du  Balthazar  de  la  Favorite, 
autrement  campé  et  musclé,  —  préside  ces  frugales 
agapes.  Athanael  a  le  cœur  plein  d'amertume.  Vn 
souvenir  l'obsède,  celui  de  Thaïs,  une  courtisane,  une 
comédienne,  une  prétresse  infâme  du  culte  de  Vénus, 
qu'il  a  rencontrée  jadis  à  Alexandrie,  au  temps  de" 
sa  folle  jeunesse  (car  c'est  un  saint  Augustin,  sans 
Monique),  et  qui  remplit  la  ville  de  scandale.  Il  brûle 
de  la  ramener  dans  les  voies  droites  :  «  Je  la  sauve- 
rai. Seigneur!  Donne-la-moi,  et  je  te  la  rendrai  pour 
la  vie  éternelle  !  » 

Une  hallucination  qui  lui  montre  Thaïs  mimant 
les  amours  d'Aphrodite  sur  la  scène  du  théâtre  d'A- 
lexandrie, lui  révèle  sa  mission.  Dieu  défend  que  la 
comédienne  s'enfonce  davantage  dans  le  goufire  du 
mal,  et  c'est  l'ascète  qu'il  choisit  pour  la  lui  rame- 
ner. Il  part  donc  malgré  les  conseils  que  lui  prodi- 
gue le  révérendissime  Palémon  :  u  Ne  nous  mêlons- 
jamais,  mon  fils,  aux  gens  du  siècle;  —  ci'aignons 
les  pièges  de  l'esprit;  —  voilà  ce  que  nous  dit  la  sa- 
gesse éternelle.  » 
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Le  deuxième  tableau,  toujours  d'après  le  numéro- 
tage primitif,  représente  la  terrasse  d'un  palais  d'A- 
lexandrie. Allianael  vient  demander  à  iNicias,  un  de 
ses  compaj^nons  de  jeunesse,  de  l'aider  à  convertir 
Thaïs.  «  Crains  d'olFenser  Vénus,  la  puissante  déesse, 
elle  se  ventçera!  »  lui  répond  Nicias,  non  moins  avisé 
quel'alémon,  h.  sa  manière.  Cependant,  mis  en  gaieté 
par  l'arrivée  de  son  ancien  camarade  d'orgie  deveriu 
cénobite  et  «  plus  semblable  à  la  bête  qu'à  l'homme  », 
il  se  prèle  à  l'aventure  et  met  Athanael  en  présence 
de  Thaïs,  qui  vient  justement  souper  dans  sa  gar- 
çonnière. La  courtisane  raille  le  philosophe  à  l'unie 
rude,  dont  nulle  faiblesse  humaine  ne  saurait  amollir 
le  cœur  :  «  J'irai  dans  ton  palais  le  porter  le  salut! 
s'écrie  Athanael.  — Ose  venir,  toi  qui  braves  Vénus!  » 

Au  deuxième  acte.  Thaïs,  rentrée  dans  son  palais, 
se  lamente  au  pied  de  l'autel  de  la  déesse.  Le  céno- 
bite a  éveillé  l'essaim  des  idées  noires;  la  courti- 
sane, fatiguée  à  mourir,  supplie  Vénus  de  lui  conser- 
ver l'éternelle  jeunesse  et  l'éternelle  beauté,  tandis 
qu'une  voix  lui  crie  :  «  Thaïs,  tu  vieilliras!  »  C'est  le 
moment  psychologique  de  la  conversion  des  Marie- 
Madeleine  passées,  présentes  et  futures!  Athanael, 
qui  ne  s'était  pas  vanté  en  jurant  de  poursuivre  son 
apostolat,  en  profite  poui'  prêcher  à  Thaïs  les  joies 
austères  du  renoncement.  11  la  domine,  il  la  terro- 
rise; elle  s'humilie,  défaillante  :  «  iS'e  me  fais  pas  de 
mal;  je  sais  que  les  saints  du  désert  détestent  celles 
qui  s'asservissent  aux  hommes,  mais  ce  n'est  pas 
ma  faute  si  je  suis  belle.  Ne  me  fais  pas  mourir,  je 
crains  tant  la  mort.  « 

Elle  va  céder  et  le  suivre  au  couvent  des  Filles- 
Blanches,  quand  les  chants  de  fête  de  iMcias  et  de 
ses  amis  la  font  hésiter  devant  le  sacrifice  suprême, 
mais  Athanael  sent  que  la  grâce  opérera  bientôt;  il 
donne  rendez-vous  à  Thaïs  au  seuil  de  sa  maison,  et 
voici  qu'en  effet  la  courtisane  se  glisse  dans  la  rue 
aux  premières  lueurs  de  l'aube.  Elle  est  prèle  à  aller 
s'enfermer  dans  l'étroite  cellule  jusqu'au  jour  où  le 
céleste  amant  posera  sur  ses  yeux  des  doigts  de 
lumière.  Avant  de  l'emmener  au  désert,  Athanael  lui 
ordonne  de  détruire  ses  richesses;  il  brise  même  une 
statue  d'Eros,  présent  de  Nicias,  pour  laquelle  Thaïs 
demandait  grâce,  et,  à  la  lueur  de  l'incendie  du  pa- 
lais, il  l'entraîne  à  travers  la  foule  menaçante. 

Le  dernier  acte  se  passe  dans  la  Tbébaïde.  Atha- 
nael a  sauvé  Thaïs,  mais  son  image  le  hante;  il  est 
amoureux  de  la  courtisane,  devenue  une  des  filles 
blanches  dans  le  monastère  d'Albine  ;  la  vision  le 
poursuit,  elle  prend  corps;  et  cette  hallucination  ne 
se  dissipe  que  pour  lui  laisser  voir  Thaïs  mourante 
à  l'ombre  d'un  figuier.  Il  se  met  en  route  pour  le 
couvent,  et  le  dénouement  nous  montre  l'interversion 
habituelle  dans  ce  genre  de  scénario  :  la  courtisane 
moribonde,  prêchant  à  son  tour  l'éternel  renonce- 
mi'nl  à  l'ascète,  qui  a  sur  les  lèvres  des  paroles  d'a- 
mour terrestre.  Tandis  qu'il  s'écrie  :  «  Bien  n'existe, 
rien  n'est  vrai  que  la  vie  et  l'amour  des  êtres...  Je 
t'aime!  »  elle  expire  en  saluant  l'aurore  mystique  et 
les  roses  de  l'éternel  matin. 

Dans  la  version  actuelle,  le  premier  changement 
est  le  nouveau  ballet  placé  au  second  acte,  après  le 
duo  d'Athanael  et  de  Thaïs,  pendant  que  la  courti- 
sane livre  au  feu  ses  richesses  coupables.  Adjonc- 
tion plus  importante  :  l'acte  supplémentaire  de  l'oa- 
sis. Athanael  et  Thaïs,  en  marche  vers  le  monastère 
des  l'illes-lîlanches,  font  halte  sous  les  palmiers.  La 
courtisane  repentante  est  accablée  par  la  longueur 
du  chemin  et  l'ardeur  du  soleil;  ses  pieds  saignent, 


et,  pour  la  première  fois,  le  cénobite  sent  dans  son 
âme  une  forme  de  la  compassion  qui  ressemble  à 
l'amour.  Ce  tableau  est  assez  court,  mais  d'une  sug- 
gestive mise  en  scène.  Il  se  termine  par  l'arrivée 
d'Albine  et  des  religieuses.  Le  cénobite  leur  remet 
en  dépôt  la  pécheresse  qu'il  vient  d'arracher  au 
monde,  et  c'est  avec  un  désespoir  d'amant,  une  «  na- 
vrance  »  de  Desgrieux  arraché  à  sa  Manon,  qu'il  la 
regarde  s'éloigner  au  milieu  des  robes  blanches. 

Ainsi  transformée,  Thuii  n'a  rien  perdu  do  son 
action  sur  le  public.  On  applaudit  encore  comme  au 
premier  soir  l'arrivée  d'Athanael  et  l'évocation  de  la 
courtisane  dans  l'intérieur  du  théâtre  parmi  les  ac- 
clamations de  la  foule;  au  second  tableau,  le  grand 
air  de  l'ascète  :  ■  Voilà  donc  la  terrible  cité,  —  Alexan- 
drie où  je  suis  né  dans  le  péché,  ■>  une  des  plus  bel- 
les pages  de  l'œuvre,  et  la  jolie  phrase  d'un  rythme 
berceur  :  «  Assieds-toi  près  de  nous,  couronne-toi 
de  roses,  —  rien  n'est  vrai  que  d'aimer,  tends  les 
bras  à  l'amour,  »  le  monologue,  l'invocation  à  Vé- 
nus soutenue  par  un  délicieux  accompagnement 
orchestral;  la  romance  du  tableau  suivant  :  «  Cette 
image  divine,  cet  enfant  d'un  travail  ancien  et  mer- 
veilleux, c'est  Eros,  c'est  l'amour;  »  enfin  la  plus 
robuste  écriture  de  l'œuvre,  les  élans  passionnels  du 
cénobite  jusqu'au  cri  de  la  chair  au  deinier  tableau  : 
«  Je  ne  vois  que  Thaïs,  ou  mieux  ce  n'est  pas  elle,  — 
c'est  Hélène  et  Phivné,  c'est  Vénus  Astarté!  » 

Le  Portrait  de  Manon,  à  ropr-ra-Gomiquo,  en  1S91. 

Dans  le  livret  de  ce  petit  ouvrage,  dont  le  succès 
fut  très  vif  salle  Favart,  avec  le  concours  de  Fugére, 
Grivot,  M""=*  Eloen  et  Laine,  M.  Ceorges  lîoyer,  le 
délicat  poète  des  «  enfants  »,  nous  montre  un  Des- 
grieux très  assagi.  L'ancien  fêtard,  devenu  bon  bour- 
geois provincial,  n'a  pas  oublié  Manon,  dont  il  con- 
temple en  secret  la  miniature,  mais  il  veut  épargner 
à  autrui  les  maux  qu'il  a  soulTerts  lui-même  à  la  tleur 
de  son  âge,  et  ce  ne  sont  pas  les  prouesses  du  Hoy 
Galant,  c'est  la  continence  de  Scipion  l'Africain  qu'il 
raconte  à  son  pupille  le  vicomte  de  Morcerf.  Juste- 
ment le  gentil  garçon  s'est  épris  d'une  11  Ile  de  Les- 
caut, Aurore,  recueillie  naguère  par  Tibeiiie,  et  l'en- 
fant le  paye  de  retour.  L'idylle  serait  arrêtée  court 
si  Tiberge  ne  s'avisait  d'un  moyen  de  théâtre.  Il  dé- 
guise Auroie  en  Manon.  Elle  apparaît  à  Desgrieux 
telle  que  jadis  l'adorable  petite  voyageuse  de  l'ilos- 
tellerie  des  Tournelles.  Et  cette  fois  le  chevaliiji'  rend 
les  armes... 

Cet  ingénieux  livret  est,  en  somme,  un  scénario 
évocateur  des  principaux  motifs  de  Manon.  Ils  repa- 
raissent en  effet  dans  la  partition,  à  la  fois  persis- 
tants et  effacés,  lointains  et  toujours  présents,  no- 
tamment la  phrase  d'entrée  de  Manon  qui  sert  de 
leitmotiv  à  cette  exquise  bluette  musicale. 

La  Navarraise,  à  Londres,  ISOi. 

Le  poème  de  la  ^iararraise,  tiré  par  M.  Henri  Cain 
d'une  nouvelle  de  Jules  Claretie,  la  Cigniette,  — 
ainsi  s'appelle  la  version  originelle,  —  a  pour  milieu 
une  des  nombreuses  insurrections  carlistes,  et  pour 
cadre  Hernani,  la  ville  chère  à  Victor  Hugo,  la  cité 
Il  aux  maisons  mornes,  avec  des  armoiries  ancien- 
nes sculptées  dans  le  grés  des  murailles  ».  Zucar- 
raga,  un  chef  d'insurgés,  dont  on  dit  dans  la  mon- 
tagne :  Il  C'est  'fhomas  Zucaralacarregui  qui  renaît,  » 
assiège  liilbao  sans  que  le  général  Garrido,  campé 
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à  Hernani,  parvienne  à  le  déloger  :  «  Ah!  ce  misé- 
rable Zucarrapa,  s'écrie  le  vieux  soldat,  je  donnerais 
ma  peau  pour  la  sienne,  et  à  qui  le  tuerait,  une  for- 
tune! »  L'oiïre  est  relevée  par  Juan  Araquil,  un  beau 
gars,  un  enfant  du  pays,  à  qui  le  riche  fermier  Tibur- 
cio  refuse  de  donner  sa  fille  Pepa  tant  qu'il  n'ajjpor- 
tera  pas  une  dot  de  deux  mille  douros.  Cet  argent, 
GarrJdo  le  promet,  et  Juan  tue  le  redoutable  cabecilla 
par  traîtrise,  en  versant  sur  la  plaie  du  chef  carliste, 
blessé  à  la  jambe,  le  poison  contenu  dans  le  clialon 
d'une  bague. 

Zucarraga  a  eu  confiance  en  ce  garçon  au  regard 
loyal  qui  se  présentait  comme  un  rebouteur;  il  lui  a 
même  donné,  pour  le  remercier,  tout  ce  que  peut 
offrir  le  soldat  espagnol  à  un  camarade,  le  papelito, 
la  cigarette.  Ce  papelito,  c'est  tout  ce  qui  restera  de 
Juan  Araquil  quand  sa  fiancée  le  reniera  comme  un 
lâche,  quand  le  vieux  Garrido,  après  lui  avoir  loya- 
lement payé  les  deux  mille  douros,  le  livrera  au  pe- 
loton d'exécution  :  «  Araquil,  on  ne  tue  pas  un  soldat 
par  le  poison!  »  11  demande,  comme  grâce  suprême, 
de  fumer  une  dernière  cigarette,  celle  du  chef  car- 
liste dont  les  cloches  sonnent  le  glas  au  bas  de  la 
colline  de  Sanla-Barbara.  La  fumée  monte  dans  le 
soleil,  au-dessus  des  têtes,  dans  le  scintillement  des 
baïonnettes  ;  et,  après  la  déchaige  foudroyante,  quand 
le  sergent  s'approche  pour  donner  le  couji  de  grâce, 
un  filet  bleuâtre  s'échappe  encore  du  papelito...! 

Au  point  de  vue  musical,  la  yavarniise,  représen- 
tée d'abord  à  Covent-Garden ,  en  1894,  puis  à  la 
Monnaie,  la  même  année,  avant  de  passer  à  l'Opéra- 
Comique  et,  de  là,  au  Lyrique-Isola,  est  du  Massenel 
de  grande  marque,  expressif  et  passionné,  mais  tou- 
jours élégant  et  clair,  mélodique  et  chantant.  Le  com- 
positeur a  taillé  en  plein  drame,  sans  confondre  la 
force  avec  la  brutalité.  Un  mélange  à  doses  presque 
égales  d'énergie  et  de  tendresse,  voilà  le  caractère 
de  l'œuvre.  Au  lamento  de  Garrido  succèdent  la 
prière  d'Anita,  le  duo  d'amour,  la  sinistre  conclusion 
du  pacte.  Quant  au  deuxième  acte,  ce  n'est  à  pro- 
prement parler  qu'une  scène,  le  tableau  du  brusque 
affolement  d'Anita,  d'abord  hypnotisée  par  la  vue  de 
l'argent  rouge,  puis  délirant  sur  le  cadavre  d'Ara- 
quil;  mais  elle  est  conduite  avec  une  extraordinaire 
véhémence,  et  l'intermède  symphonique  qui  la  pré- 
cède en  fait  ressortir  la  furia  dramatique. 

La  JS'avairaise  avait  été  créée  à  Covent-Garden, 
par  Alvarez,  Plançon,  Gilibert,  Bonnard,  Dufriche, 
M"'"  Caivé;  à  la  Monnaie,  par  Bonnard,  Seguin,  (iili- 
bert,  Izouard,  Fournets  et  M'"=  Leblanc;  à  l'Opéra- 
Comique  par  Jérôme,  Bouvet,  Mondaud,  Belhomme 
et  M"""  Calvé.  A  la  Gaité-Lyrique,  elle  a  trouvé  un 
bon  ensemble  d'interprètes  :  Dufriche,  dramatique 
Araquil,  Blancard,  Guillamat,  Cazeneuve,  Dupouy  et 
M'"»  Batti. 

Sapho,  à  l'Opéra-Comique,  on  1897. 

Le  27  novembre  1897,  l'Opéra-Comique  représen- 
tait Sapho,  pièce  lyrique  tirée  d'.Mphonse  Daudet, 
par  MM.  H.  Cain  et  Bernède,  musique  de  Massenet. 

Si  célèbre  que  soit  la  ^apho  d'Alphonse  Daudet, 
il  est  nécessaire  d'en  résumer  la  donnée  avant  d'ap- 
précier sa  seconde  adaptation  dramatique.  Adolphe 
Belot  en  avait  déjà  tiré,  pour  le  Gymnase,  cinq  actes 
repris  en  1892  au  Grand-Théâtre. 

Jean  Gaussin,  jeune  Provençal,  aspirant  consul, 
venu  à  Paris  pour  passer  les  examens  spéciaux  au 
ministère   des    all'aires    étrangères,  rencontre  dans 


un  bal  déguisé  une  femme  fellah,  nommée  Fanny 
Legrand  et  surnommée  Sapho,  parce  qu'elle  a  beau- 
coup de  cordes  à  sa  lyre  voluptueuse.  Coup  de  fou- 
dre réciproque.  (îaussin  est  fasciné  par  l'étrange 
fille.  Il  garde  d'abord  Sapho  deux  jours,  puis  huit 
jours,  puis  toujours.  Le  collage  tourne  au  ménage. 
Gaussin,  nature  passive  et  molle,  se  laisse  prendre 
au  piège  de  l'intimité  réchautfante,  caressante,  et 
l'idylle  naturaliste  dure  jusqu'au  moment  où  le 
sculpteur  Caoudal,  un  hystérique  du  ciseau,  fait  au 
petit  Méridional  de  cruelles  révélations  sur  l'âge, 
les  monirs  et  même  les  aptitudes  variées  de  Fanny 
Legrand  :  "  ...  Ce  qu'il  y  avait  dans  cette  chair  à 
plaisir,  ce  qu'on  tirait  de  cette  pierre  à  feu,  de  ce 
clavier,  où  ne  manquait  pas  une  note!  Toute  la 
lyre.  » 

Gaussin  apprend  que  Sapho  a  aimé  tour  à  tour 
Caoudal,  le  poète  La  Borderie,  le  romancier  Dejoie, 
l'ingénieur  Déchelette,  un  certain  Flamant,  graveur, 
condamné  à  dix  ans  de  réclusion  pour  confection  de 
faux  billets  de  banque,  mais  toujours  en  possession 
d'un  petit  coin  du  grand  cœur  de  son  ancienne  mai- 
tresse.  A  dater  de  cette  révélation  commence  entre 
Gaussin  et  Sapho  une  existence  fiévreuse  :  repro- 
ches, aveux,  confessions,  ruptures,  raccommode- 
ments. Il  s'épuise;  elle  finit  par  se  lasser.  U  c'est 
elle  qui  repousse  un  dernier  retour  otfensif  de  sou 
amant.  Flamant  est  enfin  sorti  de  prison;  elle  le 
reprend  et  avise  Gaussin  par  correspondance  (la 
lettre  de  Manon...  et  de  la  Périchole)  :  «  Mon  cher 
enfant,  j'ai  trop  aimé,  je  suis  rompue.  A  présent, 
j'ai  besoin  qu'on  m'aime  à  mon  tour.  Celui-là  sera 
à  mes  genoux,  ne  me  verra  jamais  de  rides,  et  s'il 
m'épouse,  comme  il  en  a  l'intention,  c'est  moi  qui 
lui  ferai  une  grâce.  » 

MM.  Henri  Cain  et  Bernède,  librettistes  fort 
experts,  ont  adroitement  simplifié  et  réduit  à  une 
demi-douzaiue  de  grandes  scènes  passionnelles  (à 
cinq,  pour  faire  un  relevé  plus  exact)  le  mouvement 
de  lacet  des  amours  de  Sapho  et  de  Gaussin.  Au 
premier  tableau  (le  bal  costumé),  la  femme  fellah 
enlève  le  petit  Provençal;  au  deuxième  tableau,  elle 
vient  le  retrouver  dans  le  petit  appartement  de  la 
rue  d'Amsterdam  installé  par  tante  Divonne  (deve- 
nue une  maman)  et  l'excellent  Césaire  promu  au 
grade  de  père  noble;  au  troisième,  le  couple  rencon- 
tre, à  Ville-d'Avray,  où  il  est  venu  cacher  son  bon- 
heur, Caoudal  et  sa  bande  joyeuse;  Gaussin  apprend 
le  passé  de  Sapho;  il  s'enfuit,  et  Sapho  crache  son 
mépris  à  la  face  de  ses  anciens  amants;  au  qua- 
trième, elle  relance  Gaussin  jusqu'  «  en  Avignon  )>, 
chez  ses  parents,  où  il  essayait  déjà  de  convoler  avec 
sa  cousine  Irène,  ranime  l'étincelle  amoureuse,  et 
part  après  avoir  chanté  le  grand  air  de  la  Favorite; 
au  cinquième,  Gaussin  vient  la  rejoindre  à  Ville-d'.^- 
vray,  et  pendant  que  la  neige  tombe  au  dehors, 
l'antique  passion  recommence  à  flamber  dans  le 
vieux  nid.  Mais  Sapho  se  sent  brisée  et  profite  du 
sommeil  de  Gaussin  pour  aller  rejoindre  Flamant. 

Sur  ce  livret,  Massenet  a  écrit  une  partition  vrai- 
ment magistrale  et  qui  a  pris  place  au  premier  rang 
dans  l'œuvre  du  chef  reconnu  de  notre  école  de  mu- 
sique dramatique.  Ce  n'est  pas  une  nouvelle  Manon, 
comme  on  l'a  dit  avec  quelque  arrière-pensée,  c'est 
une  Sapho,  c'est  la  Sapho  définitive  et  complète,  une 
œuvre  de  la  plus  saisissante  originalité  et  du  plus 
puissant  enchaînement,  le  poème  de  la  chair,  traduit 
en  pages  ardentes  et  sublimes. 

On  ne  trouverait  rien   de  supérieur,  dans  la  pro- 
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duction  pourtant  si  abondante  et  si  variée  de  Masse- 
net,  à  l'explosion  passionnelle  du  quatrième  tableau, 
au  cri  des  deux  êtres,  toute  jeunesse,  toute  ardeur, 
qui  se  rejoignent  el.s'étreignent.  Peut-être  même  n'y 
trouverait-on  rien  d'aussi  parfait  comme  simplicité 
de  moyens  et  comme  puissance  de  rendu  que  le 
dernier  acte,  une  merveille  musicale,  presque  un 
miracle!  Mais  la  partition  forme  un  tout  compact, 
si  bien  cimenté  qu'on  commettrait  un  crime  de  lèse- 
esthétique  en  lui  appliquant  l'habituel  procédé  d'a- 
nalyse. 11  faut  n'en  distraire  aucune  partie  et  saluer 
l'ensemble  monumental. 

Cendrillon,  Opi^ra-Comiqiie,  24  mai  1879. 

Ce  n'est  pas  seulement  la  Cendrillon  de  Perrault, 
la  douce  victime  prédestinée  à  de  fastueuses  revan- 
ches, qu'y  évoque  le  bon  poète  Henri  Gain  et  que 
le  composiseur  y  couronne  d'un  nimbe  musical  aux 
rayons  flottants.  Le  compositeur  et  le  librettiste 
nous  montrent  toute  une  galerie  de  Cendrillons. 
Dans  la  cuisine  du  manoir  de  la  Haltiére,  c'est  le 
"rillon  du  foyer,  la  petite  Cendrille;  chez  le  roi,  aux 
côtés  du  Prince  Charmant,  c'est  Cendrillon  à  la  pan- 
toutle;  dans  la  forêt  enchantée,  pn/s  du  chêne  de  la 
fée  secourable,  Cendrillon  au  rêve  éveillé.  Sur  la 
chaise  longue  où  son  père  la  berce,  après  les  lon- 
gues journées  de  fièvre,  voici  une  Cendrillon  toute 
nouvelle,  d'un  charme  suggestif  dans  ses  voiles  fri- 
leux, Cendrillon  aux  camélias.  Salut  enfin  à  la  sou- 
veraine de  l'apothéose,  à  Sa  Majesté  Cendrillonnette 
qui  va  régner  sur  les  pays  bleus. 

Quatre  actes  et  six  tableaux.  Le  premier  acte  se 
passe  au  manoir  de  la  Haltiére,  dans  une  vaste 
chambre  rappelant  la  cuisine  classique,  avec  grande 
cheminée  et  âtrc  profond.  Des  coups  de  sonnette 
répétés  appellent  les  domestiques  ahuris,  qui  en  pro- 
litent  pour  médire  de  leur  maîtresse  :  «  0  mon  cher, 
6  ma  chère,  —  c'est  une  mégère  1  »  Arrivée  du  bon 
Pandolphe,  qui  s'enquiert  des  causes  de  ce  remue- 
ménage. 

Monsieur,  chacun  proclame 
Que  monsieur  est  gentil,  très  gentil,  très  gentil  1 
Mais  c'est  madame!  ah!  madame!  ah!  madame! 

Le  pauvre  homme  baisse  la  tête.  Il  aurait  bien 
quelques  velléités  de  révolte,  ne  fi^t-ce  que  pour 
défendre  sa  fille  Lucette,  tyrannisée  par  une  marâtre 
et  insultée  par  ses  pécores  de  demi-sœurs.  Mais  vou- 
loir n'est  pas  pouvoir,  et  docilement  il  emboîte  le 
pas  à  sa  femme  qui  emmène  à  la  cour  Noémie  et 
Dorothée.  Lucette,  restée  seule,  a  le  cœur  gros;  mais 
elle  se  résigne  : 

Reste  au  foyer,  petit  grillon, 
Car  ce  n'est  pas  pour  toi  que  brille 
Ce  superbe  et  joyeux  rayon... 
Ne  vas-tu  pas  porter  envie  au  papillon  ! 
A  quoi  penses-lu,  pauvre  lille? 
Travaille,  Cendrillon. 
Résigne-toi,  Cendrille. 

Elle  s'endort;  la  fée,  sa  marraine,  en  profite  pour 
l'équiper  en  princesse  et  commander  son  carrosse.  11 
ne  lui  reste  plus  qu'à  se  rendre  au  bal  avec  les  pan- 
toutles  fourrées,  les  pantoufles  de  vair  qui  ont  une 
vertu  magique  et  empêcheront  M°"  de  la  Haltiére  de 
la  reconnaître. 

Le  deuxième  acte  commence  par  la  scène  du 
Prince  Charmant,  des  courtisans  et  des  médecins 
qui  veulent  le  forcer  à  réagir  contre  sa  langueur.  11 
reste  immobile  et  muet,  pendant  qu'évolue  le  diver- 
tissement des  filles  de  noblesse,  des  fiancés  et  des 


mandores  ;  mais  l'apparition  de  Cendrillon  le  ré\  eille, 
et  l'acte  se  termine  par  un  duo  d'amour  qu'inter- 
rompent brusquement  les  douze  coups  de  minuit. 

Le  troisième  acte  se  divise  en  deux  tableaux  :  le 
premier  comprend  le  retour  exaspéré  de  M'"'^  de  la 
Haltiére  et  de  ses  filles,  la  syncope  de  Cendrillon, 
accablée  par  celte  avalanche  de  méchantes  paroles, 
la  révolte  de  Pandolphe  qui  chasse  les  péronnelles. 
Il  propose  à  Cendrillon  d'aller  vivre  aux  champs,  et 
elle  sourit  avec  une  douceur  mélancolique;  mais  elle 
ne  veut  pas  faire  le  malheur  de  son  père,  et  elle  a 
résolu  d'aller  mourir  sous  l'arbre  de  la  fée.  Ici  se 
place  le  second  tableau,  d'une  invention  délicate,  qui 
fait  grand  honneur  au  librettiste.  Le  prince  Char- 
mant, parti  à  la  recherche  de  l'inconnue,  et  Lucette 
se  rencontrent  au  pied  du  chêne  enchanté,  dont  la 
maîtresse  branche  s'abaisse  pour  les  séparer,  pen- 
dant que  la  fée  et  les  femmes-Heurs  reçoivent  leurs 
serments  : 

Aimez-vous,  l'heure  est  brève  ; 
Vous  croirez,  tous  les  deux,  n'avoir  fait  qu'un  beau  rêve. 

Au  lever  du  rideau  du  dernier  acte,  Lucette,  qu'on 
a  rapportée  mourante,  se  ranime,  après  de  longs 
mois  de  maladie,  sur  la  terrasse  ensoleillée  du  ma- 
noir. Elle  chante  avec  Pandolphe  un  hymne  au 
printemps  : 

l'rinlomps  revient  en  ses  habits  de  fête. 
Allons  cueillir  la  pi'iquerette 
Et  les  muguets  au  fond  des  bois. 

Mais  une  pensée  l'obsède.  Le  bal,  le  prince,  l'ar- 
bre de  la  fée,  a-t-elle  rêvé  toutes  ces  splendeurs? 
Or,  voici  qu'un  héraut  passe  sous  les  murs  du  ma- 
noir. Le  prince  va  recevoir  en  personne,  dans  la 
grande  cour  du  palais,  les  princesses  qui  viennent 
essayer  la  pantoufle  de  vair  perdue  par  la  femme 
inconnue  dont  le  départ  a  déchiré  le  cœur  du  fils  du 
roi.  Ceci  n'était  pas  un  rêve.  La  bonne  fée  conduit 
au  palais  Cendrillon,  qui  tombe  dans  les  bras  du 
bien-aimé.  Et  tous  les  acteurs  viennent  saluer  le 
public  : 

La  pièce  est  terminée.  On  a  fait  de  son  mieux 
Pour  vous  faire  envoler  par  les  beaux  pays  bleus. 

La  partition,  qui  adlière  au  livret  comme  le  tissu 
magiquement  soyeux  de  la  robe  de  Cendrillon, 
occupe  une  place  à  part  dans  l'œuvre  du  composi- 
teur. C'est  vraiment  une  région  féerique  où  le  mu- 
sicien n'a  cessé  d'affirmer  sa  rare  et  précieuse  maî- 
trise, la  toute-puissance  du  charme  et  de  la  poésie. 
La  muse  de  la  légende  y  fait  l'office  de  récitante, 
tandis  que  des  formes  passent,  vagues  et  sourian- 
tes, dans  l'atmosphère  translucide  du  bleu  pays. 
Des  mélodies  s'y  déroulent,  exquises  et  lentes.  Les 
leitmotiv  s'y  harmonisent  avec  les  tonalités  apaisées 
du  décor,  et  de  l'ensemble  se  dégage  un  parfum  sub- 
til aux  ondes  caressantes. 

Le  public  commence  à  se  sentir  sous  le  charme  dès 
les  in-emièrcs  mesures  de  rintroduction;  et  tout  le 
premier  acte,  depuis  la  déclamation  soutenue  du 
monologue  de  Pandolphe  jusqu'au  thème  de  Cen- 
ilrillon,  d'une  mélancolie  pénétrante  :  «  Heste  au 
foyer,  petit  grillon,  résigne-toi,  Cendrillon,  »  est  d'une 
admirable  tenue.  Au  second  acte,  il  convient  de  no- 
ter toute  une  suite  de  musique  de  scène  qui  est  du 
pur  Massenet,  et  du  meilleur  :  l'entrée  des  cortèges, 
les  filles  de  noblesse,  les  fiancés,  l'entrée  des  man- 
dores, toute  en  arpèges,  la  Florentine,  le  Rigodon  du 
roy,  autant  de  morceaux  qui  sont  devenus  rapide- 
ment populaires.  Mentionnons  encore,  sur  l'entrée 
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Je  Cendrillon,  le  chœur  boiitTe  :  «  La  surprenante 
avenlure,  >>  d'un  ryllinie  amusant  et  discret  sans  sur- 
charge; la  déclaration  d'amour;  la  réponse  de  Cen- 
drillon :  (1  Pour  vous  Je  serai  l'inconnu,  »  où  passe 
un  lointain  souvenir  d'Esclarmonde.  Viennent  ensuite 
un  délicieux  thème  en  leitmotiv,  qui  reparaîtra  à 
plusieurs  reprises  dans  la  suite  de  l'ouvrage  :  «  Vous 
êtes  mon  prince  charmant,  »  et  l'ensemble,  d'un  beau 
caractère  passionnel. 

Le  début  du  premier  tableau  du  troisième  acte  est 
marqué  par  la  scène  de  Pandolphe  et  de  Cendrillon  : 
"  Va,  repose  ton  cœur  douloureux  sur  le  mien,  »  pour 
arriver  à  un  chœur  à  deux  voix  :  »  Viens,  nous  quit- 
terons celte  ville,  on  j'ai  vu  s'envoler  la  gaieté  d'au- 
trefois, »  repris  ensuite  en  duo  et  dont  l'effet  a  été 
considérable.  Signalons  aussi  les  adieux  de  Cendril- 
lon à  la  maisou  qu'elle  quitte  pour  aller  mourir  sous 
le  chêne  de  la  fée.  Au  deuxième  tableau,  après  le 
thème  des  femmes-lleurs,  gracieuse  réminiscence  des 
tîlles-lleurs  de  Piiisiful,  apparition  de  la  fée  dans 
l'arbre  lumineux,  invocation  aux  esprits,  avec  traits 
et  vocalises  brillantes  (contre-ce  et  contre-mi);  arri- 
vée de  Cendrillon  et  du  prince,  que  sépare  la  branche 
abaissée  du  chêne,  et  qui  s'appellent  sans  se  voir; 
retour  acclamé  du  motif  du  Prince  Charmant,  recon- 
naissance et  duo  couronné  par  la  phrase  exquise  des 
esprits  :  «  Dormez,  rêvez!  » 

Le  premier  tableau  du  quatrième  acte,  la  terrasse 
du  manoir  de  la  Hàllière,  avec  Cendrillon  convales- 
cente, étendue  sous  les  arbustes  en  fleur, —  Cendrillon 
aux  camélias,  — contient  encore  une  des  pages  musi- 
cales les  plus  délicieuses,  la  chanson  du  printemps, 
à  trois-huit,  reprise  en  stances  alternées  par  le  ba- 
ryton. Le  dernier  tableau  est  surtout  décoratif;  il 
renferme  cependant  un  passage  très  curieusement 
caractéristique,  la  Marche  des  princesses,  et  une 
phrase  exquise  du  Prince  Charnianl. 

Grisélidis,  à  ropéra-Coniii]Ui',  en  1901. 

Griii'iidis,  qui  fut  exécutée  pour  la  première  fois  à 
rOpéra-Comique  le  20  novembre  !901,  sous  la  direc- 
tion de  M.  Albert  Carré,  est  une  réédition  de  la  pièce 
jouée  dix  ans  plus  tôt  à  la  Comédie  française  et  qui 
marqua  un  des  triomphes  de  M°"^  Bartet.  On  sait  qu'Ar- 
mand Silveslre  et  M.  Kugène  Morand  s'étaient  inspirés 
d'une  légende  provençale,  très  populaire  au  moyen 
âge  et  qui  fut  même  représentée  à  Paris  en  1395  de- 
vant Charles  VI,  «  l'Estoire  de  Grisélidis,  la  marquise 
de  Saluce,  et  de  sa  merveilleuse  constance,  le  miroir 
des  dames  mariées  ».  On  peut  consulter  aussi  sur  le 
même  sujet  une  des  nouvelles  du  Di'-camcron  ainsi 
qu'un  poème  de  Perrault  :  »  la  Marquise  de  Salusse 
ou  la  patience  de  Crisélidis   i. 

Dans  la  légende  c'est  le  marquis  lui-même  qui  im- 
pose à  sa  femme  les  plus  ludes  épreuves  pour  s'as- 
surer de  sa  fidélité,  la  sépare  de  ses  enfants,  la  met 
en  servage  chez  une  maîtresse  tyrannique,  etc.,  etc. 
Dans  le  scénario  lyrique  comme  dans  la  comédie,  les 
deux  collaborateurs  ont  ménagé  la  susceptibilité  du 
public  en  remplaçant  ce  mari  cruel  par  le  diable,  — 
un  Méphisto  goguenard  qui  a  fait  un  pari  avec  le 
marquis  de  Saluées  et  a  pris  pour  gage  son  anneau. 
11  y  a  donc  une  partie  comique  intimement  liée  à  la 
partie  dramatique  et  sentimentale  et  qui  parfois 
l'alourdit.  Comme  décors  :  au  prologue,  la  lisière 
d'une  forêt,  en  Provence;  au  premier  acte,  l'oratoire 
de  Grisélidis;  au  deuxième,  une  terrasse  plantée 
d'orangers  devant  le  château;  au  troisième,  l'oratoire 


de  Grisélidis.  Au  prologue  :  la  gageure  et  le  départ 
du  marquis;  à  travers  les  tableaux  suivants  se  dé- 
roule la  série  des  tentations.  Grisélidis  les  subit 
toutes  victorieusement.  Le  diable  dépité  se  venge  en 
emportant  le  petit  Loys,  mais  sainte  Agnès,  la  pa- 
tronne de  Grisélidis,  veille  sur  l'enfant,  qu'on  retrouve 
endormi  sur  l'autel  aux  pieds  de  la  sainte. 

Si  la  partition  de  (hisélidis.  dont  le  succès  fut  consi- 
dérable, ne  se  recommantle  pas  par  un  1res  rigoureux 
enchaînement  et  si  les  caractères  ne  s'y  dessinent 
pas  avec  une  extrême  précision,  en  revanche  c'est 
peut-être  r(euvre  de  Massenet  qui  contient  le  plus 
grand  nombre  de  morceaux  détachés  —  ou  plutôt 
à  détacher  —  devenus  immédiatement  populaires  : 
la  cantilène  :  »  Voir  Grisélidis,  c'est  l'aimer!  »  les 
adieux  du  marquis  à  Loys  :  «  Avant  la  vie  apprends  les 
larmes;  ■>  les  stances:  "  Il  partit  au  prinlemps,  voici 
l'automne,  »  et  le  duo  du  dernier  acte  :  »  L'oiselet  est 
tombé  du  nid,  »  sur  une  tenue  de  violons  et  de  harpes. 

Le  Jongleur  de  Notre-Dame,  Monte-Carlo,  190i; 
Iiliijra-Comique,  laOl. 

Quand  le  .Joiujlrur  de  Notre-Dame,  de  Massenet,  fut 
exécuté  il  l'Opéra-Comique,  il  revenait  de  Monte- 
Carlo  —  où  l'œuvre  fut  entendue  pour  la  première 
fois  le  18  février  1902,  sous  la  direction  de  M.  Guns- 
bourg  —  et  de  nombreuses  villes  d'Allemagne,  dont 
les  théâtres  l'ont  inscrit  à  leur  répertoire.  La  parti- 
tion était  absolument  inédite  pour  le  public  pari- 
sien, qui  eut  la  délicate  surprise  d'un  «  grand  spec- 
tacle ■>  de  caractère  particulier. 

Le  très  curieux  poème  de  M.  Maurice  Lena  n'est 
intitulé  ni  drame  lyrique  ni  opéra-comique,  mais 
((  miracle  en  trois  actes  ».  La  scène  se  passe  à  Paris, 
au  XVI'  siècle.  Le  premier  décor  représente  la  place 
de  Cluny;  au  milieu,  l'orme  traditionnel;  au  fond, 
la  porte  de  l'abbaye,  que  surmonte  une  stalue  de  la 
Madone.  C'est  le  premier  jour  du  mois  de  Marie 
et  jour  de  marché;  la  bourgeoisie,  les  clercs  et 
les  chevaliers  piétinent;  des  enfants  dansent  la  bcr- 
gerette.  Un  son  de  viole  annonce  à  la  foule  l'ar- 
rivée d'un  baladin.  C'est  Jean,  un  Gringoire  de  piètre 
mine  et  de  pauvre  équipage.  II  a  beau  crier  :  «  Place 
au  roi  des  jongleurs!  »  la  canaille  conspue  le  triste 
sire.  En  vain  propose-t-il  de  jongler  avec  des  écuelles 
et  des  boules,  de  danser  la  danse  des  cerceaux,  de 
chanter  les  cantilénes  les  plus  neuves  :  Roland,  Berthe 
aux  grands  pieds,  Henaud  de  Monlauban;  la  plèbe 
réclame  une  chanson  à  boire  :  le  Credo  de  l'ivrogne, 
l'Alléluia  du  vin. 

Jean  se  décide,  et  la  foule  répond  au  refrain  jusqu'à 
l'arrivée  du  prieur  qui,  ouvrant  brusquement  lapoite 
de  l'abbaye,  met  en  fuite  les  mécréants.  Le  jongleur, 
interdit,  est  resté  sur  la  place.  Le  moine  s'amuse  de 
sa  terreur  et  Itii  prédit  qu'il  ne  tardera  pas  à  rôtir  en 
enfer.  Cependant  il  s'humanise  en  voyant  la  maigreur 
du  pauvre  diable.  Baladin,  triste  métier!  Que  le  jon- 
gleur se  fasse  novice.  Au  moins  sera-t-il  assuré  du 
lendemain.  Jean  hésile.  Renoncer  à  sa  liberté,  à  la 
rieuse  amie  qui  le  conduit  par  la  main,  au  hasard 
de  l'heure  et  de  la  roule.  »  Belle  maîtresse,  en  vérité! 
riposte  le  moine.  Elle  reste  jeune,  maisbienlôt  sera 
vieux  son  amant  le  jongleur.  »  D'ailleurs,  voici  un  ar- 
gument irrésistible;!  l'adresse  du  fin  gourmet  que  re- 
cèle tout  poète  famélique.  Frère  Boniface,  le  cuisinier 
du  couvent,  ramène  l'âne  chargé  de  provisions.  Jean 
n'hésite  plus  :  le  parfum  des  victuailles  l'a  tout  à  fait 
convaincu.  11  suit  le  prieur. 
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Second  tableau  :  la  salle  d'études  de  l'ahbaye  de 
Cliiny.  Le  moine  musicien  fait  répéter  un  hymne  à  la 
Vierge;  le  cuisinier,  le  moine  poète,  le  moine  peintre, 
le  moine  sculpteur,  sont  parmi  lesexéculants.  Jean  se 
tient  à  l'écart,  un  peu  dépité  de  ne  savoir  pas  «  chan- 
ter latin  ».  Après  la  répétition  les  moines  reprennent 
chacun  leur  travail;  quelques-uns  plaisantent  le 
jongleur  sur  son  ventre  qui  pousse  et  son  teint  qui 
fleurit.  Ces  compliments  le  mortifient.  Il  souffre 
d'être  à  la  charge  de  la  communauté  et  de  ne  savoir 
que  se  gaver  de  nourriture  au  réfectoire.  «  Deviens 
sculpteur,  »  lui  dit  le  moine  statuaire.  «  Apprends 
plutôt  la  peinture,  »  interrompt  le  moine  enlumi- 
neur. I.  Le  grand  art,  c'est  la  poésie  !  »  s'écrie  le  moine 
poète.  Et  il  n'est  pas  jusqu'à  Boniface  qui  ne  vante 
la  gloire  du  cuisinier.  Un  chapon  cuit  à  point  vaut 
seul  mille  poèmes,  et  c'est  plaire  au  Ciel  que  tirer 
parti  de  ses  dons.  Jésus,  dans  la  crèche  de  Rethléem, 
a  reçu  aussi  favorablement  des  mages  l'or,  l'encens 
et  la  myrrhe. 

Et  du  pauvre  berger  un  air  de  chalumeau. 

Cette  réllexion  de  I^oniface  est  un  trait  de  lumière 
pour  Jean,  qui  tient  toujours  à  payer  son  écot.  Si 
l'enfant  Jésus  s'est  contenté  d'un  air  de  chalumeau, 
pourquoi  la  Madone  n'accepterait-elle  pas  en  hom- 
mage tout  ce  qu'un  pauvre  jongleur  peut  lui  olfrir  : 
le  fond  de  son  sac,  les  tours  de  passe-passe?  Ce  projet 
mirifique  germe  dans  la  cervelle  anémiéedu baladin 
et,  au  troisième  tableau,  nous  le  voyons  se  glisser 
dans  la  chapelle  de  l'abbaye  encore  vêtu  de  sa  robe 
de  moine,  mais  portant  sa  viole  et  sa  besace  de  jon- 
"leur.  Alors  se  déroule  devant  l'image  de  la  Madone 
une  pantomime  précédée  du  boniment  traditionnel 
et  que  coupent  la  chanson  des  hommes  d'armes,  la 
pastourelle  de  Robin  et  Marion,  jusqu'au  finale  verti- 
gineux de  la  bourrée,  dansée  avec  appels  de  pied  et 
cris  gutturaux. 

Les  moines  accourent,  indignés,  pour  châtier  le 
sacrilège  ;  mais  voici  que  le  visage  de  la  Madone  s'il- 
lumine; sa  main  bénit  le  jongleur;  des  voix  célestes 
résonnent  sous  la  voiile  de  la  chapelle.  Seul,  Jean  ne 
voit  pas  le  miracle  cl  proteste  avec  humilité,  quand  le 
prieur  vient  s'agenouiller  devant  le  saint  du  monas- 
tère, le  prodige  «de  candide  vertu  »  que  vient  de  con- 
sacrer le  geste  de  la  Vierge.  D'ailleurs,  l'épreuve  est 
trop  forte  pour  le  jongleur;  il  expire  de  saisissement. 

Tel  était  le  feuillet  de  Légende  dorée,  le  «  des- 
sous »  d'un  mysticime  savamment  naïf  avec  des 
échappées  funambulesques  à  la  Banville  offert  à 
l'inspiration  de  Massenet.  Le  poème  est  bien  coupé 
au  point  de  vue  scénique  et  aussi  varié  que  le  per- 
mettait la  donnée,  détails  de  fête  populaire  et  cris 
de  la  rue,  grosse  gaieté  monacale  et  discussions  pédan- 
tesques;  des  éléments  d'opéra-comique  proprement 
dits  y  sont  ménagés  avec  adresse  et  préparent  l'en- 
volée lyrique  du  dénouement.  Comme  grandes  pages 
musicales  :  le  tableau  de  la  fête,  l'arrivée  du  roi  des 
jongleurs,  l'Alléluia  du  vin,  l'air  de  Boniface,  la 
"leçon  de  chaut,  la  dispute  des  moines  artistes,  la 
légende  de  la  sauge,  la  romance  d'amour,  fho- 
sannaet  l'apothéose,  bref  une  partition  éminemment 
française  par  la  simplicité  et  la  sùieté  des  procédés 
musicaux,  la  belle  tenue  et  la  clarté  de  l'ensemble, 
le  charme  des  détails  mélodiques. 

La  Cigale,  à  l'Opéra-Comiciuc,  en  1904. 

La  Ciijalc,  dont  la  preniière  représentation  eut  lieu 
à  rOpéra-Comique  le  4  février   1904,  est  un  diver- 


tissement-ballet en  deux  actes  sur  un  scénario  de 
M.  Henri  Cain,  donné  au  bénéfice  du  petit  ])ersonnel 
de  l'Opéra-Comique. 

Le  premier  acte  se  passe  au  printemps.  La  Cigale 
accueille  charitablement  «  la  l'auvrelte  »  qui  vient 
lui  conter  ses  peines  de  cœur;  elle  lui  donne  sa 
mante,  son  pain,  son  lait  (sic)  et  de  bonnes  paro- 
les. Elle  fait  même  cadeau  de  ses  provisions  à 
j[me  Kourmi,  qui  exploite  la  gaspilleuse  tout  en  se 
moquant  d'elle.  Et  vous  pensez  bien  qu'elle  ne  se 
montrera  pas  plus  économe  de  sa  beauté  envers  «  le 
Petit  Ami  «  qui  est  venu  la  retrouver  dans  sa  soli- 
tude. A  l'acte  suivant,  c'est  l'hiver.  La  Cigale  qui 
meurt  de  faim  et  de  froid  implorera  vainement 
\jme  Fourmi,  retour  de  la  messe  de  niiimit.  "  Vous 
chantiez,  j'en  suis  fort  aise.  Eh  bien,  dansez  mainte- 
nant. »  Sur  la  route  passent  le  Petit  Ami  et  la  Pau- 
vrette, couple  idyllique.  La  Cigale  désespérée  expire 
sous  la  neige,  mais  les  anges  l'entourenl,  et  un  chœur 
céleste  résonne  dans  le  lointain. 

Massenet  a  délicieusement  orchestré  le  commen- 
taire de  cette  poétique  fantaisie,  où  furent  surtout 
remarqués  la  scène  de  la  Cigale  et  du  Petit  Ami, 
l'interlude  sur  un  vieux  Noël  et  les  variations  sur 
Au  clair  de  la  lune. 

Chérubin,  Moute-Carlo,  février  190i;  Opéra-Comique,  mai  1905. 

Chérubin  est  immortel,  étant  le  symbole  des  pre- 
mières ardeurs,  des  premiers  frissons  de  l'adolescent 
que  l'éveil  des  sens  va  précipiter  en  plein  torrent  de 
la  vie  universelle.  On  le  retrouve  dans  toutes  les  lit- 
tératures. C'est  le  berger  hellène  trainaut  son  angoisse 
par  les  prés  fleuris  d'asphodèles;  c'est  le  page  éna- 
mouré des  romans  de  chevalerie,  le  seul  person- 
nage scénique  qui  n'ait  pas  le  droit  de  mûrir,  qui 
doive  apparaître  à  la  Heur  de  l'âge,  dans  l'éclat  et 
avec  tout  le  prestige  de  la  prime  jeunesse. 

Alfred  de  Musset  l'avait  bien  compris  quand  il  usa 
de  son  droit  d'écrivain  et  de  son  génie  de  poète  pour 
ressusciter  Chérubin  sous  le  nom  de  Fortunio.  Le 
rival  du  matamore  Clavaroche,  l'amant  de  la  perfide 
Jacqueline,  est  aussi  jeune  que  Léon  d'Astorga,  aussi 
naïf,  aussi  récemment  né  à  l'émoi  voluptueux.  Et  le 
Chérubin  de  MM.  Francis  de  Croisset  et  Henri  Cain 
que  le  compositeur  a  auréolé  d'un  nimbe  musical, 
n'est  pas  moins  rayonnant  de  juvénilité.  Ingénu  à 
peine  formé,  demi-garçon,  demi-lille,  Daplinis  qui 
serait  encore  un  peu  (;hloé,  tel  il  apparaît  au  début 
de  la  pièce,  et  celle-ci  n'est  que  la  mise  en  scène  des 
efforts  de  l'éphèbe  pour  devenir  un  homme. 

Il  est  charmant,  ce  premier  acte  qui  a  pour  cadre 
la  terrasse  d'un  château  des  environs  de  Séville, 
architectures  légères  que  centre  une  sorte  de  temple 
de  r.^mour.  Là  (comme  dans  l'ancien  décor  de  la 
Comédie  française).  Chérubin  se  démène  et  bavarde, 
flambant,  ilanibard,  emballé  et  naïf,  un  cadet  de 
Gascogne,  un  Cyrano  à  peine  sorti  de  pages,  avec  en 
moins  vingt-cinq  ans  et  deux  aunes  de  nez.  Il  a  des 
théories  vagues  et  truculentes.  Sera-t-il  un  apprenti 
don  Juan,  un  jeune  animal  de  plaisir  et  de  proie,  un 
petit  compagnon  familier  des  belles  marraines  ou 
des  blondes  baronnes,  tenant  le  milieu  entre  la  per- 
ruche d'appartement  et  le  carlin  favori?  Il  l'ignore; 
mais  ce  qu'il  sait,  c'est  qu'il  se  meurt  d'amour,  sans 
but  précis,  sans  choix  définitif.  «  Depuis  quelque 
temps,  soupire  le  Chérubin  de  Beaumarchais,  je  sens 
ma  poitrine  agitée,  mon  cirur  palpiti'  au  seul  aspect 
dune  femme,  les  mots  d'amour  et  de  volupté  le  font 
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tressaillir.  »  De  même  le  Chérubin  de  l'Opéra-Comi- 
que  frissonne  et  pleure  sans  savoir  pourquoi.  <c  Dis- 
moi,  demande-t-il  au  philosophe,  son  indulgent  pré- 
cepteur, 

«  Dis-moi  pourquoi  je  suis  troublé 

Et  deviens  tout  pâle 
Quand  je  vois  le  vent  soulever 

Les  franges  d'un  cliMe. .. 

—  Petit,  répond  le  philosophe  avec  une  afTectueiise 
tristesse,  aime  ton  mal,  c'est  la  jeunesse  qui  s'éveille. 

'(  Petit,  le  raal  qui  te  dévore, 

Je  l'ai  connu,  voilà  longtemps. 

Je  voudrais  en  souffrir  encore, 

Car  on  n'en  souffre  qu'à  vingt  ans.  >• 

C'est  une  révélation  pour  Chérubin,  mais  aussi 
embarrassante  qu'agréable,  car  le  voilà  épris  eu 
même  temps  de  sa  cousine  Nina,  de  sa  marraine  la 
comtesse,  d'une  baronne  qui  a  de  beaux  restes, 
d'une  ballerine  célèbre,  l'Ensoleillad.  11  risque,  d'ail- 
leurs, de  n'avoir  pas  longtemps  à  choisir,  car  le 
comte,  mari  jaloii.x  et  bretteur  dangereux,  a  surfiris 
une  lettre  adressée  à  sa  femme,  et  l'apprenti  cor- 
nette passerait  un  mauvais  quart  d'heure  si  Nina,  qui 
a  reçu  la  même  déclaiation,  ne  revendiquait  la  mis- 
sive galante,  qu'elle  récite  au  jaloux. 

Au  deuxième  acte,  situation  de  vaudeville,  — -trois 
femmes  pour  un  Chérubin,  —  mais  adroitement  et 
galamment  traitée.  Dans  une  posada  des  environs  de 
Madrid,  Chérubin  a  un  duel  —  pas  méchant,  un  duel- 
gavotte,  autrement,  mais  aussi  délicieux  que  le  duel 
rythmique  de  Cyrano  —  avec  un  officier  dont  il  a 
lutine  la  maîtresse,  une  double  intrigue  avec  la 
baronne  et  la  comtesse,  une  promenade  au  clair  de 
lune  avec  l'Ensoleillad,  une  poursuite  à  travers  les 
jardins  que  termine  la  classique  entrée  comique  des 
alguazils,  ces  clowns  du  répertoire  picaresque. 

Au  troisième  acte,  d'assez  maussades  réalilés  ont 
fait  évanouir  le  rêve  et  la  féerie.  Certaines  d'avoir 
été  dupées,  la  baronne  et  la  comtesse  s'éloignent 
majestueusement.  L'Ensoleillad  elle-même,  mandée 
à  la  cour  par  le  roi  de  toutes  les  Espagnes  qui  veut 
la  proclamer  favorite,  s'éloigne  en  cbanlaut  l'oubli 
des  caprices  passagers.  Nina  reste  à  Chérubin.  Elle 
sera  la  femme  pleine  de  douceur  qui  console  dans 
l'infortune.  Il  l'épousera  par  compassion...  égoïste, 
car  —  le  pauvret  l'adore  naïvement  —  jamais  il  n'a 
tant  désiré  «  une  épaule  pour  y  pleurer  »  et  un  bras 
qui  le  soutienne.  Mais  pendant  que  les  larmes  de 
Nina  tombent  comme  une  petite  rosée  sur  ce  dénoue- 
ment sentimental,  la  situation  dramatico-psycholo- 
gique  fait  sur  place  une  spirituelle  pirouette.  Un 
bout  de  satin  sort  du  pourpoint  de  Chérubin.  C'est 
le  ruban  de  marraine.  »  Jette-le,  »  murmure  le  phi- 
losophe. Mais  Chérubin,  souriant,  renfonce  le  chif- 
fon soyeux  :  «  C'est  don  Juan!  »  s'exclame  son  ami 
Ricardo.  «  C'est  Elvire!  »  soupire  le  philosophe  en 
regardant  Nina. 

La  partition  est  d'un  charme  exquis  et  pénétrant, 
d'une  orchestration  délicieuse,  sur  cette  ode  à  la  jeu- 
nesse. D'un  bout  à  l'autre  de  ces  trois  actes  do 
comédie  chantée  (que  terminent  en  ironique  réminis- 
cence les  premières  mesures  de  la  sérénade  de  Don 
Juan],  elle  est  d'une  grâce  tour  à  tour  attendrie  et 
rieuse,  d'une  souplesse  infinie,  d'une  abondance 
mélodique  laissée  en  pleine  valeur  par  l'accompagne- 
ment orchestral  de  la  plus  étonnante  légèreté.  Parmi 
les  morceaux  les  plus  applaudis  citons  l'ouverture, 
le  divertissement  pastoral,  les  préludes  piltoresques. 
Au  point  de  vue  vocal,  on  a  fêté  et  bissé  dans  les  airs 
de  Nina  l'aimable  cltanson  : 


Il  pl.iit,  un  ne  sait  pas  pourquoi. 
Il  plait  dès  qu'il  dit  quelque  chose; 
Et  quand,  timide,  il  se  tient  coi. 
Il  plait  parce  qu'il  devient  rose!... 

et  la  lettre  reçue  en  double  exemplaire  par  la  cou- 
sine et  la  marraine  : 

Afin  que,  dans  mon  cœur  morose. 
L'hiver  fasse  place  au  printemps, 
Je  demande  bien  peu  de  chose  : 
Un  sourire  de  temps  en  temps. 
Et,  si  c'est  trop,  un  regard  même 
Suffira  pour  me  transformer, 
Car,  sans  rien  dire,  je  vous  aime 
Autant  qu'un  être  peut  aimer. 

Cette  chanson  de  Chérubin  est  devenue  le  pendant 
populaire  de  la  chanson  de  Fortunio. 

Ariane,  première  représentation  à  l'Opéra,  en  I90G. 

Le  premier  décor  d'Ariane,  représentée  sur  la 
scène  de  l'Opéra  le  .31  octobre  1906,  évoque  une  grève 
de  la  Crète,  au  pied  du  mont  Ida.  Sur  la  pente  de  la 
montagne  s'espace  le  labyrinthe  dédalien.  Les  sirè- 
nes chantent  autour  d'une  galère  à  l'ancre  ;  Pirilhoiis 
et  une  troupe  de  soldats  montent  la  faction  devant 
la  porte  de  Ijronze  du  labyrinthe.  Dans  l'abîme  de 
verdure,  Thésée  est  aux  prises  avec  le  Minotaiire,  qui 
s'apprête  à  dévorer  les  sept  jeunes  garçons  et  les 
sept  vierges  du  tribut  vivant  : 

...  Le  royal  Thésée  ignorant  de  la  crainte 
Les  a  suivis  parmi  l'erreur  du  Labyrinthe 
Pour  les  sauver  du  monstre  ou  mourir  avec  eux. 

Ariane,  qui  a  donné  au  héros  le  fil  conducteur, 
attend  aussi  le  retour  de  l'aimé  et  adresse  une  fer- 
vente prière  à  Cypris.  Phèdre  vient  la  rejoindre,  sa 
sœur  Phèdre,  la  rude  amazone  insensible  jusqu'à  pré- 
sent aux  séductions  des  «  beaux  jeunes  hommes  ». 
C'est  elle  qu'Ariane  défaillante  charge  de  suivre  du 
haut  d'une  roche  le  combat  de  Thésée  et  du  Mino- 
taure.  Phèdre  assiste  à  la  victoire  du  héros,  et  ce 
spectacle  la  pénètre,  à  son  insu,  d'une  émotion 
amoureuse.  Quand  Thésée  reparait,  quand  il  emmène 
Ariane  dans  sa  galère,  loin  du  sombre  ■  palais  de 
Minos  et  de  Pasiphaé,  elle  implore  la  grâce  de  le 
suivre  : 

Ma  sœur  !  ma  sœur  !  Ariane  chérie  ! 
Me  laissez-vous  sur  les  bords  désertés 
De  ce  pays  qui  n'est  plus  ma  patrie 
Puisque  vous  le  quittez'? 

Le  héros  consent,  et  Phèdre  baise  sa  main  avec  une 
ardeur  passioimée.  Le  geste  est  assez  signilicatif 
pour  qu'au  deuxième  acte  (la  galère  en  pleine  meri 
nous  ne  soyons  pas  surpris  de  voir  Phèdre  se  lamen- 
ter à  la  poupe  du  vaisseau,  tandis  que  Thésée  et 
Ariane  reposent,  tendrement  enlacés,  sous  les  rideaux 
de  leur  tente.  Le  héros  et  sa  compagne  échangent 
des  serments  de  fidélité  éternelle.  Cependant,  Ariane 
s'inquiète,  car  «  son  héros  n'a  qu'à  choisir  »  : 

Ne  dis  pas  que  tu  m'aimeras,  dis  que  tu  m'aimes. 

Thésée  répond  par  un  madrigal  : 

Quand  Hercule  eut  conquis. 

Sur  le  thafame  exquis 
De  Cassiopée, 
La  rose  d'une  bouche  et  le  lis  frais  d'un  cœur. 
Il  marcha  désormais  de  son  grand  pas  vainqueur. 
Un  lis  à  la  Massue,  une  rose  à  l'Epée  ! 

Pendant  ce  temps,  Phèdre  appelle  la  mort;  la  tem- 
pête se  déchaîne,  pour  s'apaiser  bientôt  et  coucher 
mollement  la  galère  sur  le  sable  fin  de  la  plage  du 
Naxos.    C'est  là,    dans   l'ile   des  lauriers-roses,  aux 
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écueils  sans  courroux  (troisième  acte),  que  s'engage 
le  duel  passionnel  des  deux  sœurs.  Duel  inégal,  car 
Ariane  est  une  résignée.  Nous  la  voyous,  au  lever  du 
lideau,  gémir  sur  la  froideur  de  Thésée,  et  le  chœur 
'des  vierges  murmure  sous  les  bosquets  fleuris  : 

Très  pâle,  en  pleurs,  le  cou  baissé 

Comme  une  lige  brisée, 
Elle  semble  un  grand  lis  blessé 

Qui  pleurerait  sa  rosée. 

Ariane  ne  sait  pas  encore  avec  qui  Thésée  s'apprête 
à  la  trahir,  et  Phèdre  elle-même  ignore  toujours 
qu'elle  est  aimée.  Mais,  à  la  première  rencontre,  la 
tendresse  incestueuse  du  héros  se  déclare;  Phèdre 
cède  à  la  fatalité,  et  Ariane  la  surprend  dans  les 
bras  de  son  beau-frère.  Tableau;  syncope.  Phèdre 
s'enfuit  ;  les  vierges  se  groupent  autour  de  la  reine 
évanouie.  Ariane  ne  se  ranime  que  pour  apprendre 
la  fin  tragique  de  sa  sœur,  qui  vient  de  blasphémer  la 
déesse  de  .\axos  en  brisant  la  statue  d' Adonis  et  qu'a 
punie  la  chute  du  marbre.  On  rapporte  le  cadavre  de 
Phèdre,  et  les  pleureuses  mènent  le  deuil. 

Logiquement,  le  drame  est  terminé.  Il  y  a  divorce 
moral  entre  Ariane  et  Thésée,  qui  s'est  enfui  dans  la 
montagne.  Le  héros  n'a  plus  qu'à  s'embarquer  avec 
le  fidèle  Pirithoiis,  laissant  dans  son  jialais  la  do- 
lente abandonnée.  L'action  repart  cependant  sur  nou- 
veaux frais  et  va  remplir  encore  deux  actes.  Ariane 
—  qui  est  décidément  l'ange  du  sacrifice  —  veut 
ressusciter  Phèdre  et  recommencer  le  miracle  d'Or- 
phée. Elle  implore  Cypris  qui  l'a  trop  bien  vengée; 
la  déesse  s'attendrit  (voilà  qui  est  bien  peu  conforme 
à  la  mentalité  des  Olympiens!)  et  lui  prête  les  trois 
(irâces  pour  l'accompagner  dans  sa  descente  aux 
enfers. 

Quatrième  acte  :  le  Tartare.  \^\\  paysage  «  fuligi- 
neux »,  — je  cite  l'indication  du  livret,  —  le  mur  de 
bronze  des  enfers,  la  rive  du  Styx,  le  champ  des 
pleurs,  <<  sous  un  plafond  qui  est  l'envers  de  la 
Terre  ».  Le  dieu  Hadès,  couronné  de  rubis  sombres, 
occupe  un  trûne  qu'entourent  des  spectres.  Au  pre- 
mier plan  est  assise,  dans  une  gaine  de  marbre,  Per- 
séphone,  un  lis  noir  en  la  main  droite.  Elle  rêve  à 
la  Terre,  et  voici  justement  qu'une  lueur  terrestre 
pointe  au  fond  du  tableau.  C'est  Ariane  qui  arrive 
avec  le  groupe  des  trois  Grâces,  accompagnées  des 
liis  et  des  Jeux,  comme  dans  les  ballets  du  xvii'  siè- 
cle. Les  Furies  reculent  devant  la  lumière,  et  la  reine 
|ieut  imi)lorer  Perséphone.  La  compagne  d'Hadès  se 
montre  d'abord  inflexible  :  «  Il  n'est  point  de  retour 
jiour  les  Ombres  vers  le  jour;  »  mais  Ariane  dévoile 
une  corbeille  de  roses,  et  Perséphone  n'a  plus  rien 
à  lui  refuser  : 

Emmène  ta  sœur!  emmène  ta  sœur! 
Des  roses  !  des  roses  !  des  roses! 

Cinquième  et  dernier  acte  :  le  palais  pélasgien  de 
.Naxos.  Athènes,  menacée  par  les  amazones,  appelle 
Thésée;  le  «  chef  des  nefs  guerrières  »  est  venu  cher- 
cher le  héros,  mais  il  refuse  de  partir.  Il  erre  comme 
un  insensé  parmi  les  roches,  appelant  tour  à  tour 
Ariane  et  Phèdre  :  «  Si  l'une  revenait?  demande 
Pirithoiis.  —  J'attendrais  l'autre.  » 

Elles  reviennent  toutes  les  deux.  Thésée  les  accueille 
avec  transport.  Ariane,  rassurée,  va  faire  un  bout  de 
toilette  devant  la  porte  du  palais.  Et,  en  elTet,  au  pre- 
mier moment,  l'héroique  beau-frère,  la  belle-sœur 
ressuscitée,  ne  parlent  que  de  «  faire  leur  devoir  ", 
comme  des  personnages  cornéliens.  C'est  que  Phèdre 
ne  s'est  pas  encore  dévoilée.  Elle  se  montre  en  pleine 
lumière,  et  Thésée  reçoit  un  nouveau  coup  de  foudre; 


il  emporle  la  jeune  fille,  comme  une  proie,  dans  la 
galère,  qui  lève  l'ancre.  Ariane  pleure  et  pardonne  : 

c'est  d'aimer  en  pleurant  que  l'àme  est  mieux  cliarméel 

D'ailleui  s,  ayant  été  tour  à  tour  Alceste  et  Orphée, 
il  ne  lui  reste  plus  qu'à  mourir  comme  Ophélie.  Et  elle 
descend  lentement  vers  la  grève,  à  l'appel  des  sirènes. 

Massenet  a  tablé  sur  la  mosaïque  de  ce  scénario, 
moins  grec  que  byzantin,  une  œuvre  de  la  plus  sai- 
sissante unité.  Comme  on  Ta  dit  très  justement,  le 
dessin  mélodique  a,  partout,  cette  qualité  rare  d'ê- 
tre absolument  personnel  ;  riiarinonie  qui  le  souligne 
est  d'une  recherche  et  d'une  distinction  constantes; 
l'orchestration,  enlin,  a  la  richesse,  la  fermeté,  la 
couleur  et  l'accent.  "  Le  premier,  le  troisième  —  un 
chef-d'œuvre  acclamé  d'un  bout  à  l'autre!  —  et  le 
cinquième  acte  sont  de  pur  drame,  le  second  et  le 
iiuatrième  presque  exclusivement  symphoniques. 
L'un  se  compose  d'un  long  développement  musical 
qui  accompagne  le  voyage  nocturne  de  la  trirème  sur 
la  mer;  c'est  un  tableau  d'une  pénétrante  poésie.  Dans 
l'autre,  le  poète  et  le  musicien  ont  voulu  évoquer  l'En- 
fer, non  l'Enfer  grimaçant  du  moyen  âge,  avec  ses 
diables  crochus  et  sinistres,  avec  les  ricanements  obs- 
tinés de  ses  dénions  et  les  hurlements  de  ses  damnés, 
mais  l'Enfer  grec,  lugubre,  désolé,  monotone  et 
serein  :  la  reine  Perséphone  pleure,  un  triste  lis  entre 
les  doigts,  sa  funèbre  destinée.  L'n  seul  épisode  éclaire 
cet  impressionnant  tableau  :  l'arrivée  d'Ariane  venant 
arracher  Phèdre  à  l'empire  des  morts.  Et  cette  idée 
lie  poète,  admirablement  traitée  par  le  musicien, 
donne  à  la  scène  une  couleur  d'une  exquise  pureté. 

Thérèse,  à  l'Opéra  de  .Monte-Carlo,  en  1907. 

Théi'cse,  qui  devait  revenir  à  l'Opéra-Comique  en 
1011,  fut  représentée  pour  la  première  fois  le  7  février 
1907  sur  le  théâtre  de  Jloute-Carlo,  sous  la  direction 
de  M.  Haoul  (iunsboui'g.  C'est  toujours  la  coupe  en 
deux  tableaux  telle  que  l'indique  le  livret  de  Jules 
Claretie.  Premier  décor  :  un  coin  du  parc  de  Clagny, 
près  de  Versailles,  à  l'automne.  Un  bataillon  en  mar- 
che vers  la  frontière  (l'action  s'engage  en  octobre  1702) 
fait  halte  près  du  château,  que  le  girondin  André 
Thorel,  le  (ils  de  l'intendant  du  marquis  de  Clairval, 
a  racheté  avec  l'intention  de  le  rendre  un  jour  au 
légitime  propriétaire,  le  marquis  Armand,  (^elui-ci  a 
été  son  camarade  d'enfance  et  aussi  le  compagnon 
de  jeux  de  sa  fi-mme  Thérèse,  une  orpheline  recueil- 
lie par  les  Clairval  et  qu'il  a  prise  sous  sa  protection 
pendant  la  tourmente  révolutionnaire. 

Thérèse  est  ri'coiuiaissante  à  son  mari;  elle  le 
chérit,  elle  le  vénère,  mais  elle  ne  l'aime  pas  d'amoiu'. 
C'est  au  marquis  Armand  qu'elle  a  gardé  son  cu'ur; 
aussi  est-elle  profondément  troublée  quand  le  jeune 
royaliste  se  présente  à  la  porte  du  château,  à  la  nui't 
close,  .\vant  d'aller  rejoindre  les  Vendéens,  il  a  voulu 
revoir  celle  (ju'il  aime  toujours,  il  est  tendre  et  pres- 
sant. Mais  voici  que  Thorel  parait;  il  tend  les  bras  à 
l'ami  d'autrefois,  il  lui  offre  un  asile  et  répond  de 
lui  à  l'officier  muincipal  de  ronde  qui  le  dévisage 
avec  insistance  :  «  C'est  mon  compagnon,  mon 
frère.  » 

Xn  second  acte,  huit  mois  ont  passé.  .Nous  sommes 
à  Paris,  en  juin  179^!,  dans  l'appartement  de  Thorel. 
Pour  décor  un  salon  de  bourgeois  aisés,  dont  les 
fenêtres  doiment  sur  le  quai.  Armand  est  toujours 
l'hôte  du  girondin,  qui  le  cache  dans  la  grande  ville 
comme  il   le  cachait  à  Clagny.  Mais   il  est  devenu 
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l'amant  de  Tliérèse.  Celle-ci  a  des  remords  et  aussi 
du  vague  ;i  l'àme.  Klle  aspire  aux  délices  de  la  cam- 
pagne, où  les  bleuets  doivent  lleurir  parmi  les  blés 
jaunis.  Elle  voudrait  suivre  les  hirondelles  qui  pas- 
sent en  jetant  leurs  cris  de  joie  au  ciel  clair.  Quant 
à  Thorel,  bien  entendu,  il  ne  sait  rien,  il  a  d'autres 
préoccupations  en  tèle  :  la  République  d'abord,  que 
lui  paraît  compronieltre  l'intransigeance  de  la  Mon- 
tagne, puis  le  salut  d'Armand,  dont  le  séjour  à  Paris 
ne  pourrait  se  prolonger  indéfiniment.  Il  a  d'ailleurs 
travaillé  en  faveur  du  proscrit.  Il  a  obtenu  un  sauf- 
conduit  au  nom  d'un  fournisseur  des  guerres;  il  va 
le  lui  remettre,  quand  on  vient  l'appeler  en  liàte  à  la 
Convention.  L'assemblée  est  enfiévrée;  une  journée 
terrible  s'apprête. 

Il  s'arrache  des  bras  de  Théi-i''se,  la  laissant  seule 
avec  Armand,  et  son  départ  prêterait  aux  inlerpréta- 
tions  comiques  en  d'autres  circonstam^es.  Mais  l'heure 
n'est  pas  propice  à  la  bagalelle,  et  la  jeune  femme 
conjure  son  amant  de  profiler  du  sauf-conduit.  Le 
danger  s'aggrave  ;  demain  il  ne  serait  plus  temps  de 
partir.  Le  marquis  ne  consent  à  fuir  la  tempête  que 
si  l'aimée  l'accompagne.  Et  c'est  alors  le  classique 
couplet  de  l'amour  et  du  devoir.  Thérèse  est  déter- 
minée à  ne  pas  abandonner  ïhorel,  mais  elle  veut 
d'abord  sauver  Armand,  et  elle  n'y  parviendra  qu'au 
moyen  d'un  suprême  mensonge. 

<(  Ah!  viens,  partons,  viens!...  Fuyons  vers  une 
terre  inconnue...  Il  est  des  pays  où  l'on  aime.  II  est 
des  cieux  plus  doux,  allons  vers  eux.  »  C'est  le  grand 
duo  de  la  Favorite:  c'est  aussi  le  lamento  passionné 
de  Satammhi'i  :  «  Qui  me  donnei-a  comme  à  la  colombe 
—  des  ailes  pour  fuir  dans  le  soir  qui  tombe?  —  Qui 
m'emporler^  libre  de  tourmenis,  — de  chaînes  mor- 
telles, —  vers  des  cieux  plus  doux,  des  dieux  plus 
cléments?...  »  Mais  Thérèse  n'a  voulu  que  décider 
Armand  à  la  fuite,  en  lui  promettant  d'aller  le  re- 
joindre quand  il  aura  passé  la  frontière.  Elle  a  deviné 
qu'André  était  perdu;  elle  a  préparé  son  sacrifice, 
et,  quand  la  charretle  des  condamnés  passe  sous  ses 
fenêtres,  elle  crie  à  la  meute  rugissante  :  «  Foule  stu- 
pide,  réunis  les  époux.  André,  je  veux  mourir!  André, 
vive  le  roi!  »  La  chambre  est  envahie  par  les  révolu- 
tionnaires, les  gens  du  peuple  et  les  femmes  qui 
crient  :  «  A  mort,  à  l'Abbaye,  au  Tribunal! 

La  partition  de  Massenet  est  l'éloquent  et  admi- 
rable commentaire  de  ce  livret  dramatique.  Aussi 
bien,  toutes  ses  grandes  pages  sont  populaires,  le 
chœur  des  soldats  «  sellé,  paqueté,  bridé,  le  cheval 
part  pour  la  guerre,  —  le  fantassin  marche  à  terre  », 
la  scène  d'Armand,  «  le  parc...  et  le  perron  !...  le  vieux 
banc  »;  le  duo  avec  Thérèse;  l'émouvante  mélodie 
du  deuxième  tableau  :  «  Jour  de  juin,  jour  d'été!  les 
hirondelles  passent,  »  le  départ  d'Armand  et  aussi 
ces  délicieuses  «  impressions  musicales  »  :  la  chute 
des  feuilles,  le  menuet  d'amour. 

Espana,  au  théâtre  de  Monte-Carlo,  1908. 

C'est  un  spectacle  scénique  extrêmement  curieux 
que  le  ballet  de  M.  René  Maugars,  représenté  an 
théâtre  de  Monte-Carlo,  et  la  partition  s'inscrit  en 
belle  place  dans  l'œuvre  du  maître.  L'action,  courte 
et  concentrée,  se  ramasse  pour  ainsi  dire  dans  la 
cour  d'une  posada,  voisine  de  la  plaza  de  toros  où 
va  travailler  la  célèbre  corrida  d'Alvear  qui  n'a  pas 
de  rival  parmi  les  espadors  les  plus  renommés.  La 
bohémienne  Manoëla,  qu'acclame  la  foule  dans  ce 
théâtre  improvisé,  aime  Alvear  et  s'avance  vers  lui. 


en  mordant  une  fleur  de  grenade  moins  pourprt^ 
que  ses  lèvres. 

Si  le  beau  toréador  parait  d'abord  insensible  au 
manège  de  la  gllane,  elle  ne  larde  pas  à  exercer 
sur  lui  un  charme  pour  ainsi  dire  professionnel;  sa 
danse  le  fascine;  il  se  décide  à  mimer  la  scène  de  la 
corrida.  Mais  en  consultant  les  cartes,  Manoêla  pousse 
un  cri  de  terreur,  l'n  danger  terrible  menace  Alvear 
s'il  pénétre  dans  l'enceinte  où  l'appellent  les  fanfares 
de  la  corrida.  Elle  essaye  de  le  retenir,  mais  ses 
compagnons  le  réclament,  et  d'autre  part  le  public  de 
la  posada  n'admet  pas  que  sa  danseuse  favorite  se 
dérobe  plus  longtemps.  La  gitane  reprend  ses  exer- 
cices, tandis  qu'Alvear  se  dirige  vers  le  cirque.  Ses 
camarades  le  rapportent  tué  par  le  taureau;  on  l'é- 
tend  sur  un  tréteau,  mais  la  foule  enfiévrée  ne  veut 
pas  que  la  ballerine  interrompe  le  divertissement 
pour  aller  embrasser  le  cadavre.  Elle  continue  donc 
à  danser,  elle  tourbillonne,  emportée  par  une  furia 
macabre,  et  finit  par  tomber  morte  près  du  cadavre 
de  l'aman!  d'une  heure. 

Massenet  a  également  enveloppé  d'un  tourbillon 
musical  ce  fait-divers  tragique,  du  plus  violent  rac- 
courci. La  vigueur  et  la  couleur  surabondent  dans 
cette  petite  partition  d'une  extraordinaire  richesse, 
où  nous  retrouvons  toutes  les  variations  de  la  ma- 
drilène, du  fandango,  du  boléro,  de  la  sévillane, 
entraînées,  précipitées,  confondues  dans  la  même 
sarabande,  sans  rien  perdre,  cependant,  de  leur  indi- 
vidualité propre. 

Baccbus  :  première  représentation  à  l'Opéra,  en  m  10. 

La  rédemption  de  riiumanité  est  le  li'itmotii'  phi- 
losophique de  liarclnis.  Celait  déjà  celui  de  la  Furie 
jouée  auparavant.  Il  y  a  ainsi  des  courants  et  des 
coïncidences.  Dans  la  belle  tragédie  de  M.  Jules  Bois, 
Héraklès  proclamait  la  loi  nouvelle,  après  avoir  re- 
fusé de  célébrer  le  sacrifice  sanglant  préparé  pour 
fêter  son  retour  par  les  mêmes  nécromanciens  sacrés 
qui  pactisaient  avec  Lykkos. 

Je  vous  remets  â  vous  la  science  parfaite. 
Pour  la  première  fois  (ju'on  célèlire  la  fête 
Du  bonheur  sans  remords,  du  triomphe  sans  fin. 
Je  proscris  la  douleur,  la  cruauté,  la  faim  ! 
Plus  d'esclavage,  plus  de  lyran,  plus  de  haine... 

De  même,  dans  le  plus  remarquable  passage  du 
livret,  le  symbolique  Dionysos,  en  blanche  robe  do- 
rée, beau  comme  une  femme,  oppose  à  la  doctrine 
débilitante  des  bonzes  la  joie  de  vivre  épanouie  sous 
le  soleil.  Ils  disent  que  rien  n'existe,  ni  la  terre  aux 
belles  fleurs,  ni  le  soleil  diamanté  d'étoiles,  que 
seule  la  souffrance  est  vraie.  Le  Messie  couronné  de 
pampre  leur  oppose  le  spectacle  des  énergies  sans 
cesse  renouvelées,  du  débordement,  du  ruissellement 
des  forces  naturelles. 

Mortels,  la  vie  est  dans  le  monde  ! 
Le  blé  mûrit  au  champ  et  la  vigne  au  ravin. 
Par  Gérés  et  Bacclius,  par  le  pain  et  le  vin 

Mûrit  l'humanité  féconde. 

Mortels,  la  vie  est  dans  le  monde! 

Vivants  !  la  joie  est  dans  le  monde! 
J'ai  massacré  la  nuit  et  j'ai  tué  la  mort; 
Du  meurtre  de  la  nuit  c'est  le  matin  qui  sort; 

Hors  du  tombeau  la  vie  abonde. 

Vivants!  la  joie  est  dans  le  monde! 

Le  poème  est  couronné  par  le  triomphe  de  la  vie 
et  de  la  joie.  Quand  le  feu  du  ciel  a  frappé  Amahelli 
et  quand  Ariane  est  remontée  au  ciel,  où  sa  cheve- 
lure formera  une  constellation,  le  panorama  de  la 
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'^^iûrt^Tlisatrice,  resplendissante  à  travers  les  Ages, 
essiiic  derrière  le  Bacciius  trioraphanl. 

Voilà  pour  le  sens  symbolique  el  ni\  lliique  du  scé- 
nario de  Catulle  Mendès.  Le  premier  acte  fait  office 
de  prologue.  Dans  le  palais  infernal,  où  elle  n'ajamais 
eufîendré  que  la  mélancolie  et  qui  parait  très  som- 
mairement meublé  (l'Hadès-style  est  inconfortable), 
Perséphone  lient  une  petite  jardinière  en  forme 
d'urne  funéraire  où  reposent  les  cendres  des  roses 
afiporlées  jadis  par  Ariane.  Vit-elle  encore,  la  com- 
patissante mortelle  qui  voulut  tleurir  la  crypte  des 
prestiyes  et  des  épouvantes?  •<  Ariane  n'est  point  chez 
les  morts  douloureux,  »  répondent  les  compafj;nes  de 
la  princesse  exilée.  Elle  n'est  pas  davantage  chez  les 
morts  bienheureux.  La  Parque  Clotho,  la  doyenne  des 
sibyllines  dévideuses,  celle  qui  tient  la  quenouille  de 
fer,  annonce  que  la  sœur  de  Phèdre  a  cru  retrouver 
Thésée  dans  les  traits  du  Bacchus  errant,  porteur  de 
la  grappe  savoureuse  et  de  la  bonne  parole.  Le  géant 
Antéros  montre  le  sublime  amoureux  voguant  sur 
la  nef  d'or  vers  le  martyre  qui  l'achètera  l'humanité, 
et  le  rideau  baisse  sur  ces  deux  vers,  d'une  harmonie 
toute  racinienne  : 

Rcgardo  au  loin,  si  cIilto  ;i  la  mélancolie, 
L'épouse  au  cœur  charmant  qui  t'apporte  des  fleurs. 

Deuxième  acte  :  dans  l'Inde,  au  pays  des  Sakias. 
Devant  une  fruste  image  de  liouddlia  méditent  sur  la 
vanité  de  la  nature  admirable  qui  les  entoure,  sur 
le  néant  des  lotus  bleus  et  des  roses  nymphées  qui 
émaillent  un  paysage  de  rêve,  le  révérend  Hamava- 
cou,  très  vieux  vilain  bonze,  et  ses  compagnons  ton- 
dus jusqu'à  l'ivoire  de  leurs  crânes  pyriformes.  Un 
faux  fière,  un  sous-diacre  à  qui  le  cortège  de  Bac- 
chus, triomphalement  descendu  sur  la  rive  hindoue. 
a  fait  boire  le  jus  de  la  vigne,  vient  troubler  leur 
recueillement  en  célébrant  le  dieu  nouveau  : 

Tout  s'envermeille  el  lit,  arbres,  ciel,  biHes,  choses, 
Au  rouge  et  clair  miroir  bordé  d'écume  rose. 

Puis  c'est  la  reine  Amahelli,  la  féroce  sauvagesse 
dont  le  despotisme  s'appuie  sur  la  caste  des  bonzes, 
qui  implore  leur  secours  contre  l'armée  impie  des 
bacchantes  et  des  corybantes.  Uamavacou  lui  promet 
l'assistance  des  singes  hurleurs,  bûtes  de  la  forêt 
prochaine.  Ces  monstres,  manieurs  de  gourdins  et 
déracineurs  de  roches,  sont  la  vieille  garde  qu'on  fait 
donner  dans  les  grandes  occasions.  Kn  ellet,  après 
la  féerique  entrée  de  Bacchus,  dont  le  thyrse  d'or 
luit  comme  un  sceptre  de  feu  et  vers  qui  monte  en 
spirale  légère  l'encens ,  des  adorations  d'Ariane,  Si- 
lène, titubant,  s'elfondre  aux  pieds  du  lils  de  Zeus  : 

Roi!  par  fauves  troupeaux,  d'affreux  géants  camards 
Hurlent,  roulent  des  rocs  que  la  pente  charrie... 

Bacchus,  souriant  et  divin,  prend  la  ceinture  d'A- 
riane pour  fustiger  le  peuple  des  hurleurs,  mais 
quand  le  rideau  se  relève  après  un  tumultueux  inter- 
lude syniplioniquc  (c'est  dans  l'orchestre  «  la  ba- 
taille horrible  »,  suivant  l'indication  du  poème, 
l'Amant  et  l'Amante  gisent  sous  les  débris  du  char. 
Les  bonzes  qui  rôdent  sur  le  champ  de  bataille  vou- 
draient égorger  le  vaincu,  mais  Amahelli,  troublée, 
permet  seulement  qu'on  l'enchaine.  Il  se  laisse  em- 
mener par  les  soldats,  après  avoir  embrassé  sur  le 
front  Ariane  évanouie,  qui  se  ranime  un  instant  sous 
le  regaril  haineux  de  la  reine  barbare.  Amahelli  la 
repousse  brutalement  : 

Vous  êtes  son  épouse  et  vous  êtes  tris  belle. 

Mouiez  donc!  Oui,  le  mieux  pour  vou«,  c'est  de  mourir. 

Troisième  acte  :  la  terrasse  du  palais  d'Amahelli, 


eu  marbre  blanc  friable  comme  l'albâtre.  Bacchus, 
qui  répond  ironiquement  à  l'interrogatoire  des  bon- 
zes et  oppose  à  leurs  sombres  dogmes  son  Credo 
d'espérance  et  d'amour  ("  Je  vous  délivrerai  de  la 
mort  pour  la  vie  »),  serait  jugé  el  exécuté  si  la  reine, 
violemment  éprise,  ne  chassait  les  bourreaux  et  ne 
lombait  aux  pieds  du  divin  :  "  Kt  maintenant,  qu'or- 
donnes-tu, —  Maître,  à  ta  loyale  servante?  "  La 
voyant  à  sa  merci,  sous  le  «  geste  auroral  »,  Bacchus 
lui  ordonne  d'accueillir  comme  tme  su>ur  Ariane 
qui  n'est  pas  morte.  Amahelli  se  soumet,  la  rage  au 
cœur.  Le  deuxième  tableau  montre  dans  un  sous- 
bois  la  célébration  des  mystères  dionysiaques  où 
doivent  fusionner  l'antique  barbarie  et  la  civilisation 
nouvelle. 

Le  dernier  acte  apporte  le  dénouement  nécessaire 
et  mystique.  Si  Ariane  n'a  pas  succombé  à  ses  bles- 
sures, c'est  qu'une  lin  plus  noble  l'attend  :  le  martyre 
volontaire.  Elle  ne  sera  l'.Vmour  pur,  lu  grande  pas- 
sion dont  le  reflet  transligurera  l'humanité,  que  si 
elle  a  cette  joie  vraiment  divine  de  se  sacrifier  pour 
l'élu.  Aussi  quand  la  haineuse  Amahelli  lui  annonce 
qu'uti  oracle  a  condamné  Bacchus  et  qu'au  retour 
de  sa  campagne  contre  les  singes  hmleiirs  il  périra 
sur  le  bûcher  dressé  par  les  prêtres  si  une  autre 
tête  sacrée  ne  se  substitue  pas  à  l'Epoux-lioi,  ne 
cherche-t-elle  pas  à  discuter  cette  fable  grossière. 
Elle  a  liAte  de  s'offrir,  elle  monte  sur  le  bûcher  et 
se  frappe  d'un  coup  de  poignard.  La  foudre  gronde, 
Amahelli  expire,  Ariane  est  irradiée,  tandis  que  les 
jeunes  religieuses  entonnent  ce  chœur  d'une  précio- 
sité bizarre  : 

Ariane  au  ciel!  Chevelure  qui  voile 
D'illusion  encor  resjjoir  peut-être  vain, 
■\"erse  à  jamais  tlu  miel  d'êloile 
Dans  la  coupe  humaine  du  vin. 

S'il  y  a  quelques  obscurités  dans  le  scénario,  la 
partition  est  chargée  d'éléments,  pétrie  de  subs- 
tance, mais  toujours  accessible  et  claire.  Les  pages 
caractéristiques  et  les  développetnenls  savoureux  y 
alternent  avec  une  souple  abondance.  La  collabo- 
ration du  poète  et  du  musicien  y  apparaît  assez 
intime  pour  qu'on  puisse  évoquer  l'image  de  Sully 
Prudhoinme  : 

La  note  est  comme  une  aile  au  pied  du  vers  posée, 

à  propos  de  cette  œuvre  où  le  musicien  garde  sa 
triple  maîtrise  de  dramatiste,  de  mélodiste  et  de 
symphoniste. 

Les  deux  premières  s'affirment  en  même  temps  dans 
le  relief  des  personnages  très  nettement  jirécisé  par 
les  dessins  mélodiques  comme  par  la  tenue  orches- 
trale, sans  que  le  Irilnwtii:  prédomine  à  la  façon 
wagnérienne.  Il  n'est  pas  absent,  mais  il  a  l'heureux 
parti  pris  de  garder  son  indépemlance  et  de  ne  pas 
faire  d'implacables  réapparitions  à  chaque  tournant 
de  scène.  Beaucoup  de  mélodies  restent  isolées  ou 
ne  sont  reliées  à  la  trame  que  par  un  fil  ténu.  Je  cite- 
rai la  glorieuse  cantilène  de  Bacchus  :  «  Vierges,  l'a- 
mour est  dans  le  monde;...  »  la  phrase  d'Ariane  : 
"  Lorsque  la  voix  enchante,  est-il  besoin  d'y  croire?» 
le  motif  d'Amahelli  :  «  Je  t'appartiens,  vainqueur 
des  nuits,  »  et  les  airs  de  ballet,  d'un  charme  vraiment 
aérien. 

Voilà  pour  le  mélodiste.  Quant  au  symphoniste, 
il  est  de  grande  allure  et  aussi  de  la  plus  méritoire 
sobriété  pittoresque,  malgré  le  texte  un  peu  trop 
tumultueux  qu'il  commente  dans  l'intermède  où  se 
trouve  musicalement  figurée  la  lutte  des  corybantes 
et  des  singes  déracineurs  de  roches. 
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Don  Ouichotte,  à  la  Gailé,  en  1910. 

Le  héros  de  Cervantes  a  tenté  bon  nombre  d'au- 
teurs dramatiques.  Dès  le  .xvii»  siècle  on  vit  appa- 
raître sur  la  scène  des  Don  Quixot  ou  Don  Quijotc. 
iSous  connaissons  un  Don  Quichotte  de  Ferdinand  La- 
loue  et  Anicet,  un  Iton  Quiclwttt:  aux  noces  de  Guma- 
che,  de  Dupin  et  Sauvage;  un  Don  Quichotte  de  Noisij- 
lu-Sec,  de  Désaugiers  et  Gentil;  un  Don  Quichotte  et 
Sancho,  opéra-comique  d'Hervé;  un  Don  Quichotte  de 
Sardou  (Gymnase,  2a  juillet  1863),  remonté  luxueu- 
sement au  Châtelet,  où  il  n'eut  que  quarante-trois 
représentations ,  malgré  l'excellente  interprétation 
de  Barrai  et  d'Emile  Albert;  un  Don  Quichotte,  opéra- 
comique  en  trois  actes  de  Michel  Carré,  Barbier,  Ta- 
nuit  et  Boulanger;  même  un  vaudeville,  le  Don  Qui- 
chotte des  maris,  de  Frantz  Beauvallet;  trois  Xoces  de 
Gamache,  de  Dupin,  Sauvage  et  Guénée,  de  Planard 
et  Bochsa,  de  Milon  et  Lefebvre;  Sancito  Pança  dcms 
l'Ile  de  Baralnria,  de  Dreuilt,  Cuvelier  et  Franconi  : 
l'Ile  de  liaratitria,  d'Oscar;  enfin  la  Dernière  Dulcinée, 
d'Albert  du  Bois,  un  noble  poème  idéaliste  que  Ca- 
tulle Mendés  tenait  avec  raison  pour  l'un  des  plus 
admirables  de  ce  temps;  le  Don  Quichotte  de  Jean 
liichepin,  remarquablement  créé  par  le  regretté  Le- 
loir,  et  le  Chevalier  de  la  Longue-Fifjure,  du  poèle- 
savetier  Jacques  Le  Lorrain,  créé  par  Bour  au 
Théâtre  Victor-Hugo,  et  d'où  Henri  Gain  tira  pour 
Massenet  le  livret  du  Don  Quichotte  créé  à  Monle- 
Carlo  en  février  1910  et  repris  triomphalement  à  la 
(iaité-Lyrique. 

Comme  dans  les  plus  récentes  œuvres  qu'il  inspira. 
Don  Quichotte  y  devient,  non  plus  une  caricature 
du  chevalier  errant,  mais  la  personnification  du 
champion  de  l'Idéal,  du  Héveur  humanitaire. 

Au  premier  acte,  on  boil,  on  ril,  on  chante,  on 
danse,  sous  les  balcons  de  l'enchanteresse  Dulcinée. 
Bientôt  Don  Quichotte  qui  l'amuse  est  hal'oué  par 
Don  Juan,  l'amant  de  la  belle.  Celle-ci,  pour  se 
débarrasser  d'un  soupirant  devenu  gênant,  l'envoie 
reprendre  aux  bandits  de  la  Sierra  un  collier  de 
perles  dérobé  sur  sa  table  de  toilette.  Pour  décider 
le  bon  hidalgo  à  courir  cette  aventure,  elle  ne  lui 
ménage  ni  les  promesses  ni  les  roueries  savantes. 
Il  part,  sûr  d'être  aimé,  et  nous  le  retrouvons,  che- 
minant sur  Hossinante,  et  rimant  des  vers  en  l'hon- 
neur de  la  dame  de  ses  pensées,  tandis  que  Sancho 
anathématise  les  femelles,  «  dont  la  meilleure  ne  vaut 
rien  ».  Voici  le  combat  contre  les  moulins  à  vent, 
rajouté  pour  la  mise  en  scène,  et  la  lutte  avec  les 
brigands.  Vaincu,  Don  Quichotte  se  prépare  à  la  mort 
et  prie  pour  ses  bourreaux  : 

Seigneur,  reçois  mon  âme,  elle  n'est  pas  méctiante, 
Et  mon  cœur  est  le  Cii^urd'un  lidèle  chrétien. 
Que  ton  œil  me  soit  doux  et  la  face  indulgente. 
Etant  le  chevalier  du  droit,  je  suis  le  lien! 

Et  il  ajoute  : 

J'adoi'O  les  enfants  qui  rient  lorsque  je  passe  ; 
Je  suis  fou  de  soleil  ardent,  d'air  pur,  d'espace, 
Et  ne  déteste  point  les  bandits  quand  ils  ont 
De  la  force  au  jarret  et  de  l'orgueil  au  front 

Les  bons  larrons,  convertis,  saluent  l'apôtre  et  lui 
rendent  le  collier.  Don  Quichotte  les  bénit  en  faisant 
honte  à  Sancho,  le  sceptique  : 

Les  sans-logis,  les  gueux  aux  rires  menaçants, 
Ont  deviné  mon  but,  en  ont  saisi  le  sens! 
Courbés  sous  l'àprevent  qui  vient  des  cimes  hautes, 
Tremblant  d'un  grand  frisson,  regarde-les,  mes  hôtes. 


Les  élus  de  mon  cœur,  mes  fils  prédestinés, 
Vois-les  comme  ils  sont  beaux,  dociles,  fascinés  ! 


-<-A 


Don  Quichotte  revient  triomphant  vers  Dulcinée, 
mais  celle-ci  est  si  surprise  qu'il  pousse  ce  beau  cri  : 
"  Elle  a  douté  de  moil  »  Et,  sentant  qu'il  ne  sera 
jamais  compris,  il  s'en  va  expirer  dans  la  forêt 
amie,  en  léguant  à  Sancho  tout  ce  qu'il  possède  : 
l'île  des  Rêves. 

Il  meurt  debout  au  clair  de  lune,  au  pied  d'un 
chêne,  dans  une  sorte  d'apothéose  mystique,  deman- 
dant qu'on  l'enterre  là,  en  terre  très  chrétienne. 

La  partition  de  Massenet  commente  avec  émotion 
cette  comédie  héroïque.  Le  maître  y  a  prodigué  ses 
qualités  enveloppantes,  ses  tendresses  voluptueuses, 
ses  subtilités  souples,  ses  richesses  fluides...  De  la 
gaieté,  do  la  couleur,  de  la  grandeur,  de  la  grâce  et 
de  la  noblesse.  A  signaler  la  sérénade  du  premier 
acte,  l'air  épique  :  «Géant  monstrueux,  »  la  fête  chez. 
Dulcinée,  l'ouverture  du  quatrième  acte,  qui,  le  soir 
de  la  première,  fut  bissée  d'acclamation  par  une  salle 
enthousiaste. 

Roma,  à  l'Opéra,  en  1912. 

Il  n'y  a  pas  lieu  d'insister  sur  la  donnée  de  Roma. 
adaptation  lyrique  de  la  Rome  vaincue  d'Alexandre 
Parodi.  Annibal  vient  d'écraser  l'armée  romaine  à 
Cannes.  Quel  sacrilège  a  provoqué  la  colère  des 
dieux?  On  apprend  qu'une  des  vestales,  Fausta,  a 
transgressé  son  vœu  de  chasteté;  elle  sera  enterrée 
vive;  son  aïeule  Posthumia  la  poignarde  pour  lui 
épargner  les  all'res  de  l'agonie  dans  le  caveau  sou- 
terrain. 

Sur  ce  scénario,  d'où  la  volupté  est  absente,  Masse- 
net  écrivit  une  partition  dont  le  sobre  caractère,  le 
coloris  volontaireiuent  atténué,  furent  salués  par  tous 
les  admirateurs  du  Maître  comme  un  hommage  à  la 
beauté  pure  du  style  classique.  Mais  certains  criti- 
ques en  parurent  inconsolés,  et  nous  citerons,  à  titre 
documentaire,  ce  curieux  commentaire  de  M.  Henry 
Gauthier- Villars  : 

«  La  souplesse  d'un  métier  éprouvé,  le,  sens  des 
habitudes  théâtrales,  ne  suffisent  pas  à  créer  un  style. 
En  vain  Massenet  a  banni  de  cette  Roma  les  séduc- 
tions qui  assurèrent  la  fortune  de  ses  autres  parti- 
tions; en  vain  il  s'est  condamné  à  une  sécheresse 
mélodique  qui,  pour  lui,  touchait  à  l'héroïsme,  et  à 
une  transparence  d'écriture  qui  croyait  atteindre  la 
grande  sobriété  gluckiste  :  il  ne  suffit  pas  de  mul- 
tiplier les  récitatifs,  d'accompagner  à  deux,  voire  à 
une  seule  partie,  des  mélopées  volontairement  des- 
séchées, d'éteindre  toute  tlamme  lyrique,  d'imiter 
avec  une  fidélité  touchante  tel  austère  motet  de 
Victoria,  de  renoncer  à  l'accent  orchestral  et  de 
mettre  un  crêpe  à  un  violoncelle-solo,  pour  devenir 
un  parfait  citoyen  romain. 

«  Les  modesties  outrées  de  fugue  au  prélude  du 
quatrième  acte  ne  font  pas  illusion,  et  l'on  sent  bien 
que  les  seules  pages  écrites  avec  sincérité  sont  la 
virginale  confidence  de  Junie,  le  chœur  du  cinquième 
acte  avec  ses  arpèges  qui  font  rage  et  l'effusion  de 
Fabius  :  "  Ma  fille,  c'est  toi  que  je  revois  ici.  » 

Panurge,  k  la  Gaité-Lyrique,  en  1913. 

La  genèse  de  cette  œuvre  posthume  a  été  racontée 
avec  une  discrète  émotion  par  notre  confrère  Adol- 
phe Aderer.  11  y  a  quatre  ans  environ,  comme  l'on 
discutait   au   ministère  des   alfaires   étrangères  le 
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rfco-russe  sur  la  propriété  artistique,  M.  Heu- 
é  célèbre  éditeur,  prit  à  part  M.  Maurice  Boulcay 
et  lui  demanda  pourquoi,  lui  qui  avait  tant  fait  de 
poésies  et  de  chansons,  il  n'avait  jamais  rien  donné 
à  Massenet  pour  être  mis  en  musique.  «  Parce  que 
Massenet  ne  m'a  jamais  rien  demandé,  repartit 
M.  Boukay.  —  Eh  bien,  voule/.-vous  faire  une  comé- 
die lyrique  avec  lui"?  » 

M.  lioiikay  accepta,  d'entiiousiasme,  comme  bien 
on  pense.  «  Massenet,  poursuivit  M.  Heugel,  voudrait 
achever  son  œuvre  lyrique  en  traitant  un  sujet  natio- 
nal et  f^ai.  Voyez-vous  cela?  »  Et  M.  Boukay  pense 
aussitôt  qu'il  n'y  avait  chez  nous  rien  de  plus  natio- 
nal et  de  plus  gai  que  Rabelais,  et  dans  Rabelais, 
que  Panurge.  Panurge  fui  donc  proposé.  Massenet 
en  fut  enchanté.  On  se  mit  sur-le-champ  à  l'œuvre. 
Mais  le  rapporteur  du  budget  des  beaux-arts  et  le 
sénateur  qui  sont  en  M.  Couyba  ne  permettant  à 
M.  Boukay  d'être  poète  qu'à  certaines  heures,  c'est- 
à-dire  |)endant  les  vacances  parlemenlaires,  celui-ci 
demanda  l'active  collaboration  de  son  compatriote 
M.  Georges Spitzmuller.  L'ouvrage  avança;  Massenet 
y  travaillait  de  son  côté  avec  ivresse,  —  el  le  maître 
de  Marie- Maijdelcine  et  de  M(uion  se  réjouissait  de 
voir  bientôt  mettre  en  scène  sa  nouvelle  œuvre 
lyrique,  lorsqu'il  disparut,  pour  le  plus  grand  regret 
de  tous.  Panurge,  qui  devait  passer  en  octobre,  fut 
remis,  par  égard  pour  le  deuil  qui  frappait  la  mu- 
sique française,  et  ce  fut  au  printemps  que  Panurge  fit 
ses  premiers  pas  sur  la  scène  du  Théâtre-Lyrique  de 
la  Gaîlé. 

L'action  (nous  en  empruntons  le  récit  à  l'excellent 
«  argument  ><  résumé  par  M.  Robert  Catleau)  se  passe 
successivement  à  Paris,  à  l'abbaye  de  Thélème  et 
dans  l'ile  des  Lanternois,  en  l'an  1j20. 

Nous  sommes  d'abord  aux  Halles,  le  jour  du  mardi 
gras.  Une  foule  en  liesse  attend  Carnaval  qui  va  pas- 
ser au  Marché.  Pantagruel  fait  son  entrée,  suivi  de 
ses  quatre  écuyers  :  Malicorne,  Carpalim,  Gymnaste 
et  Epistémon.  Et  le  cortège  défile  au  milieu  du  cha- 
rivari que  font  les  marchands. 

Voici  soigneur  de  Joio  ei  gonéral  d'Enfance! 

Abbé  de  Plate-Bourse  et  varlet  Mausecrel! 

Là,  sotte  Occasion;  ici,  sotie  Fiance! 

Le  sire  de  la  Lune  .avec  Gueulard  Doublet 

Et  sa  femme  Doublette,  acrorte  et  trente  mère. 

Enfin,  les  deux  joyeux  compagnons  :  Dire  el  Faire. 

Et  Panurge  parait  à  son  tour,  minable  et  affamé. 
On  sait  que  ce  n'est  pas  aux  Halles  que  Pantagruel 
rencontra  pour  la  première  fois  Panurge,  mais  hors 
la  ville,  un  jour  qu'il  se  promenait  vers  l'abbaye 
Saint-Antoine,  «  devisant  et  philosophant  avec  ses 
gens  et  aucuns  escholicrs  -,  ainsi  tju'il  est  dit  au 
chapitre  ix  du  livre  11.  .MM.  Spitzmuller  et  Boukay 
pouvaient  se  permettre  celte  iiiofTensive  licence. 

Pantagruel  invite  à  sa  table  Panurge,  qui  se  nomme 
et  chante  son  pays  nalal  : 

Touraine  est  un  pays  charmant, 

Au  ciel  bleu  comme  un  regard  tendre. 

Pantagruel  aussi  connaît  la  Touraine  et  y  habita 
un  endroit  merveilleux  et  doux  comme  Ilypocras, 
l'accueillante  abbaye  du  nom  de  Tliélème  !  Panurge 
devient  aussitôt  l'ami  du  fils  de  Gargantua.  Alcofri- 
bas,  le  patron  de  l'hostellerie  du  Coq  et  de  l'.Asne, 
emplit  les  pots.  Pourtant,  quoiqu'il  aime  grande 
beuverie,  Panurge  porte 

Nez  long  d'une  aulne  el  front  d'eiilerremenl. 

11  a  perdu  sa  génie  femme  Colombe  et  ne  sait  s'il 


doit  rire  ou  pleurer...  Panurge  marié,  c'est  encore 
une  invention  des  librettistes.  Pantagruel  l'invite  à 
s'esbaubir  sans  vergogne. 

Mieux  vaut  induire  en  les  ris  qu'en  les  pleurs, 
Poiir  ce  que  rire  est  le  propre  de  l'homme! 

Colombe  a  feint  sournoisement  d'être  trépassée, 
afin  de  connaître  si  vraiment  son  mari  l'aime.  De  se 
voir  délaissée,  elle  conçoit  une  vive  irritation  et  vient 
réclamer  Panurge  à  ses  compagnons  de  beuverie. 
Le  mari  proteste  : 

Vous  êtes  feue,  madame! 
Le  bon  Uieu  ait  voslre  àme! 

Pour  soustraire  son  ami  aux  persécutions  d'une 
épouse  courroucée,  Pantagruel  emmène  Panurge  à 
l'abbaye  de  Thélème.  Dans  celte  retraite  heureuse, 
Panurge  s'éprend  d'une  avenante  Ihélémile,  dame 
Ribaude.  Mais  celle-ci  entend  se  faire  épouser  : 
Toujours  le  mariage  en  toute  confrérie  ! 

Panurge  peut-il  se  considérer  comme  démarié  et 
doit-il  épouser  Ribaude?  Il  est  perplexe  et  interrose 
Pantagruel,  lequel  décide  de  consulter  sur  ce  point 
les  sommités  qui  ont  fait  la  renommée  de  l'abbaye  : 
Rrid'oye,  le  légiste  jugeant  les  procès  par  les  dés; 
Trouillogan,  le  philosophe  trismégiste  ;  Baraina- 
grobis,  le  poète;  enlin  le  médecin  Rondibilis...  La 
consultation,  faut-il  le  dire?  ne  donne  aucun  résul- 
tat. Mais  Colombe  est  dans  la  place,  plus  décidée 
que  jamais  à  reprendre  son  mari,  et  Ribaude  a  pro- 
mis de  lui  prêter  main-forle.  Frère  Jean  trouve 
Colombe  charmante  et  ne  serait  pas  mécontent  de 
retenir  au  monastère  «  une  beauté  quasiment  digne 
de  Cythère  ».  D'accord  avec  Pantagruel,  il  imagine 
de  donner  jalousie  au  mari  et  décide  Colombe  à  se 
confesser  à  Paimrge.  Suivant  l'avis  de  frère  Jean  des 
Entommeures,  "  moyne  moynant  fort  peu  de  moy- 
nerie  »,  Colombe  s'accuse  mensongèrement  d'avoir 
trompé  son  mari  jusqu'à  trois  fois,  avec  un  galant 
abbé,  un  jeune  bachelier  et  un  superbe  oflicier. 
Fureur  de  Panurge,  qui  prend  la  résolution  de  se 
réfugier  en  l'Ile  des  Lanternes. 

Colombe  le  devance,  arrive  la  première  dans  l'île 
et  fait  de  la  reine  Baguenaude  sa  complice.  iNous 
voyons  alteriir  un  Panurge  transfiguré,  jaloux  de  sa 
femme.  Il  a  compris  qu'elle  était  digne  de  renom- 
mée, "  à  ce  signe  certain  que  d'autres  l'ont  aimée!  )■ 
Qui  lui  dira  où  est  (Colombe? 

Baguenaude  renvoie  Panurge  à  l'oracle  de  Bacbuc, 
l'oracle  de  Bouteille!...  L'oracle  est  rendu  jiar  Co- 
lombe elle-même  (|ui,  pour  la  circonstance,  joue  à 
la  Sihylle.  Elle  exige  de  Paimrge,  pour  que  sa  femme 
lui  soit  rendue,  (inil  révère  également  l'amour  et  le 
vin,  et  surtout  qu'il  laisse  Martiu-lîàlon  sommeiller 
dans  son  coin!...  Panurge  promet  d'obéir  aux  arrêts 
de  l'oracle.  Un  vaisseau,  signalé  au  large,  qui  porte 
Frère  Jean,  Pantagruel  et  ses  écuyers,  aborde  l'ile 
juste  à  temps  pour  que  les  gais  meneurs  de  la  farce 
assisttmt  à  la  réconciliation  des  époux. 

Vax  ce  qui  concerne  la  parlilion,  ce  scénario  adroit, 
ainsi  que  l'a  constalé  M.  Alfred  Bruneau,  «  adapte  à 
l'exacte  mesure  du  délicat  et  alerte  génie  de  Masse- 
net  lênornie  et  magnitique  sujet  qu'il  el'lleure  pru- 
demment. La  musique  qui  l'accompagne  est  vive, 
spirituelle,  légère,  séduisante.  Elle  amuse,  charme 
et  touche  aussi.  L'auteur  de  Mnnon  et  de  Thaïi  s'y 
révèle,  y  évoque  comme  un  lointain  souvenir  de  ces 
deux  ouvrages-là,  quoique  en  y  pastichant  parfois  de 
plaisante  façon  le  style  des  compositeurs  de  la  Renais- 
sance et  en  y  parodiant  les  vieux  contrepoints.  »  Mais, 
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suivant  l'observalion  d'un  autre  critique,  M.  Henri 
Qiiitlard,  c'est  une  surprise  assez  singulière  que  de 
voir  avec  quelle  aisance  celte  musique  suit  partout 
l'action  et  la  commente  avec  une  verve  qui  ne  se 
dément  Jamais.  Une  surprise,  assurément,  puisque 
rien,  dans  l'œnvre  antérieur  de  Massenet,  ne  laissait 
pressentir  qu'il  pût  aussi  aisément  entrer  dans  l'es- 
prit de  la  musique  bouffe. 

"  Au  reste,  ajoute  le  même  critique,  si  Panurçie 
doit  tenir  dans  l'œuvre  de  Massenet  une  place  à  part, 
si  la  pièce  nous  révèle  —  et  brillamment  —  une  face 
de  son  talent  que  nous  ne  connaissions  point,  ce 
n'est  pas  à  dire  qu'on  n'y  reconnaisse,  et  partout,  la 
marque  habituelle  du  mailre.  Si  savoureux  qu'il 
soit,  ce  style  bouffe  garde  les  caractères  habituels  de 
son  arl.  11  n'a  ni  la  fougue  tumultueuse  et  violente 
d'un  Chabrier,  ni  la  verve  sans  façon,  un  peu  dé- 
braillée, d'un  Olfenbach.  Encore  moins  rappellerail-il 
l'élégance  artificielle  des  Italiens,  de  liossiiii,  par 
exemple,  chez  qui  le  comique  est  bien  plus  dans  le 
geste  et  les  effets  de  l'acteur  que  dans  la  musique 
qu'il  chante.  C'est  toujours  cet  art  fait  de  grâce  et  de 
mesure,  si  claii'  et  parfait  dans  sa  simplicité.  .Simpli- 
cité si  constamment  ingénieuse  qu'elle  enlève,  si 
l'on  peut  dire,  toute  idée  que  de  complexité  fût 
désirable  et  qui,  se  raffinant  encore  dans  l'amirge, 
arrive  parfois  à  un  point  dont  il  sérail,  à  tout  autre 
qu'à  un  Massenet,  périlleux  d'approcher.  » 

Drames  profanes  et  sacres. 

Les  Érinnyes.  * 

Les  Eriiiiiiics  sont  intitulées  "  intermède  pour  la 
tragédie  antique  de  Leconte  de  Lisle  ».  La  première 
■exécution  eut  lieu  le  0  janvier  187.3  à  l'Odéon  (chef 
d'orchestre  :  Edouard  Colonne).  L'œuvre  fut  reprise 
au  Théâtre-Lyrique  de  la  Gaité  le  iH  mai  1876  (chef 
d'orchestre  :  Jules  Danbé). 

Au  début,  la  musique  de  scène  écrite  par  Massenet 
ne  comprenait  que  les  pages  instrumentales  de  la 
partition  actuelle;  la  partition  ne  fut  exécutée  dans 
son  entier,  avec  des  chœurs  et  un  orchestre  complet, 
qu'en  1870.  C'est  le  commentaire  successif  et  minu- 
tieux du  sombre  drame  de  Leconte  de  Lisle,  qui,  loin 
de  tempérer  l'horreur  du  drame  antique,  l'a  plutôt 
exagérée,  mais  un  commentaire  très  adouci.  L'hor- 
reur, a  dit  M.  Camille  Bellaigue,  est  absente  de  l'œuvre 
■de  Massenet,  mais  non  pas  la  mélancolie,  qui  la  voile 
tout  entière  : 

«  Partout,  dans  cette  partition,  la  tristesse;  mais 
nulle  part  l'épouvante;  des  pleurs,  mais  pas  de  sang. 
Entre  les  deux  parties  du  drame,  quand  va  i-evenir 
Oreste,  roulant  d'horribles  desseins  dans  sa  tête  aux 
yeux  fous,  quelle  musiijue  l'annonce?  Une  phrase  de 
violons  superbe,  mais  chargée  d'une  douleur  plus 
amère  que  farouche,  pleine  de  souvenirs  et  de  regrets 
plutôt  que  de  ressentiment  et  de  haine. 

«  Ailleurs  encore,  écoutez  la  marche  mélancolique 
•des  choéphores,  semant  de  pâles  glycines  la  tombe 
du  maître.  Quelle  suavité,  quelle  tendresse!  De  quelle 
douceur  enÛn  l'adorable  mélodie  du  violoncelle 
enveloppe  la  prière  d'Electre,  de  la  pieuse  orpheline 
qui  la  première  ose  ici  parler  de  pardon  et  de  misé- 
ricorde, et  supplie  seulement  les  dieux  de  la  garder 
plus  chaste  et  moins  audacieuse  que  sa  mère!  En 
vérité,  de  la  sauvage  tragédie,  Massenet  a  tout  adouci. 
Il  a  fait  son  miel  dans  la  gueule  du  lion,  et  sa  délicate 
partition  ressemble  à  quelque  gracieuse  guirlande 


que  la  main  d'un  artiste  moderne,  de  Chapu  par 
exemple,  aurait  sculptée  sur  les  blocs  cyclopéens  de 
la  vieille  Argos.  » 

Marie -Magdelelne. 

Le  U  avril  1873,  Massenet  faisait  exécuter  à  l'Odéon, 
sous  la  direction  Duquesnel,  Mavie-Magdekine,  drame 
sacré  en  3  actes  et  4  tableaux,  avec  le  concours  de 
l'orchestre  Colonne.  —  Solistes  :  Bosquin,  Petit  et 
Mme  Viardot. 

L'éditeur  Hartmann  avait  loué  la  salle  à  ses  frais, 
à  la  suite  d'une  visite  infructueuse  de  Massenet  à 
Pasdeloup.  M.  Duquesnel  a  raconté  d'une  façon  bien 
plaisante  cette  visite,  en  date  du  1.3  mai  1872.  Mas- 
senet, en  se  rendant  au  18  du  boulevard  Bonne- 
Nouvelle,  où  demeurait  Pasdeloup,  ne  pouvait 
s'empêcher  de  songer  à  ce  que  ce  chiffre  fatidique, 
13,  comportait  de  fâcheux  présages.  11  s'était  fait 
accompagner  d'Harlmann  : 

Il  11  y  avait  dans  la  cheminée  une  de  ces  bûches  de 
chêne  qui  résistent  à  toutes  les  attaques  de  la  flamme, 
aimant  mieux  fumer  que  brûler.  Elle  fuma  si  bien, 
en  effet,  qu'un  image  acre  envahit  le  salon,  saturé 
bientôt  d'oxyde  de  carbone.  Pasdeloup  se  leva, 
courut  à  la  fenêtre,  qu'il  ouvrit  brutalement.  L'air 
pénétra,  lit  tourbilloimer  la  fumée  et  répandit  dans 
le  salon  un  froid  glacial.  Le  pauvre  Massenet,  qui 
sentait  sa  voix  se  prendre ,  voulut  interrompre. 
"  Continuez,  continuez,  je  vous  entends!  »  fit  Pasde- 
loup, les  yeux  fixés  sur  la  pendule.  La  fumée  ayant 
été  faire  son  tour  de  boulevard,  il  se  leva  et  courut 
fermer  la  fenêtre.  La  bûche  ne  se  tint  pas  pour 
battue  et  se  reprit  à  fumer  de  plus  belle.  Il  rebondit 
à  la  fenêtre  et  l'ouvrit.  Le  manège  de  l'ouverture  et 
de  la  fermeture  dura  ainsi  deux  heures  d'horloge, 
temps  nécessaire  pour  l'audition.  Pasdeloup  n'avait 
d'ailleurs  pas  soufflé  mot.  H  n'avait  pas  eu  un  cri, 
pas  un  geste,  pas  une  parole  d'encouragement.  Il  n'y 
eut  pas  même  une  expression  fugitive  sur  sa  face 
pileuse.  Massenet  était  pâle,  les  yeux  rougis  de  fatigue, 
les  tempes  ruisselantes  de  sueur,  au  mortient  où, 
après  les  émotions  du  Golgotha,  il  frappa  la  dernière 
note.  «  Alors,  c'est  Oui?  dit  Pasdeloup  indifférent.  — 
(•C'est  fini!  »  répondit  Massenet  accablé,  désespéré;  et 
réunissant  péniblement  les  feuillets  épars  de  sa  par- 
tition, il  se  leva  donc,  salua,  et  sa  serviette  remise 
sous  son  bras,  il  se  disposa  à  partir.  Arrivé  sur  le  pas 
de  la  porte,  il  revint,  dolent,  humilité,  et,  prenant  son 
courage  à  deux  mains  :  «  Eh  bien!  vous  connais- 
«  sez  ma  partition,  dit-il  d'une  voix  étranglée,  me 
■<  jouerez-vous  le  vendredi  saint?  —  Vous  jouer... 
i<  jamais  de  la  vie!  répondit  Pasdeloup,  dont  la  voix 
"  plus  stridente  siffla  à  travers  les  broussailles  de  sa 
«  barbe.  Vous  jouer!  .Mais,  moucher,  il  y  a  un  endroit 
"  où  vous  faites  dire,  en  parlant  du  Christ  :  J'entends 
»  ses  pas...  Mais,  mon  cher,  on  n'entend  pas  les  pas  du 
<i  Christ...  J'entends  ses  pas...  les  pas  du  Christ!!!  » 
Et  il  le  poussa  doucement  dehors,  grommelant  entre 
ses  dents  :  «J'entends  ses  pas...  J'entends  ses  pas!...  » 
C'est  tout  ce  qu'il  avait  retenu  de  la  partition.  Mas- 
senet, le  sang  à  la  tête,  énervé,  désespéré,  lit  quelques 
pas,  et  tomba  accablé  sur  un  des  bancs  du  boulevard, 
la  serviette  bourrée  de  papiers  roulant  à  ses  pieds, 
dans  la  boue,  car  la  pluie  tombait  flne  et  drue. 
"  C'est  fini!  disait-il,  c'est  bien  fini;  je  croyais  avoir 
•  (  fait  quelque  chose,  et  ce  que  j'ai  fait  n'est  rien!  J'ai 
.<  mis  quatre  ans  à  écrire  une  partition  informe... 
■(  sans  valeur...  puisqu'on  la  repousse.  »  Et,  se  prenant 
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le  visage  entre  les  mains,  il  pleura  à  chaudes  larmes. 
«  Venez-vous  dîner?  lui  dit  Hartmann,  très  ému  lui- 
«  même;  il  est  neuf  heures  passées.  >.  Massenel  ne 
dina  pas  ce  jour-là;  il  avait,  comme  disent  les  bonnes 
gens,  la  bai  re  sur  restomac.  11  rentra  dans  sa  chambre, 
s'enferma  et  pleura  toute  la  nuil.  » 

Massenet  devait  avoir  une  belle  revanche  quand 
la  première  exécution  publique  eut  lieu  le  vendredi 
saint,  18  avril  1873,  dans  la  salle  de  l'Odéon;  plus 
belle  encore  quatorze  ans  [dus  tard,  quand  Colonne 
reprit  Marie- Mwjdrleine  au  Chàtelcl.  Louis  Gallet 
écrivait  alors  :  »  Marie-Magdeleine  ra'apparait  comme 
l'ouvrage  dans  lequel  Massenet  se  montre,  non  le 
plus  personnel,  car  tout  le  rôle  de  Judas  est  traité 
dans  une  forme  archaïque,  mais  le  plus  dégagé  de 
préoccupations  à  l'égard  du  public.  Il  a  écrit  cet 
ouvrage  dans  la  parfaite  sincérité  de  son  âme,  ne 
sachant  pas,  ne  voulant  pas  savoir  quel  accueil  lui 
réserveraient  les  auditeurs.  ■• 

Et  Ernest  Heyer,  rappelant  ses  impressions  de  jadis, 
écrivait  les  lignes  suivantes  dans  son  feuilleton  des 
Débats  du  18  décembre  1880  :  «  Je  me  souviens  encore 
des  délicieuses  émotions  de  cette  soirée,  de  mon 
admiration,  de  mon  enthousiasme  éveillant  en  moi 
une  si  vive  sympathie  pour  le  jeune  maître,  que  ses 
ouvrages  antérieurs  ne  nous  avaient  point  fait  pres- 
sentir. D'obscur  qu'il  était  la  veille,  il  s'élevait  au 
premier  rang,  et  tous  nos  vœux  étaient  qu'il  pût  s'y 
maintenir.  C'était  une  véritable  joie  dans  le  camp  des 
musiciens  sincères...  Celte  partition  de  Maric-Mag- 
drteine  est  un  bijou;  je  dirai  même  un  chef-d'œuvre, 
sans  la  moindre  crainte  d'exagérer.  Je  l'aime  d'un 
bout  à  l'autre,  cette  œuvre  exquise,  même  avec  ses 
inégalités  de  style  que  je  n'ose  pas,  que  je  ne  veux 
pas  m'avouer.  Je  l'aime  toule  parfumée  qu'elle  est 
de  jeunesse  et  de  poésie.  Plus  amoureuse  que  chré- 
tienne, elle  n'en  a  pas  moins  le  terme  onctueux  et 
pénétrant  de  ces  saints  cantiques  qui  se  chantent 
quand  les  cierges  sont  allumés  et  (jue  l'encens  fume... .. 

La  supériorité  de  l'œuvre  s'aflirma  définitivement 
lors  de  la  reprise  à  l'Opéra-Comique,  trente-lrois  ans 
après  la  première  présentation,  et  le  public  salua  avec 
un  enthousiasme  sans  cesse  renouvelé  le  chti'ur  des 
Magdaléennes,  l'air  de  Miryem,  la  belle  phrase  de 
Jésus  :  11  Vous  qui  tlètrissez  les  erreurs  des  autres,  » 
le  chœur  des  servantes,  le  duo  de  Miryem  et  de  Jésus, 
la  prière,  le  chœur  du  supplice  et  le  chœur  des  saintes 
femmes. 

.Mentionnons  encore  Êie,  mystère  en  trois  parties 
suruii  poème  de  Louis  Gallet,  exécuté  pour  la  première 
fois  le  18  mars  1873  au  Cirque  d'Eté  pour  la  Société 
l'ilannonie  Sacrée  (direction  Charles  Lamoureux), 
œuvre  mixte,  intéressante,  mais  un  peu  n  voulue  » 
et  dont  le  librettiste  a  dit  lui-même,  en  se  dédou- 
blant comme  critique  :  <i  Evr,  moins  égale  que  Marie- 
Mdijdelcinc.  laisse  voir  le  musicien  plus  inquiet  des 
appréciations  courantes.  Il  a  vu  le  feu  une  première 
fois;  il  a  compris  que  les  goi"ils  du  public  ne  s'ac- 
commodaient pas  toujours  des  inspirations  les  plus 
hautes;  il  fait  quelque  concession,  et  on  lui  paye  en 
applaudissements  ce  qu'on  lui  devait  pour  Marie- 
Muijdelciiie.  »  —  Narcisse,  idylle  antique,  paroles  de 
Paul  Collin,  pour  solo  et  chœur,  composition  écrite 
en  1877;  de  l'André  Chénier  musical.  —  La  Vierge, 
légende  sacrée  en  quatre  scènes  sur  un  poème  de 
M.  Ch.  Grandmougin,  dont  la  première  représentation 
eut  lieu  le  22  mars  1880  aux  concerts  historiques  de 
l'Opéra,  sous  la  direction  Vaucorbeil,  et  dont  a  survécu 


le  prélude  instrumental  du  quatrième  tableau,  le 
dernier  sommeil  de  la  Vierge.  —  La  Terre  promise, 
oratorio  en  :!  parties,  dont  la  première  exécution  eut 
lieu  le  la  mars  1900  à  l'église  Saint-Eustache,  sous 
la  direction  de  .M.  Eugène  d'Harcourt.  Massenet  avait 
pris  son  texte  dans  la  Vulgate,  le  Deutéronome  pour 
la  première  partie  de  l'oratorio,  Muah  (l'alliance)  : 
Il  Gardez  les  préceptes  du  Seigneur,  afin  que  vous 
possédiez  cel  excellent  pays  où  vous  entrerez  ainsi 
que  Dieu  l'a  juré  à  vos  pères;...  »  pour  la  seconde, 
Jéricho  (la  \ictoire),  ce  verset  du  livre  de  Josué  :  «  Le 
peuple  ayant  jeté  de  grands  cris,  les  murailles  de 
Jéricho  tombèrent  jusqu'au  fondement,  et  chacun 
entra  dans  la  ville;  »  jiour  la  troisième,  Clianaan  ou 
la  Terre  promise,  cet  autre  verset:  "  Il  renvoya  ensuite 
le  peuple  chacun  dans  ses  terres.  »  On  a  remarqué 
avec  raison  que  dans  la  Teri-e  promise  la  femme  n'in- 
tervient pas  et  que  le  compositeur,  dégagé  de  toute 
préoccupation  théâtrale,  est  directement  aux  prises 
avec  l'idéal  religieux. 

Helevons  parmi  les  œuvres  diverses  six  volumes 
de  mélodies,  parmi  lesquelles  la  sérénade  du  Passant, 
les  Enfants,  le  Sonnet  du  Noël  païen,  l'Ave  Maria  :  le 
Poème  du  Souvenir  sur  des  vers  d'Armand  Silvestre; 
le  Poème  d'Avril  et  te  Poème  d'Hiver  sur  des  vers  du 
même  poète;  le  Poème  d'octobre,  paroles  de  Paul 
Collin;  le  Pnème  d'Amour,  vers  de  Hobiquet;  le  Poème 
d'un  soir,  le  Poème  pastoral.  Lui  et  Elle,  les  Cliansons  des 
bois  d'Arnaranthe,  les  Chansons  mauves,  les  Poèmes 
ehasivs;  deux  scènes  chorales  pour  deux  voix  de 
femmes  et  solo  avec  accompagnement  de  piano  : 
NoÉl  et  la  Clicvrtè7-c. 

L'œuvre  pianistique  n'est  pas  considérable.  .M.  Louis 
Schneider  a  cependant  fait  cet  intéressant  relevé  : 
Scènes  de  bal  pour  piano  à  quatre  mains;  morceaux 
divers  :  Impromptu,  Eau  dormante.  Eau  courante;  les 
Sept  Improvisations,  d'une  exécution  très  difficile; 
l'Improvisateur,  scène  italienne;  une  Parade  militaire; 
le  Homan  r/'.l(7ci/î(i)i, pantomime  enfantine;  dix  pièces 
de  genre  (op.  10);  la  réduction  pour  [)iano  seul  du 
Divertissement  pour  orchestre  de  Lalo;  trois  pièces 
pour  piano  à  quatre  mains  dédiées  à  Saint-Saéns; 
un  grand  concerto  pour  piano  et  orchestre,  divisé  en 
trois  parties,  où  Massenet  a  employé  des  thèmes 
populaires  de  la  Hongrie;  deux  badinages,  Papillons 
noirs  et  Papillons  blancs. 

Rappelons  enfin  les  Scènes  napolitaines  et  la  Pre- 
m'ière  Suite  d'orchestre,  composées  à  la  Villa  Médicis, 
les  Scènes  pittoresciues  (Chàtelet),  les  Scènes  dramati- 
ques (Conservatoire),  les  Scènes  alsaciennes  (concerts 
Colonne);  l'ouverture  de  Phèdre  (concerts  Colonne); 
la  musique  de  scène  et  les  entr'actes  également  pour 
Plièdre  (Odéon,  1900);  le  Lameuto  pour  orchestre 
(concerts  Colonne);  la  Marche  de  Szabadi/  (1879); 
l'ouverture  pour  le  Brumaire  d'Edouard  .Noél  (1899), 
la  grande  fantaisie  de  concert  sur  le  Pardon  de 
Ploermel;  divers  morceaux  de  musique  religieuse 
et  plusieurs  chœurs  orphéoniques. 

Nous  donnerons  pour  conclusion  à  ces  analyses  la 
remarquable  étude  de  M.  Albert  Soubies  sur  «  Masse- 
net  historien  )<,où  se  trouve  établie  la  véritable  unité 
de  l'inspiration  du  compositeur.  Lorsqu'on  parcourt, 
suivant  la  remarque  de  notre  érainent  confrère,  la 
liste  des  ouvrages  de  Massenet,  on  est  fraiipé  de  l'ex- 
trême variété  soit  des  époques,  soit  des  pays  (con- 
trées réelles  ou  de  rêve)  que  sa  fantaisie  a  tour  à  tour 
évoqués,  au  thé;\tre  comme  au  concert,  dans  le  lied 
aussi  bien  que  dans  la  brève  pièce  instrumentale. 
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A  l'antiquité  classique  il  emprunte  tout  d'abord 
les  sujets  de  Narcisse,  de  Biblis.  des  Erinni/es,  qui,  par 
l'énergie  du  rythme  et  l'intensité  du  coloris,  ont  mar- 
qué une  date,  et  J'.l;'i«Hc  avec  l'opéra  de  Bacchus  qui 
lui  fait  suite,  d'Ariane  où,  pour  la  troisième  fois,  l'i- 
mage de  Phèdre  s'était  imposée  à  sa  vision  d'artiste. 
Qui  n'a  présente  à  l'esprit  la  brillante  ouverture 
entendue  Jadis  chez  Pasdeloup,  et  à  laquelle  devait 
s'ajouter  longtemps  après  la  musique  de  scène  écrite 
pour  une  reprise  à  l'Odéon  de  la  tragédie  de  Racine? 

Le  Massenet  n  biblique  >>  nous  fournirait  des  titres 
non  moins  célèbres,  ceux  d'Ere,  de  la  Terre  promise, 
d'Ili'rodiade,  de  la  Vieri/e,de  Marie-Ma(jdeleine.  Après 
l'Asie  sacrée,  l'Asie  profane,  à  laquelle  se  joignent 
l'Egypte  avant  et  après  l'époque  impériale,  d'autres 
parties  du  monde  romain  et  Uome  elle-même.  Voici 
/('  Mar/e  et  son  héros  fabuleux,  Zoroaslre;  le  drame 
inédit  de  Ctcopdlre,  la  séduisante  Thaïs,  et,  dans  le 
même  groupe,  l'ompria,  la  suite  d'orchestre  non  édi- 
lée,  mais  jouée  lors  du  retour  de  Rome  aux  concerts 
Arban;  Roma  enfin,  à  qui  Massenet  consacrait,  le 
4  juillet,  l'avant-dernier  chapitre  de  ses  Souvenirs;  on 
sait  que  le  dernier,  paru  huit  jours  plus  tard,  pres- 
que à  la  veille  de  la  mort  du  maître,  avait  ce  titre 
douloureusement  prophétique  :  l'enarcs  poalhuines. 

On  a  parfois  reproché  à  l'école  musicale  ronianti- 
(jue  de  s'être,  au  moins  en  France,  attachée  avec  une 
préférence  trop  marquée  aux  sujets  strictement  his- 
toriques. Le  domaine  plus  étendu  de  Massenet  com- 
prend certaines  terres  et  certaines  périodes  appar- 
tenant beaucoup  moins  à  l'histoire  proprement  dite 
qu'à  la  légende,  qui  se  joue  libremeut  de  la  chrono- 
logie et  de  la  géographie.  Le  compositeur  a  abordé 
la  mystérieuse  Tliulé,  qu'on  ne  trouverait  pas  aisé- 
ment sur  une  carte,  et  si  la  Coupe  du  roi  de  Tludé, 
écrite  en  vue  d'un  concours,  n"a  pas  été  publiée,  du 
moins  son  deuxième  acte  est-il  devenu  le  troisième 
acte  du  Roi  de  Lahore.  Ce  dernier  et  remarquable 
ouvrage  est, sans  doute,  en  quelque  manière,  «  daté  ■>, 
puisqu'il  y  est  question  des  musulmans;  mais  l'acte 
dont  nous  venons  de  parler  confine  à  la  féerie. 

La  féerie  se  retrouve,  et  jusque  par  le  titre,  dans 
les  Scènes  de  féerie  ionécs  d'origine  à  Londres;  dans 
le  poème  des  Visions,  dans  la  musique  de  scène  du 
Mantedu  du  Roi  et  de  Prrce-'Seiije  et  les  Sept  Gnon, es, 
et  dans  l'aimable  Cendrillon. 

Nous  conliiiuons  à  nous  trouver  sur  un  terrain 
principalement  légendaire  avec  le  Jongleur  de  Notre- 
Dame,  de  délicieuse  mémoire;  Amadis  de  Gaule,  par- 
tition terminée  depuis  181)1,  sur  un  poème  de  J.  Cla- 
retie,  et  Grisélidis.  Que  dire  d'Esclarmonde?  Ici,  à 
l'Orient  byzantin  (on  se  souvient  de  ce  prologue  où 
apparaissait  dans  la  splendeur  quasi  hiératique  d'ime 
basilique  Sibyl  Sanderson)  succédaient  pittoresque- 
ment  le  siège  de  lilois  et  la  forêt  des  Ardennes,  la 
forêt  enchantée  où  se  sont  tour  à  tour  égarés  les 
héros  de  l'Ariostc,  de  Cervantes  et  de  Shakespeare. 

Nouvelle  escale  à  Byzance  avec  les  pages  sobres 
et  pleines  d'accent  composées  pour  Tlieodora.  Dans 
la  section  du  moyen  âge  se  placent  le  Cid  et  le  joli 
ballet  du  Carillon.  Aux  temps  modernes  appartien- 
nent la  cantate  de  David  Rizzio.  les  scènes  drama- 
tiques sur  des  données  shakespeariennes,  la  Sara- 
bande pour  Un  Drame  sous  l'hiHppe  II,  la  musique 
de  scène  de  Ylletiiian,  la  marche  funèbre  de  Marion 
Delorme,  bon  César  de  Bazan,  Don  Quichotte  et  Panurije. 

Signalons  encore  les  trois  curieuses  mesures 
écrites  par  Massenet  pour  une  scène  de  l'Etoile  de 
Séville   de    Lope  de  Vega  (traduction  de  MM.  Ca- 


mille Le  Senne  et  (ùiillot  de  Saix,  couronnée  par 
l'Académie  française)  :  le  chant  de  l'écuyer  Clarindo 
dans  la  prison  où  il  tient  compagnie  à  son  maître 
Sancho  Ortez. 

Voici  le  texte  de  cette  copia  mise  en  musique  par 
Massenet  à  la  date  du  28  mars  1912  : 

La  vie  est  mon  plus  grand  remords, 
La  mort  est  ma  plus  douce  envie, 
Et  je  trouverai  dans  la  mort 
Ce  que  lu  cherches  dans  la  vie. 

La  vie  a  mal  guidé  mes  pas. 
Vienne  !a  mort  à  mon  instance. 
Pour  qui  la  vie  est  un  trépas 
La  mort  est  la  seule  existence. 

Le  xviii'  siècle  a  heureusement  inspiré  Massenet 
avec  Manon,  le  Portrait  de  Manon,  Werther,  Chù'ubin, 
et,  comme  opposition  à  a  ces  pages  d'amour  »,  avec 
la  sombre  ouverture  de  Brumaire  et  le  dramatique 
épisode  de  Thérèse. 

Le  xix«  siècle  entre  en  ligne  avec  la  yavarraise  et 
les  divertissements  du  Nana  Sahih  de  M.  Richepin. 
Ce  n'est  pas  non  plus  à  une  époque  ancienne  que 
nous  reportent  la  Grand'Tanle,  le  premier  essai  théâ- 
tral du  musicien,  le  Gr'illon.  le  ballet  de  la  Cigale,  les 
opérettes  non  imprimées  de  Bérengère  et  Anatole  et 
de  ['Adorable  Bel  Boid.  les  pages  écrites  pour  le  Cro- 
codile de  Victorien  Sardou,  surtout  la  valse  si  fraîche 
et  si  pimpante,  la  Visioyi  de  Loti,  sur  les  paroles  de 
M.  Kd.  Noël,  la  Sapho  tirée  du  roman  d'Alphonse 
Daudet,  et  la  musique  de  scène  déjà  publiée  de  la 
pièce  inédite  de  M.  RivoUet,  .Icrusalem. 

Dans  tous  les  genres  complénuMitaires,  les  deux 
divisions  de  l'époque  et  du  pays  pourraient  encore 
nous  servir  de  guides.  Ainsi  la  Hongrie  a  visiblement 
attiré,  de  façon  particulière,  l'attention  de  Massenet. 
11  faut  voir  la,  d'ailleurs,  au  moins  en  partie,  un  effet 
de  l'intluence  qu'exerça  sur  lui  Franz  Liszt  pendant 
son  séjour  à  la  villa  Médicis,  et  aussi  du  voyage  d'é- 
tudes qu'il  accomplit  ensuite.  Les  rythmes  hongrois 
sont  utilisés  non  seulement  dans  les  Scf-dcs  hongroises 
et  dans  la  Marche  de  Szabadi/,meiis  dans  l'intermezzo 
et  la  marche  de  la  première  suite  d'orchestre,  dans 
le  concerto  pour  piano,  etc.  A  la  Bohême  se  rattache 
la  «  fête  bohème  »  des  Scènes  pittoresques;  de  l'Italie 
sont  tributaires  les  Scènes  napolitaines,  la  chanson  du 
Passant,  le  Roman  d'Arlequin;  de  l'Alsace,  les  Scènes 
alsaciennes,  d'où  se  dégage  une  si  discrète  et  si  com- 
municative  émotion.  Et  la  nature  toute  simple  n'a- 
t-elle  pas  été  l'inspiratrice  du  Poème  pastoral,  des 
Poèmes  d'avril,  d'octobre,  d'hiver,  des  fleurs,  du  divertis- 
sement des  Rosati,  de  la  Chevrière,  de  VEau  courante, 
du  charmant  recueil  pour  piano  à  quatre  mains  l'An- 
née  passée,  etc.,  etc.? 

Celte  étonnante  variété,  conclut  M.  Albert  Soubies, 
n'exclut  pas  l'unité.  D'où  vient  cette  unité?  Très 
heureusement  il  rappelle  la  phrase  de  La  Bruyère  : 
i<  Oserai-je  dire  que  le  cœur  seul  concilie  les  choses 
extrèmesetadmet  les  incompatibles?  "Or, — demande- 
t-il, —  sans  parler  d'une  facture,  d'une  coupe  mélo- 
dique très  personnelles,  le  cœur  ne  "  concilie  )>-t-il 
pas  ici  ces  «  choses  »  si  diverses?  «  11  faut  relire  en 
ce  sens  les  Enfants  et  les  Mères,  le  Poème  du  souvenir, 
et  aussi  cette  touchante  mélodie  —  également  du 
Souvenir  —  écrite  ,  particularité  ignorée ,  sur  des 
paroles  dont  l'auteur,  qui  les  avait  modestement 
adressées  par  la  poste,  ne  s'est  jamais  fait  connaître. 
Mais  la  forme  culminante  de  la  sensibilité,  c'est  l'a- 
mour, et  l'amour,  chez  Massenet,  est  à  la  base  non 
seulement  du  Poème  de  l'amour,  mais  de  la  plupart 
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des  œuvres  que  nous  avons  citées.  Massenet  a  été 
avant  tout  le  chantre  de  la  femme.  On  a  maintes  fois 
remarqué  que  le  jilus  j.;raiul  nombre  de  ses  œuvres 
capitales  sont  désianées  par  un  nom  féminin  :  Marie- 
Mai-'di'leine,  Kve,  Ilérodiade,  Manon,  Esclarmonde, 
Thaïs,  Saplio,  Cendrillon,  Orisélidis,  Ariane,  Thérèse; 
la  Terre  promise  est  la  seule  dans  la  liste  des  person- 
nages de  laquelle  ne  figure  aucune  femme.  » 

Au  demeurant,  historien  musical  de  l'antiquité  et 
du  moyen  âge,  de  la  Renaissance  ou  de  l'époque 
contemporaine,  Massenet  a  constamment  peint  ce  que 
Gœlhe  a  appelé  d'une  formule  réservée  à  une  si  éton- 
nante fortune  :  «  l'éternel  féminin  »,  et  c'est  l'éternel 
féminin  qui  perpétuera  sa  renommée  a  travers  les 
âges. 


REBER  (1807-1880) 

Napoléon-Henri  Reber,  né  à  Mulhouse  le  21  octo- 
bre 1807,  mort  h  Paris  le  2'i-  novembre  1880,  est  le 
compositeur  dont  Henri  lîlaze  de  Bury  a  pu  dire  : 
«  Doini  mansil ,  lanain  fecit.  En  d'autres  termes,  il 
cacha  son  existence  et  composa  de  la  musique.  Ecrire 
sagement  et  correctement  des  symphonies  bien  pon- 
dérées que  le  Conservatoire  joue  une  fois  en  qua- 
ranle  ans,  et  que  Pasdeloup  délaisse  pour  courir 
après  les  comètes  échevelées,  la  belle  avance!  C'était 
un  maître  [lourtanl,  mais  attardé,  dépaysé;  les  dieux 
qu'il  servait  exclusivement  n'étaient  plus  les  seuls 
que  nous  adoiions  aujourd'hui;  le  siècle  va  s'élar- 
gissant  et  veut  des  Panthéons;  il  n'avait,  lui,  qu'une 
chapelle  et  ne  s'y  Irouvail  jamais  assez  à  l'étroit. 
Haydn,  .Mozart!  En  dehors  de  ce  doux  et  silencieux 
commerce,  il  ne  demandait  rien.  »  Et  encore,  à  propos 
de  sa  musi(|ue  théâtrale  :  «  Cela  ne  ressemble  ni  a 
du  Roieldieu  ni  à  de  l'Hérold  ;  vous  n'y  trouverez  ni 
l'insolation  rossinienne  ni  la  coloralion  de  Weber. 
C'est  de  la  musique  française,  bien  française,  du  bon 
vieux  vin  de  notre  cru,  quelque  chose  de  senlimental 
et  de  grivois,  de  naniuois  et  d'austère,  l'éclat  de  rire 
de  Méhul  dans  VIrato.  » 

Reber,  en  effet,  semblait,  à  quelques  égards,  un 
contemporain  de  Crétry,  un  l'rançais  du  xvin°  siècle, 
ayant  passé  par  Vienne,  et  ayant  reiu  les  conseils 
d'Haydn.  Avec  son  apparence  un  peu  arriérée,  il 
n'en  <lemeure  pas  moins  une  tigure  séduisante;  il  a 
la  si''i'énité  d^s  anciens,  leur  élégance  aristocratique, 
leur  allure  de  bonne  compagnie,  ainsi  que  leur  dé- 
dain pour  l'emphase  et  le  galimatias. 

Le  0  février  1810,  Hasset,  le  directeur  de  l'tjpér.i- 
Comique,  donnait  un  nouvel  ouvrage,  la  Suit  de  Xoi'l, 
opéra-comique  en  trois  actes,  paroles  de  .Scribe,  mu- 
sique de  Henri  Reber.  Ce  dernier  était  un  nouveau 
venu  au  théâtre  et  devait  s'estimer  tout  heureux  d'a- 
voir obtenu  la  collaboration  du  grand  niaitre  ou 
cotnmandeiir  iles  librettistes;  on  pouvait  le  nommer' 
ainsi,  piiisiiue,  quelques  jours  au[iaravant,  il  avait 
reçu  de  l'avancement  dans  l'ordre  de  la  Légion  d'hon- 
neur, et  que,  suivant  l'amusante  formule  inventée 
par  Cham,  «  sa  croix  lui  était  sautée  au  cou  ».  .Mais 
Scribe  se  trompait  (|uelquel'ois;  malgré  son  habileté 
à  faire  accepter  les  invraiseinbl.inces  et  à  jouer 
avec  les  diflicultés  comme  un  [irestidigitateur  avec 
les  muscades,  il  lui  arrivait  d'écriie  des  livrets  mé- 
diocres, et  celui  de  la  Suit  de  Xorl  fut  du  nombre. 

La  partition,  au  contraire,  fut  appréciée,  sinon  du 
public,  au  moins  des  connaisseurs.  Souvent  les  cri- 


tiques émettent,  à  la  première  heure,  des  jugem.'nls 
qui,  plus  tard,  font  souriie;  parfois  aussi  ils  devi- 
nentjuste,  comme  le  prouve  un  article  paru  sous  la 
signature  de  Henri  Blanchard  :  «  Sa  mélodie  est  plus 
grave,  plus  sérieuse  que  légère,  et  gracieuse  comme 
il  le  faut  aux  habitués  du  théâtre  Favart.  L'instru- 
mentation est  claire;  le  style  lapiielle  celui  des  maî- 
tres tels  que  Haendel  et  Mozart,  et  la  déclamation 
imitalive  la  manière  vraie  et  bien  observée  des  ou- 
vrages de  (>rétry.  C'est  peut-être  aussi  ce  désir,  en 
Reber,  de  bien  dire,  de  bien  déclamer,  qui  ôte  à  sa 
mélodie  l'inspiration,  la  franchise,  avec  laquelle  cette 
partie  de  l'ail  doit  se  développer  sur  la  scène.  Cer- 
tainement Relier  plaira  plus  aux  hommes  sérieux  et 
de  goilt  qu'aux  niasses  qui, 'en  musique,  veulent  ôtie 
remuées  par  la  puissance  du  rythme,  quelque  uni- 
forme qu'il  soit.  » 

Toutes  CCS  remarques  sont  fort  justes,  car  Reber, 
dont  le  talent  iHait,  si  l'on  peut  dire,  trop  intime  pour 
le  théâtre,  et  qui  a  surtout  donné  sa  mesure  dans  la 
musique  de  clianibre,  ne  connut  jamais  les  succès 
bruyants.  Admirateur  passionné  des  maîtres  classi- 
ques, il  cherchait  à  reproduire  la  pureté  de  leurs 
lignes,  et  s'efforçait  de  cacher  sa  science  sous  les 
dehors  de  la  simplicité.  C'était  un  délicat  qui  tra- 
vaillait pour  les  délicats,  un  modeste  qui  avait  cons- 
cience de  sa  valeur,  mais  ne  prétendait  point  l'imposer 
par  les  mana-uvres  de  la  réclame.  Théophile  Gautiei' 
le  connaissait  bien,  lui  qui  a  tracé  de  ce  maître  ce 
joli  croquis  ;  «  Nous  nous  le  figurons  volontiers  sous 
l'apparence  d'un  de  ces  maîtres  de  chapelle,  vêtus 
d'un  grand  habit  marron  a  boutons  d'acier,  en  veste 
de  talfelas  gris,  en  bas  de  soie  de  même  couleur, 
bien  tendus  sur  une  jambe  fine  et  nerveuse,  et  en 
larges  souliers  à  boucles  d'argent,  ([ui,  dans  une 
chambre  boisée  de  blanc  ou  garnie  d'une  tapisserie 
de  Flandre,  exécutent,  devant  un  pupitre  de  bois  de 
merisier,  une  partie  de  contrebasse,  ou,  les  doigts 
enfoncés  dans  les  touches  du  clavecin ,  jouent  un 
morceau  de  Couperin.  A  côté  d'eux  sont  posés  le  tri- 
corne bien  brossé,  la  tabatière  et  le  mouchoir  à  car- 
reaux des  Indes;  un  léger  nuage  de  poudre  s'exhale 
de  la  petite  perruque  à  trois  rnuleaux  agitée  par  le 
battement  de  la  mesure.  Chardin  ou  Meissonier  ont 
fait  cent  fois  ce  portrait. 

«  Cette  ressemblance  n'empêche  pas  M.  Reber 
d'être  très  fort  sur  le  contrepoint  et  la  fugue  et  de 
coimaiire  à  fond  toutes  les  ressources  de  l'instrumen- 
tation moderne.  C'est  une  grâce,  et  non  nn  défaut, 
et,  pour  se  promenoi- dans  l'habit  de  son  grand-père, 
il  n'en  est  pas  moins  rempli  d'idées  fraîches  et  déli- 
cates. >) 

Jusqu'à  sa  mort,  Reber  a  porté  cet  habit  de  coupe 
ancienne  dont  parle  (iautier.  Pour  nous,  qui  n'a- 
vons connu  Reber  qu'à  la  fin  de  sa  vie,  nous  le  retrou- 
vons tout  entier  dans  ces  quelques  lignes.  Nous  le 
voyons  encore  à  l'Institut,  certain  jour  où  l'on  exé- 
cutait les  cantates  pour  le  prix  de  Rome.  Avec  sa 
redingote  marron  foncé,  son  visage  rasé  et  ses  che- 
veux blancs,  que  l'âge  seul  avait  poudrés,  il  réalisait 
le  type  crayonné  par  (jautier;  il  semblait  im  artiste 
de  l'autre  siècle  égaré  dans  le  nôtre,  un  homme  des 
jours  passés. 

En  1852,  salle  Favart,  nouvel  opéra -comique  en 
3  actes,  de  Sauvage  pour  les  paroles,  de  Reber  pour 
la  musique,  intitulé  le  l'ère  Oaillard,  et  représenté  le 
7  septembre.  C'est  un  petit  drame  intime  où  Fran- 
cine,  l'honnêle  femme,  doit  se  justifier  des  soupçons 
que  fait  naître  en  son  mari  un  héritage  brusquement 
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tombé  dans  la  maison;  le  désappointement  des 
parents  qui  convoitaient  la  somme  et  se  prétendent 
frustrés,  forme  un  puissant  contraste  avec  l'émotion 
de  Gaillard,  cabaretier-poète ,  menant  de  front  le 
commerce  et  les  vers,  ami  (îdèle  et  protecteur  des 
amoureux,  comme  un  autre  Hans  Sacbs.  Cet  heureux 
mélange  de  situations  toucliantes  et  honnêtement 
yaies  donnait  à  l'ci-uvre  l'allure  d'un  véritable  opéra- 
comique,  lel  qu'on  l'eût  compris  au  temps  de  Dalay- 
rac  et  de  Grétry.  La  partition  de  Heber  pouvait  entre- 
tenir encore  cette  illusion;  supérieure  au  précédent 
ouvrage  des  mêmes  auteurs,  la  ISiiit  de  Nocl,  elle 
contenait  plus  d'une  page  expressive  et  bien  venue; 
le  charme  de  la  mélodie,  le  souci  de  la  facture,  la 
délicatesse  des  harmonies,  la  sobriété  des  etfets,  la 
simplicité  des  moyens  employés,  voilà  quelques-unes 
des  qualités  dont  le  compositeur  ne  manquait  jamais 
de  faire  preuve  dans  sa  musique  de  chambre  ou  de 
théâtre.  El  cependant  le  Père  Gaillurd  n'a, jamais  été 
repris!  Bien  chantée  par  Bataille,  auquel  succéda 
Bussine,  et  par  M"°  Andréa  Favel  remplaçant  hâtive- 
ment au  dernier  moment  M™=  Darcier,  qui  voulut  re- 
noncer alors  non  seulement  au  rôle,  mais  au  théâtre 
de  l'Opéra-Comique,  où  sa  réapparition  n'avait  pas 
duré  une  année,  la  pièce  eut  contre  elle  cette  mau- 
vaise chance  de  venir  après  Si  j'rtais  roi,  un  des  plus 
grands  succès  du  Théâtre-Lyrique,  et  disparut  des 
affiches  après  y  avoir  figuré  7j  fois  en  trois  années. 

A  ce  même  théâtre,  l'année  musicale  18o3  finit  par 
un  succès,  sinon  très  grand,  du  moins  plus  qu'hono- 
rable, les  Papilloter  de  M.  Benoist  (28  décembre).  Sous 
ce  titre  bizarre,  M.M.  Jules  Barbier  et  Michel  Carré 
avaient  mis  en  scène  les  suites  romanesques  d'une 
déclaration  d'amour  adressée  par  écrit  à  une  ingrate 
qui  s'en  était  fait  prosaïquement  des  papillotes.  Ce 
petit  acte  servait  de  cadre  à  une  action  dramatique 
peu  compliquée,  mais  fournissant  au  compositeur 
quelques  situations  où  la  sensibilité,  la  tendresse,  la 
grâce,  se  mélangeaient  heureusement  :  on  y  retrou- 
vait comme  un  souvenir  de  Hodolplie  et  du  Bonliomme 
.ladis.  De  même,  la  partition  gardait  une  saveur 
archaïque,  marque  distlnctive  de  lîeber,  ce  compo- 
siteur fin,  délicat,  savant  sous  l'apparence  voulue  de 
la  simplicité,  ennemi  du  bruit  dans  la  musique, 
comme  il  le  fut  de  toute  réclame  dans  sa  canii're. 
Curieux  rapprochement:  le  même  sujet,  ou  du  moins 
un  sujet  très  analogue,  devait  être  traité  l'hiver  sui- 
vant par  un  musicien  d'un  tout  autre  tempérament, 
Ernest  Ueyer.  Ici ,  comme  là,  on  voyait  l'amour 
jeune  triompher  de  l'amour  plus  âgé.  Or,  Maître 
Wolfram  est  revenu  quelque  vingt  ans  plus  tard  à  la 
salle  Favart.  Pour((uoi  n'en  est-il  pas  de  même  des 
Papillotes  de  M.  Uenoist,  qui  ont  obtenu  en  somme 
60  représentations  réparties  en  quatre  années'?  Peut- 
être  parce  qu'on  n'a  pas  trouvé  de  vrais  successeurs 
à  M""  Carvalho,  à  Couderc  et  à  Sainte-Foy  surtout, 
comédien  à  qui  tous  les  genres  sont  accessibles,  écri- 
vait un  critiijue  ;  car  dans  ce  rôle  «  il  se  tient  sur  la 
limite  du  sentiment  et  du  ridicule  avec  infiniment 
de  tact;  aussi  s'y  l'ait-il  aimer,  autant  qu'il  s'y  fait 
applaudir  ». 

Le  :i  juin  l8o7,  l'Opéra-Comique  donnait,  sous  le 
titre  des  Daines  Capitaines,  un  ouvrage  en  trois  actes 
répété  d'abord  sous  celui  de  Gaston.  L'action  se  dé- 
roulait au  temps  de  la  Fronde,  à  cette  époque  trou- 
blée où  les  femmes  s'occupaient  avec  autant  d'acti- 
vité que  de  caprice  des  alfaires  de  l'Etat,  où  l'amour 
nouait  et  dénouait  au  gré  de  sa  fantaisie  les  intrigues 
politiques,  où  Gaston,  duc  d'Orléans,  adressait  ainsi 


une  de  ses  lettres  :  u  A  Mesdames  les  Comtesses, 
Maréchales  de  Camp  dans  l'armée  de  ma  fille  contre 
le  Mazarin!  »  On  y  voyait  une  duchesse  s'introduire 
dans  un  camp,  y  remarquer  un  bel  officier,  puis  pé- 
nétrer dans  la  ville  assiégée,  et  finalement  la  livrei' 
au  chef  des  assiégeants  qui  se  trouvait  être  ledit 
officier,  ce  qui  permettait  aux  adversaires  de  s'unir 
en  politique,  comme  en  amour.  Toute  cette  intrigue 
ne  tenait  guère  debout  et  faisait  médiocrement  hon- 
neur au  lihrettiste  Mélesville.  Quant  à  la  musique,  un 
critique,  NVilhelm,  pouvait  écrire  :  «  La  partition  de 
M.  Reber  vaut  cent  fois  mieux  que  ce  livret,  et  pour- 
tant ce  n'est  pas  un  chef-d'œuvre.  Le  style  en  est 
constamment  clair,  élégant;  on  y  rencontre  des  mor- 
ceaux qui  plaisent  à  l'oreille,  notamment  l'ouver- 
ture, le  chœur  d'introduction,  le  duo  du  second  acte, 
dont  on  a  redemandé  le  dernier  mouvement  :  Ah! 
croyez-moi,  prenez-y  garde.  Il  y  a  encore  un  autre 
duo  et  un  quatuor  dans  lequel  est  intercalé  un  vieil 
air  allemand;  il  y  a  de  jolis  couplets,  de  gracieuses 
romances,  mais  il  n'y  a  rien  de  ce  qui  remue,  enlève, 
rien  de  ce  qui  marque  une  partition  et  la  tire  de  la 
foule  :  tout  y  est  calme,  égal  et  doux,  pour  ne  pas 
dire  monotone.  Les  Dames  Capitaines  ne  dureront  pas 
plus  que  la  Suit  de  Noël,  ou  que  le  Père  Gaillard,  si 
peu  gaillard  de  sa  nature  :  elles  iront  grossir  le  nom- 
bre de  ces  succès  d'estime  dont  un  compositeur, 
parvenu  au  point  où  en  est  M.  Reber,  un  membre  de 
l'Institut,  ne  saurait  se  contenter,  car  ils  n'ajoutent 
rien  à  sa  renommée  et  ne  profitent  guère  à  sa  for- 
tune. » 

Vainement  Reber  s'était  mis  en  frais  d'imagina- 
tion et  d'habileté;  il  vit  disparaître  son  œuvre  après 
on:e  représentations,  et  le  chagrin  qu'il  en  ressentit 
l'éloigna  définitivement  de  la  scène.  L'opéra  qu'il 
écrivit  depuis  n'a  pas  vu  le  jour,  et  l'on  ne  sait  trop 
si  c'est  parce  que  l'auteur  ne  l'a  pas  voulu  ou  parce 
que  les  directeurs  n'en  ont  pas  voulu.  Mais  voici  le 
point  curieux  de  cette  atfaire.  On  avait  jugé  le  livret 
absurde,  détestable,  et  ce  même  livret  détestable, 
absurde,  a  fait  la  fortune  d'une  opérette  de  Strauss, 
intitulée  la  Guerre  joyeuse,  comme  plus  tard  la  Cir- 
cassienne  d'Auber  a  fait  celle  de  Falinitza  de  Suppé. 
D'où  l'on  doit  évidemment  conclure  que  l'opérette  et 
l'opéra-comique  ditférent,  que  ce  qui  répugne  à  l'un 
peut  convenir  à  l'autre,  et  qu'enfin  le  succès  d'une 
ii'uvre  dépend  souvent  du  cadre  dans  lequel  elle  s'est 
produite. 

Reber  a  encore  écrit  le  Diable  amoureux  (balletl, 
représenté  en  1840.  L'opéra-comique  le  Ménétrier  et 
un  grand  opéra  Naïm  ne  fuient  pas  représentés. 
Seules  les  ouvertures  ont  été  gravées. 

La  musique  vocale  de  Heber  comprend  :  33  mélo- 
dies avec  accompagnement  de  piano,  un  Chueur  de 
inrates  pour  trois  voix  d'hommes  et  piano;  le  Soir, 
pour  chrrur  d'hommes  à  quatre  voix  et  piano;  un 
Ace  Maria  et  un  .\ijnus  I)ei  pour  deux  sopranos,  ténor, 
basse,  orgue;  des  vocalises  pour  soprano  et  ténor. 
Dans  la  musique  instrumentale  il  a  produit  quatre 
symphonies,  une  ouverture  et  une  suite  pour  orches- 
tre, trois  quatuors  pour  instruments  â  archet,  un 
quintette  pour  instruments  à  archet,  un  quatuor 
avec  piano,  sept  trios  avec  piano,  des  morceaux  pour 
violon  et  piano,  des  morceaux  à  deux  et  quatre  mains 
pour  piano  seul.  Quanta  son  Traité  d'harmonie  (1862), 
il  fait  autorité. 

Reber  fut  nommé  professeur  d'harmonie  au  Con- 
servatoire en  18;)l,  élu  à  l'Académie  des  Beaux-.^rts 
en  18û3,  successeur  d'Halévy  comme  professeur  de 
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composition  en  1862;  enfin  inspecteur  des  succursales 
du  Conservatoire. 


CLAPISSON  (1808-1866) 

Ce  musicien,  aujourd'liui  bien  délaissé,  a  tenu  en 
son  temps  une  assez  belle  place.  I)édaif;né  mainte- 
nant par  les  raflinés,  les  estlirles,  les  partisans  d'un 
ésolérisme  plus  ou  moins  obscur,  Clapisson  appar- 
tient en  somme,  authentiquement,  au  (groupe  des  mu. 
siciens  populaires,  ceux  qui  ont  su  fournir  un  alimenl 
aux  besoins  musicaux  des  foules  dont  le  goût  n'a  rien 
d'affecté  ni  d'artificiel. 

C'est  à  ce  titre  qu'il  a  obtenu  de  grands  succi's 
comme  compositeur  de  cliœurs  orpbôoniques,  autre- 
fois fréquemment  chantés,  et  parmi  lesquels  on  peut 
signaler  :  les  Harmuides  de  la  nitil,  la  Parole  de  Dieu, 
le  Bronze,  Paris,  les  Enfants  du  diiserl. 

Au  théâtre,  la  carrière  de  Clapisson  fut  accidentée; 
en  18H  il  n'obtint  salle  Favart  que  13  représentations 
avec  le  Pendu,  opéra-comique  en  un  acte,  paroles  de 
Coucy  et  de  Carmouche.  On  avait  commandé  cette 
partition  au  compositeur  à  condition  qu'elle  fût  ter- 
minée en  quinze  jours.  Clapisson  avait  une  facilité 
qui  lui  permettait  de  tenir  parole.  A  l'époque  fixée 
il  apporta  son  iruvre,  qui  devail  soi-disant  être  mon- 
tée tout  de  suite;  elle  ne  le  fut  qu'un  an  plus  tard, 
et  vécut  eu  somme  à  peu  près  autant  de  jours  qu'on 
en  avait  mis  à  l'écrire;  elle  n'eut  que  i:i  représenta- 
tions. C'était  le  cas  de  répéter  avec  le  poète  : 
Le  temps  nY'pargne  pas  ce  qu'on  a  fait  sans  lui. 

En  revanche,  la  même  année  il  remporta  un  réel 
succès  avec  Frère  et  Mari  de  Th.  Polak  et  Humbert. 
Les  librettistes  étaient  de  nouveaux  venus,  d'aulanl 
mieux  accueillis  que  l'un  d'eux,  Humhert,  était  cou- 
sin du  directeur,  et  du  premier  coup  ils  réussirent  à 
faire  agréer  du  public  pour  60  représentations  ce  petit 
ouvrage,  dont  la  conclusion  était  que  les  artistes  ne 
doivent  pas  se  marier  trop  jeunes,  (ju'il  nous  soit  per- 
mis d'y  relever  deux  vers  curieux,  non  sans  doute 
pour  leur  mérite  poétique,  mais,  suivant  un  terme 
à  la  mode,  pour  leur  valeur  documentaire.  Certaine 
comtesse,  atin  de  montrer  le  degré  d'amour  qu'elle  a 
inspiré  au  peintre  Eugène  Melcourt,  s'écrie  fièrement  : 

Avec  d'aulres  femmes  il  danse; 
Mais  il  ne  valse  qu'avec  moi  ! 

La  diiïérence  aujourd'hui  nous  paraîtrait  peu  sen- 
sible; mais  elle  prouve  l'idée  qu'oti  se  formait  de  la 
valse  et  l'importance  qu'on  y  attachait  à  celle  épo- 
que, où,  conformément  à  l'origine  allemande  de  ce 
mot,  on  écrivait  tvalse!  C'était  la  danse  capricieuse, 
libre  d'allure  et  de  mouvement,  rompant  avec  les 
traditions  du  banal  quadiille  ou  du  menuet  cérémo- 
nieux. Aussi  l'inlerdisait-on  aux  jeunes  filles.  On  se 
lappelle  la  romance  longtemps  fameuse  de  Bazin  : 

.•\h  !  ne  valse  pas,  car  la  valse  inspire 
Un  aveu  souvent  au  cœur  incertain, 

qui  nous  renseigne  sur  ce  point  délicat,  et  Victor  Hugo 
lui-même  se  faisait  l'écho  de  son  temps  lorsqu'il  écri- 
vait dans  ses  Feuilles  d'automne  : 

Si  vous  n'avez  jamais  vu  d'un  œil  de  colère 
La  valse  impure,  au  vul  lascif  et  circulaire 
EfTouiller  en  courant  les  femmes  et  les  fleurs... 

Plus  récemment  encore  nous  retrouvons  sous  la 
plume  (lu  doclevir  Crégoire  (Decourcellei  cette  amu- 
sante définition  de  la  valse  :  «  Accouplement  incon- 


venant, qui  cesse  de   l'être  quand  il  a  lieu  devant 
témoins.  » 

En  1842,  au  même  théâtre  on  jouait  le  Code  unir, 
paroles  de  Scribe,  musique  de  Clapisson.  Plus  d'habi- 
leté dans  la  facture  que  d'originalité  dans  les  idées, 
voilà  comment  pouvait  se  résumer  cet  ouvrage  en 
trois  actes,  dont  les  trente-deux  représentations  n'a- 
joutèrent rien  au  mérite  du  librettiste  et  du  compo- 
siteur. La  pièce  élait  de  circonstance,  si  l'on  veut,  en 
ce  sens  que  les  questions  relatives  aux  colonies  préoc- 
cupaient assez  vivement  l'opinion;  on  discutait  pour  et 
contre  les  nègres,  et  certain  livre  de  M.  Sdiielcher, 
relatif  à  la  traite  et  au  droit  de  visite,  faisait  l'objet 
des  commentaires  de  la  presse.  On  ne  pouvait  donc 
transporter  plus  à  propos  sur  la  scène  nue  aventure 
dont  les  héros  avaient  dû  se  barbouiller  le  visage, 
sous  prétexte  de  couleur  locale.  De  là  ce  titre  étrange, 
et,  soit  dit  sans  jeu  de  mots,  dépourvu  de  clarté  :  le 
Code  noir!  Comme  on  le  fit  observer,  le  Code  des  noirs 
aurait  mieux  convenu  à  ce  drame,  dont  la  donnée  pro- 
venait d'une  nouvelle  de  M™"  lieybaud  publiée  dans 
la  Hevue  de  Paris,  et  intitulée  l'Epave  :  c'est  ainsi 
qu'on  désignait  «  l'esclave  qui,  n'étant  réclamé  par 
aucun  maître,  revenait  de  droit  au  gouvernement,  et 
pouvait  être  vendu  par  décision  des  membres  du  con- 
seil colonial  ».  Scribe,  au  reste,  n'y  avait  pas  mis  tant 
de  malice;  il  lui  avait  suffi  d'exciter  «  la  terreur  ella 
pitié  "  dans  une  action  qui,  par  l'absence  d'éléments 
gais,  détonnait  un  [)eu  à  roiiéra-Coinique  et  se  serait 
mieux  accommodée  d'un  Théâtre-Lyrique,  s'il  avait 
existé. 

La  première  nouveauté  de  l'aimée  184:;  s'appelait 
les  Bergers  Trumeau,  et  parut  le  10  février.  Ce  titre 
bizarre  était  celui  d'une  pièce  qu'on  jouait  dans  la 
pièce,  comme  on  l'a  vu  de  notre  temps  pour  l'.lmour 
africain.  Une  société  de  grands  seigneurs  se  propo- 
sait de  représenter  un  opéra;  mais,  pour  éviter  les 
froissements  d'amour-propre,  on  laissait  au  sort  le 
soin  de  fixer  la  distribution  des  rôles.  Or,  le  sort 
faisait  des  siennes  en  attribuant  à  un  vieux  baron  le 
rôle  du  jeune  berger,  à  la  vieille  baronne  celui  de  la 
jeune  bergère  ;  le  jeune  comte  Ernest  se  changeait  en 
président  à  mortier,  et  Antonia,  sa  fiancée,  en  père 
noble.  Chacun  allait  s'habiller;  le  rideau  tombait  et 
se  relevait  bientôt  sur  une  ouverture,  la  seconde  de 
la  pièce  ;  on  exécutait  une  sorte  de  pastorale,  et  tout 
était  dit.  Tel  était,  ou  à  peu  près,  le  compte  rendu  fait 
par  les  journaux  de  cet  opéra-comique  en  un  acte. 
On  trouva  que  Clapisson  avait  écrit  un  agréable  pas- 
tiche, et  que  les  librettistes,  Dupeiity  et  de  Courcy, 
avaient  fait  preuve  d'ingéniosité.  Mais  nul  ne  s'avisa 
que  la  donnée  première  procédait  directement  d'une 
comédie  en  un  acte  représentée  au  Théâtre-Français 
le  14  octobre  1730  :  les  Acteurs  déplacés  ou  l'Amant 
comédien. 

(,e  dernier  ouvrage  de  la  saison  de  1846  fut  un 
opéra-comique  en  trois  actes,  paroles  de  Brunswick 
et  de  Leuven,  musique  de  Clapisson,  Gibljy  la  Curnc- 
muic  :  titre  bizarre,  soit  dit  en  passant,  et  tout  juste 
grammatical,  auquel  il  ei'it  été  évidemmen.t  plus  cor- 
rect de  substituer  celui  de  Gibby,  le  joueur  de  cornemuse. 
Le  sujet,  une  conspiration  contre  Jacques  l",  décou- 
verte et  empêchée  par  un  berger,  ne  pouvait  donner 
matière  à  développements  bien  originaux;  on  y  prit 
quelque  intérêt  cependant,  grâce  à  certains  détails 
assez  amusants,  dont,  à  tort  ou  à  raison,  on  se  plut 
à  attribuer  la  paternité  à  Brunswick  seul,  ainsi  qu'en 
fait  foi  ce  quatrain  satirique  improvisé  lors  de  la  pre- 
mière représentation,  qui  eut  lieu  le  l'J  novembre  ; 
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si  de  Gibby  la  cornemuse 
Allire  et  charme  le  public, 
On  ne  le  devra  qu'à  la  muse 
De  Clapisson  et  de  Brunswick. 

Des  mélodies  assez  heureuses  contribuèrent  en 
outre  à  la  réussite  de  cet  ouvi'af;e,  qui,  sans  être  un 
grand  succès,  rapporta  quelque  arf,'ent.  Le  composi- 
teur en  fut  tout  heureux,  et  dut  enrichir  de  quelque 
instrument  nouveau  la  belle  collection  qu'il  a  léguée 
par  testament  au  Conservatoire.  Le  souvenir  de  ces 
joies  est  consigné  à  la  première  page  des  Mémoires 
de  Roger,  sous  le  titre  de  Carnet  d'un  lênor  : 

«  Jeudi,  4  mars  1847.  —  Dîné  chez  Clapisson.  Quel 
homme  heureux!  dràce  à  son  succès  de  Gibbij.  le 
voilà  arrivé  à  une  aisance  qu'il  était  loin  de  connaî- 
tre. Comme  il  jouit  de  tout  avec  délices!  Il  se  fait  un 
immense  bonheur  avec  les  mille  riens  dont  se  com- 
pose le  confort  de  la  vie  :  il  a  enlindes  tapis,  un  calo- 
rifère dans  sa  salle  à  manger;  il  a  chaud;  ses  amis 
ont  chaud  et  regardent  avec  admiration  ses  curio- 
sités et  ses  vieux  instruments.  Il  a  été  chez  le  duc  de 
Nemours!  Il  laisse  arrondir  son  ventre,  sans  craindre 
que  son  ventre  soit  en  contradiction  avec  sa  fortune  : 
c'est  vraiment  plaisir  de  voir  une  fois  par  hasard  le 
bonheur  niché  dans  une  famille  qui  sait  en  jouir  et 
qui  l'a  mérité.  » 

En  18u2,  rOpéra-Comique  représentait  [es  Myalèreu 
d'UdoIf,  trois  actes  de  Scribe,  (jermain  Delavigne  et 
Clapisson,  qui  furent  donnés  pour  la  première  fois  le 
4  novembre.  Le  poème,  assez  obscur,  avait  une  cou- 
leur sombre  qui  s'accordait  mal  avec  les  procédés 
clairs  et  limpides  du  musicien;  bi'ef,  les  Mi/stèresd'U- 
dolf  sombrèrent  à  la  sixième  soirée.  En  \H'6'6,  men- 
tionnons le  Sylphe,  opéra-comi(iue  en  deux  actes, 
paroles  de  Saint-Georges,  ouvrage  insigniliaiit,  joué 
cependant  23  fois. 

Le  i"'  mai  1856  avait  lieu  au  Théâtre-Lyrique, 
direction  Carvalho,  la  première  représentation  de  la 
Fanchonnctte. 

En  se  reportant  par  la  pensée  à  l'époque  où  fut 
donnée  la  Fanchonnctte,  en  tenant  comple  du  goût 
alors  régnant,  on  s'explique  sans  peine  l'éclatante 
réussite  qu'obtint  l'ouvrage  de  Clapisson.  L'o'uvre, 
au  reste,  du  moins  pour  la  foule,  conserve  de  la 
saveur  et  figura  presque  constamment  au  programme 
des  entreprises  plus  ou  moins  lyriques  que  l'on  vit 
se  produire  au  Cbàteau-d'Eau.  11  faut  songer  que  na- 
guère on  félicitait  couramment  Clapisson  pour  l'élé- 
gance, la  recherche  savante  de  son  orchestration. 

De  plus,  indépendamment  de  son  relatif  mérite 
musical,  la  Fanchonnetle  offrait  l'attrait  d'un  livret 
agréable;  le  tableau  populaire  du  premier  acte 
avait  paru  amusant,  pittoresque;  ces  scènes  où  il  y  a 
de  l'entiain,  une  couleur  franche,  se  trouvaient  bien  à 
leur  place  au  boulevard  du  Temple.  C'était  là,  toute 
proportion  gardée,  une  sorte  de  Fille  de  Madame 
Angot.  Enfin  et  surtout  la  pièce  bénéficiait  de  la 
présence  de  iM""=  Carvalho,  alors  dans  toute  la  fleur 
de  son  jeune  talent. 

A  mentionner  ce  passage  du  comple  rendu  de  la 
Fanchonnetle  par  Gustave  lléguet  :  «  Le  style  mélo- 
dique de  M.  Clapisson  est  devenu  plus  clair,  son  har- 
monie est  moins  recherchée  ;  son  instrumentation 
n'est  plus  chargée  de  ces  ornements  parasites  qui 
étoulfent  la  pensée  principale.  » 

On  fait  souvent  des  remarques  analogues  à  propos 
de  nos  jeunes  compositeurs.  Paraîtront- elles  plus 
fondèe's  dans  cinquante  ans  qu'elles  ne  le  paraissent 
aujourd'hui  à  propos  de  ce  pauvre  Clapisson? 


FRANÇOIS  BAZIN  (1816-1878) 

Lp  15  mai  18i6,  l'Opéra-Comique  représentait  un 
petit  opéra-comique  en  un  acte,  leTrompette  de  M.  le 
Prince,  répété  sous  le  titre  de  la  Chambre,  et  dû  à  la 
collaboration  de  Mélesville  et  de  François  Bazin. 
Vingt-deux  représentations  dans  l'année,  avec  le 
maintien  de  la  pièce  au  répertoire  pendant  un  assez 
long  temps,  marquèrent  le  favorable  accueil  fait  au 
début  du  jeune  compositeur.  Lauréat  de  l'Institut, 
où  il  obtenait  en  1830  le  second  prix,  tandis  que  le 
premier  était  rempoité  par  Charles  Gounod,  il  avait 
mérité  en  1840  la  plus  haute  récompense,  avait 
séjourné  à  Rome  le  temps  réglementaire  et  revenait 
à  Paris,  plein  d'une  ambition  légitime,  que  l'avenir 
devait  satisfaire  largement;  car  il  connut  la  fortune, 
le  succès,  les  honneurs. 

Cependant  il  ne  fut  qu'à  moitié  heureux  en  1847. 
Le  goût  de  l'époque  ne  poussait  point  l'art  vers  les 
complications  musicales;  aussi  on  est  surpris  de  voir 
reprocher  à  Bazin  (f  la  coquetterie  pointue  et  manié- 
rée de  l'école  actuelle  »  à  propos  de  son  opéra-comi- 
que représenté  le  18  mai,  le  Malheur  d'Hre  jolie.  Pour 
expliquer  l'insuccès,  il  suffisait  de  s'en  prendre  à 
l'absurdité  du  livret.  Le  librettiste  s'appelait  Charles 
Desnoyers,  alors  secrétaire  de  l'administration  du 
Théâtre-Français;  ce  qui  lit  dire  à  un  [ilaisant  crili- 
que  :  «  On  voudrait  que  cette  place  lui  donnât  plus 
d'occupation!  »  Un  autre  ajouta  :  «  Ce  petit  opéra... 
ne  fera  pas  résoinier  longtemps,  pour  M.  Bazin,  la 
trompette  de  la  renommée;  celle  de  M.  le  Prince 
aura  pour  lui  plus  de  retentissement.  »  En  elTet,  le 
Malheur  d'Mre  jolie,  répété  sous  le  nom  d'hoUer,  ne 
fut  joué  que  cinq  fois. 

Madelon,  qui  s'appelait  d'abord  les  Barreaiuc  Verts, 
fut  représentée  le  26  mars  18b2.  Grâce  à  quelques 
coupures,  Madelon,  que  personnifiait  d'abord  avec 
beaucoup  de  charme  et  d'entrain  M""=  Lefebvre,  rem- 
placée peu  après,  pour  cause  de  maladie,  par 
I\I"°  Talmon,  fut  trouvée  une  cabaretière  accorte, 
ayant  le  sourire  aux  lèvres  et  chantant  de  joyeux 
refrains;  on  lui  lit  bon  accueil,  et  la  pièce,  qu'on 
avait  jouée  48  fois  la  première  année,  dui'a  jusqu'en 
1858,  où  elle  atteignit  sa  76°  et  dernière  représenta- 
tion. 

Une  seule  pièce  de  François  Bazin  s'est  maintenue 
assez  longtemps  au  répertoire  :  le  Voijai/e  en  Chine, 
joué  en  1855  à  l'Opéra-Comique.  Il  s'agit  de  l'entê- 
tement féroce  de  deux  Bretons  dont  l'un  refuse  sa 
fille  à  l'autre,  qui  l'attire  sur  son  navire,  lui  fait 
croire  qu'on  est  en  route  pour  Pékin  tandis  qu'on 
navigue  en  vue  de  Cherbourg,  et  finalement  lui 
arrache  son  consentement,  comme  rançon  de  déli- 
vrance, comme  prix  du  retour  à  terre.  Cette  fantai- 
sie, taillée  quelque  peu  sur  le  modèle  du  Voyage  à 
Dieppe,  était  pour  Labiche  et  Delacour  leur  début 
de  collaboration  à  l'Opéra-Comique.  Dès  le  ornai,  ils 
avaient  lu  aux  artistes  leur  comédie,  qui  devait 
prendre  rang  après  Fior  d'Aliza.  Victor  Massé  ayant 
tardé  à  livrer  sa  partition,  le  Voyage  en  Cldne  passa 
le  premier  et  remporta  dès  le  premier  soir  un  écla- 
tant succès.  Le  livret  surtout  réunit  tous  les  sulfrages: 
presse  et  public  furent  d'accord  pour  applaudir  à  la 
gaieté  des  situations  et  à  l'esprit  du  dialogue.  La 
musique  ne  déplut  pas,  si  l'on  en  juge  par  le  succès 
populaire  qu'obtinrent  les  couplets  des  cailloux,  la 
marche,  le  duo  des  Bretons  :  «  La  Chine  est  un  pays 
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charmant,  "  et  le  chœur  du  cidre  de  Noimaiidie.  Peut- 
être  se  moiilra-t-oii  moins  sévère  qu'on  ne  le  serait 
aujourd'iiui  :  dans  son  compte  rendu,  pourtant, 
M.  Auguste  IJurand  qualiliail  cette  musique  avec  au- 
tant de  Justesse  que  d'e^;p^it,  en  écrivant  qu'  "  elle 
ne  gênait  aucunement  la  pièce  ».  Il  laissait  entendre 
ainsi  que  les  mots  l'emportaient  sur  les  notes;  on 
en  eut  la  preuve  le  jour  où  la  partition  parut  chez 
Lemoine  :  par  une  exception  flatteuse  pour  les  libret- 
tistes, mais  contraire  aux  usages,  tout  le  le.ite  parle  y 
avait  été  gravé! 

l'ne  grosse  part  de  la  réussite  revint  d'ailleurs 
aux  interprètes,  qui,  dans  celle  pièce,  se  passant  de 
nos  jours,  avec  des  costumes  modernes,  trouvèrent, 
tous,  des  rôles  appropriés  à  leur  talent.  Uu  côté 
des  femmes,  .M"""  Cico,  Révilly  et  Camille  (iontié,  une 
débutante  dont  le  rôle  de  lieithe  était  la  première 
création;  du  côté  des  hommes,  Montaubry,  tou- 
jours élégant  chanteur;  Couderc,  excellent  et  trop  tôt 
remplacé  par  Potel,  le  13  janvier,  à  la  quatorzième 
représentation.  Prilleux,  notaire  prud'horamesque 
qui  vantait  si  plaisamment  le  mérite  de  ses  lilles, 
•<  deux  bonnes  natures  »;  enlin  Sainle-Foy,  de  qui 
MiM.  Yveling  Hambaud  et  E.  Coulon  ont  pu  justement 
dire  dans  leurs  T/c-Vi/res  en  robe  de  chamlire  :  «  11  faut 
lui  rendre  cette  justice  que,  dans  ces  derniers  temps, 
il  a  laissé  de  cùlé  les  traditions  de  la  vieille  école 
comique  à  laquelle  il  appartient  de  cci'ur,  pour  cher- 
cher des  elfets  à  la  manière  de  la  génération  nou- 
velle. L'Opéra-Comique  sans  Sainte-Foy  est  un  dîner 
sans  vin.  ■>  Quant  à  Ponchard,  il  avait  dû  céder  le 
9  janvier  le  lôle  du  jeune  Kréval  à  cause  de  la  mort 
de  son  père,  le  vieux  Ponchard,  décédé  à  Paris  le 
6  janvier,  à  l'âge  de  soixante-dix-neuf  ans. 

Interrompu  seulement  au  mois  de  juin  pendant 
le  temps  des  vacances,  le  V'iyaije  en  Chine  reparut, 
le  20  octobre,  avec  sa  distiibution  originelle,  sauf 
M""  Marie  Hoze,  qui  remplaçait  M""  Cico  et  fut  elle- 
même  remplacée,  le  2o,  par  M"°  Uupuy.  Le  souvenir 
de  tous  les  artistes  qui  avaient  concouru  au  suc- 
cès de  l'œuvre  est  d'ailleurs  consigné  dans  le  toast 
(c  poétique  »  que  porta  Prilleux  dans  le  banquet 
otl'erl  par  les  auteurs  à  l'occasion  de  la  centième 
représentation  : 

Déjà  plus  (le  cent  fois,  il  bord  de  la  Piiilade, 
Nous  avons  cm  vopuer  vers  remi)iri'  chinois; 
Plus  de  cent  fols  déjà,  Siiiiile-Fun  fut  mnltiite, 
El  itonlauhrij  nous  a  Jui/és  plus  de  cent  fois. 

Noire  excellente  camarade 
fti-filti/  répéta  plus  de  cent  fois  déj.à  : 
M  .Ii;  n'avais  jamais  vu  Auguste  comme  ça!  » 
Cit'o,  Hoze.  littpmj,  trois  charmantes  Maries, 
Ont  été  tour  à  lour,  toutes  trois,  applaudies; 
Kt  Ciutdcrc,  puis  l*iitel,  chacun  en  vrai  Breton, 
.\ux  oui  de  Mnnliiiihry  riposlijrent  des  non  !... 
Nous  voilà  tous  rentrés  sains  et  saufs  dans  le  port; 
Mais  le  repos  sieil  mal  à  des  âmes  vaillantes. 
Car  de  l'oisiveté  les  heures  sont  trop  lentes. 

Et  je  suis  sur  que  quelque  jour 
Nous  nous  riîlrouverons  sur  la  plage  à  Cherbourg. 

Oui,  j'en  conçois  l'apréahle  présage, 
Sur  la  Pintade  uncor,  p.'issajiers,  éi|uipage, 

S'emhanjueront  plus  de  cent  fois. 

En  attendant,  messieurs,  je  bois 

A  mes  compagnons  de  loijage. 

Les  vœux  du  «poète»  ne  furent  pas  pleinement 
exaucés.  L'ouvrage  était  «  bien  parti  »,  malgré  une 
indisposition  de  Montaubry,  qui,  pendant  la  seconde 
représentation,  forçait  d'interrompre  le  spectacle  et 
de  rendre  l'argent,  —  un  peu  plus  qu'on  n'en  avait 
reçu,  comme  il  arrive  toujours  en  pareil  cas.  Dès  la 
quatrième,  le  Voyat/e  en  Chini'  dépassait  le  chiffre  de 
2.000,  et,  les  recettes  se  maintenant  au  beau  li.xe, 


on  atteignait  la  centième  le  0  décembre  1860,  c'est- 
à-dire,  presque  jour  pour  jour,  un  an  après.  Mais 
à  partir  de  ce  moment,  l'élan  se  ralentit;  en  1808  il 
s'arrêta  brusquement.  Une  reprise  oiganisée  neuf 
ans  après,  en  1876,  ne  fournit  que  di.r-aepl  soirées,  et, 
après  avoir  oblenu  i:i2  représentations  à  l'Opéra- 
Coinique,  l'œuvre  de  Bazin  ne  fut  plus  jouée  qu'en 
province  et  au  Chàleau-d'Eau. 

Cependant  il  serait  injuste  d'oublier  (jue  l'année 
1856  linit  à  l'Opéra-Comique  par  le  grand  succès 
d'une  petite  pièce.  Maître  l'athelin,  paroles  de  Leu- 
ven  el  Ferdinand  Langlé,  musique  de  liazin  (12  dé- 
cembrei.  Tout  le  monde  connaît  la  farce  de  maître 
Patlielin,  ce  chef-d'œuvre  de  la  scène  française  au 
moyen  âge,  elson  adaptation  pour  la  Comédie  fran- 
çaise par  Brueys  et  Palaprat.  Ce  qu'on  sait  moins, 
c'est  que  l'aventure  avait  fourni  déjà  la  matière  d'un 
opéra-comique  en  deux  actes,  joué  le  21  janvier  1792 
au  théâtre  .Monlansier,  l'Avacal  l'ath'^lin,  paroles  de 
Patrat,  musique  de  Chaitrain.  L'ouvrage  eut  du  suc- 
cès, et  pourtant  ne  fut  pas  imprimé;  peut-être  les 
préoccupations  politiques  du  moment  contribuèrent- 
elles  à  cet  oubli;  ce  qu'il  y  a  de  certain,  c  est  que  le 
souvenir  en  disparut  à  ce  point  que  l'élis,  dans  sa 
Biographie,  ne  l'a  pas  mentionnée  parmi  les  u-nvres 
dramatiques  de  Cliarirain,  lequel  cependant  fut  loin 
d'en  écrire  un  grand  nombre.  Plus  heureuse,  la  par- 
tition de  Bazin  fut  jouée  et  gravée  ;  nul  biographe 
ne  l'oubliera,  car  elle  compte  parmi  les  plus  gaies 
de  son  auteur,  et  elle  se  maintint  pendant  (junlorze 
ans  au  répertoire  de  la  salle  Favarl,  où  elle  faillit 
même  être  reprise  pour  les  débuts  de  M.  Boyer, 
fournissant  un  total  do  23.'j  représentations.  Maître 
l'atlielina.  reparu  au  théâtre  du  Chàteau-d'l-^au,  mais, 
hélas!  sans  la  distribution  primitive;  on  n'avait  re- 
trouvé ni  Couderc,  qui  dans  le  rôle  de  Patlielin  attei- 
gnait la  perfection,  ni  Beilhelier,  qui  devait  devenir 
un  des  plus  célèbres  comédiens  de  notre  temps,  et  qui 
débutait  alors  sous  les  traits  d'AigneIft,  déjà  plein  de 
gaieté  communicative,  de  verve  malicieuse  el  de  fan- 
taisie originale. 


VICTOR  MASSÉ  (1822-1884) 

Victor  Massé  est  un  des  maîtres  qui  ont  inauguré 
la  période  de  transition  que  notre  musique  française 
a  traversée  pendant  longtemps  et  dont  Counod  fut  le 
grand  promoteur.  Comme  l'a  constaté  Henri  Lavoix, 
son  talent  n'avait  pas  la  puissance,  le  haut  vol  de  l'i- 
dée, mais,  avec  un  style  délicat,  lin,  élégant,  sa  mélo- 
die, sans  êlre  abondante,  est  poétique,  point  vulgaire 
et  souvent  vivifiée  par  une  émotion  sincère. 

Ce  fut,  du  reste,  un  fécond  producteur.  Ce  Breton 
qui  avait  gardé  la  foi  du  pays  natal,  né  à  Lorienl  en 
1822,  enlra  au  Conservatoire  en  183:)  et  n'en  sortit 
qu'avec  le  litre  de  premier  grand  piix  de  l'Institut, 
en  184*.  Depuis  les  éludes  élémentaires,  depuis  le 
piano  qu'il  étudia  sous  Zimmermanii  ,  jusqu'à  la 
liante  composition,  dans  laiiuelle  il  eut  Halévy  pour 
maître,  il  apprit  tout  dans  notre  école  et  se  hâta 
de  mettre  son  éducation  à  prolit.  Le  tableau  de  son 
œuvre  est  instructif:  la  Chanteuse  voilée  (ISaO); 
Galathée  (18.52);  les  .Yoccs  de  Jeannette  (18.")3};  les 
.Saisons  (18o!i); /a  Heine  Topaze  {\6o6);  les  Chaises  à 
porteurs  (18.Ï8);  ta  Fée  Carabosse  (18j9);  la  Mule  de 
l'edro  (1863);  Fior-d'Aliza  (1866j;  le  Fils  du  brigadier 
(ISô"?);  enfin,  après  un  long  repos,  Paul  et  Virginie 
{IS'd};  Une  Nuit  de  Ctéopàtre  (1883). 
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Paul  et  Virginie  fut  repris  à  la  Gaité-Lyriqae  en 
1908.  Cet  hommage  était  bien  dû  à  la  mémoire  de 
Victor  Massé.  Mais,  dans  certains  milieux,  on  se  mon- 
tra sévère  pour  l'auteur  de  Galatliée  et  des  .A'oces  (/'■ 
Jeannette.  On  lui  reprocha  amèrement  les  quahtés  de 
grâce,  de  léi;èreté,  d'improvisation  rapide  qui  Hrenl 
son  durable  et  légitime  succès  auprès  des  contempo- 
rains. On  l'accusa  d'avoir  fait  encore,  et  toujours,  et 
partout,  de  l'opéra-comique,  quand  sa  situation  per- 
sonnelle et  l'indépendance  relative  dont  il  jouissait 
lui  aurait  permis  d'aborder  le  grand  art... 

Cette  hostilité  posthume  se  trompait  d'objet.  Si 
■Victor  Massé  est  resté  opérateur-comique  jusque 
dans  les  alTres  de  la  maladie  qui  l'a  tortuié  pendant 
dix  ans,  c'est  qu'il  ne  pouvait  faire  autre  chose,  c'est 
•que,  comme  tous  les  compositeurs  de  sa  génération, 
il  était  condamné  aux  travaux  forcés  de  la  musique 
.aimable  à  perpétuité.  M.  Henri  Maréchal  l'a  très  spi- 
rituellement rappelé  dans  le  chapitre  de  son  inté- 
ressant Parif:,  souvenirs  d'un  musicien,  consacré  à 
Victoc  Massé,  qui  fut  un  de  ses  premiers  maîtres  et 
auquel  il  a  ^ardé  un  alTectueux  souvenir.  Quand 
Victor  Massé  commença  sa  carrière  ,  si  enviée  et 
cependant  douloureuse,  car  pendant  dix  ans  il  dul 
lutter  contre  la  maladie  ,  nous  avions  ,  comme 
aujourd'hui  ,  deux  théâtres  :  l'Opéra  et  l'Opéra- 
Comique.  Le  premier  ,  pas  plus  que  maintenant , 
n'admettait  les  inconnus;  quant  aux  autres,  ils  pre- 
naient la  place  que  Meyerbeer  n'occupait  pas.  Du 
■côté  des  concerts,  seule  la  Société  du  Conservatoire 
régnait  de  par  les  vieux  maîtres,  et  ce  n'est  pas  elle 
■qui  eût  risqué  vingt-cinq  mesures  d'un  simple  prix 
de  Home,  retour  du  Pincio.  Eu  dehors  de  l'Ûpéra- 
Comii|ue,  il  n'y  avait  rien  à  espérer;  l'arène  était 
là,  et  aussi  la  manfjeoire;  on  y  faisait  des  repas  assez, 
(maigres,  mais  à  peu  près  assurés  : 

«  L'Opéra-Comique  dilTérail  beaucoup  de  ce  qu'il 
■est  aujourd'hui.  Pauvre  de  subvention,  ayant  un 
gros  loyei',  sans  le  dr'oit  de  fermer  l'été,  il  jouait,  à 
■cette  époque,  de  douze  à  quinze  actes  nouveaux  pai' 
an,  d'api'cs  les  statistiques.  Sans  grand  empressement 
il  accueillait  cependant  les  «  jeunes  »  en  leur  con- 
iîaut  d'abord  un  acte,  pour  leur  faire  la  main,  puis 
deux,  si  le  premier  s'était  bien  comporté,  trois, 
enfin,  si  l'on  était  très  sape,  ou  mieux,  si  Auber  et 
Halévy  n'avaient  rien  de  prêt  dans  le  moment.  En 
somme,  à  ces  procédés  tout  le  monde  trouvait  son 
«omple  :  les  maîtres  consacrés  gardaient  leurs  pré- 
irogatives,  les  nouveaux  venus  quelque  espoir  de  se 
iproduire,  et  le  directeur  beaucoup  de  chances  de 
faire  fortune...  Le  turf,  la  piste,  le  champ  de  bataille, 
•étaient  rue  Kavart.  » 

Victor  Massé  suivit  l'exemple  des  camarades,  et  ce 
fut  à  l'Opéra-Gomique  qu'il  se  classa  u  compositeur 
■à  recettes  »,  comme  on  disait  alors.  Sa  première 
œuvre  fut  jouée  en  1850.  La  direction  avait  reçu,  et 
la  faveur  était  grande  pour  un  inconnu,  un  petit 
acte  de  Scnbe  et  de  Leuven  intitulé  d'abord  Laza- 
rilla,  puis  la  CUanteuse  voilée:  dix  années  aupara- 
vant, un  autre  prix  de  Home,  Montfort,  avait  obtenu 
le  même  honneur  avec  Polichinelle,  et,  coïncidence 
bizarre,  les  deux  pièces  se  ressemblaient  au  fond. 
Sans  faire  absolument  prévoir  la  carrière  glorieuse 
que  devait  parcourir  son  auteur  ,  la  Chanteuse  voilée 
fut  jugée  lavoiablenient  ;  le  manque  d'expérience 
■était  largement  compensé  par  le  charme  des  idées 
mélodiques,  l'élégance  de  la  forme  et  la  bonne  tenue 
de  l'orchestre.  C'était  un  succès,  qui  se  maintint  du 
«reste,   et  l'ouvrage  figurait  encore  au  répertoire  en 

,         Copyritjkl  Ijy  Ch.  Delagrave,  191  i. 


1863  ;  depuis  il  s'est  retiré...  au  Conservatoire,  où  les 
concours  de  chant  ramènent  assez  fréquemment  un 
air  demeuré  fameux  par  les  vocalises  dont  il  est 
émaillé  :  de  celte  charmante  partition  voilà  mainte- 
nant tout  ce  qu'il  reste. 

(iiilathéc,  donnée  en  18o2au  même  théâtre,  réussit 
brillamment.  Ce  n'était  pas  que  le  libretto  de  J.  Bar- 
bier et  .Michel  Carré  lût  jugé  de  (jualité  supérieure  : 
on  lui  reprochait  d'être  en  désaccord  avec  la  tradi- 
tion et  d'avoir  ainsi  perdu  tout  ou  partie  de  sa  poé- 
sie. Comme  le  Pygmalion  de  l'antiquité,  celui  de 
Jean-Jacques  Rousseau  s'était  écrié  :  «  Que  l'âme  faite 
pour  animer  un  tel  corps  doit  être  belle!  »  Et  les 
librettistes  tendaient  à  démontrer  que  cette  enve- 
loppe charmante  recouvrait  tous  les  vices,  et  qu'ainsi 
la  beauté  n'était  que  mensonge.  Mais  la  musique  avait 
assez  de  grâce  par  elle-même  pour  triompher  de 
cette  opposition  faite  au  nom  de  la  philosophie.  Vic- 
tor Massé,  c'était  un  tempérament  musical  oii  fon- 
daient, en  un  ensemble  heureux,  la  sensibilité  vraie, 
l'émotion  communicative,  la  pensée  sobre  et  juste, 
la  gaieté  simple  et  franche.  C'était  une  nature,  comme 
on  dit  volontiers  aujourd'hui;  beaucoup  d'effets  lui 
aiqiartiennent  qu'on  a  depuis  attribués  à  tel  ou  tel 
maître,  à  Ch.  Gounod,  pour  ne  citer  qu'un  nom!  On 
s'en  aperçut  clairement  à  l'époque  où  il  donna  Gala- 
tliée: il  semblait  emprunter,  alors  qu'il  reprenaitsim- 
plement  son  bien  ! 

Par  un  singulier  hasard,  il  arriva  que  sur  les 
quatre  rôles  de  la  pièce,  trois  faillirent  changer  ou 
chauffèrent  de  titulaires  presque  au  lendemain  de 
la  première.  D'abord,  M""=  Ugalde  dut  interrompre  ses 
représentations  pour  raison  de  santé:  puis,  Mocker, 
([uittant  le  théâtre,  laissa  son  rôle  de  Canymèdo 
â  Dehiunay-Hicquiei',  et  les  fonctions  de  régisseur 
général  de  l'Opéra-Comique  à  son  camarade  Duver- 
noy  [VJ  mai);  enfin  M""  Wertheinibei',  qui  avait  créé 
le  personnage  de  Pygmalion,  priniilivement  destiné 
â  Battaille,  se  vit  remplacée  à  son  tour  par  un  débu- 
tant dont  le  nom  suffit  à  rappeler  la  fortune,  Faure; 
seul,  le  banquier  Midas,  représenté  par  Sainte-Foy, 
était  resté,  comme  toujours,  fidèle  à  son  poste,  et 
pendant  bien  des  années  il  a  continué  de  venir  ache- 
ter au  sculpteur  amoureux  sa  belle  statue,  car  Gala- 
tliée n'a  presque  jamais  quitté  le  répertoire;  on  l'a 
revue  encore  à  la  place  du  Châtelet,  et  nous  avons 
constaté  qu'à  la  salle  Kavart  le  cliifire  de  trois  cent 
cinquante  représentations  avait  été  dépassé. 

Malgré  sa  valeur  et  son  succès,  l'œuvre  eut  dès 
l'origine  ses  détracteurs,  et,  vu  la  signature  de  ses 
auteurs,  il  est  piquant  de  se  rappeler  aujourd'hui 
certaine  appréciation  extraite  des  Mi/stères  des  théâ- 
tres en  1Sii2,  ouvrage  devenu  fort  rare  et  publié  par 
les  frères  de  Concourt  et  Cornélius  Wolfi'.  Voici  le 
jiassage,  dans  toute  sa  naïveté  :  "  Notre  collabora- 
teur Cornélius  Wolff  est  malade  en  sortant  de  la 
première  représentation  de  (julathée.  La  contraction 
musculaire  qu'il  s'était  imposée  pour  ne  pas  bâiller 
lui  a  donné  une  névralgie  qui  le  fait  beaucoup  souf- 
frir. i>  Et  c'est  tout! 

Massé  écrivit,  en  18;i3,  les  iVoct'.s  de  Jeannette,  pay- 
sannerie charmante,  émue,  à  laquelle  on  ne  peut 
reprocher  qu'un  peu  trop  de  préciosité  et  d'élé- 
gance. C'est  de  par  cette  élégance  même,  qui  avait; 
fait  le  succès  des  Noces  de  Jeannette,  que  les  Saisons 
furent  condamnées.  La  première  représentation  fut 
donnée  le  -22.  décembre   [S'6'6  avec  M"*"   Duprez  et 
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Uattaille  (bientôt  remplacés  par  M"=  Rey  et  Nathan), 
M""  Uévilly  et  Delaunay-Ricquier.  Massé  rêvait  tou- 
jours d'une  reprise  possible,  et  c'est  avec  cet  espoir 
qu'il  avait  remanié  plus  tard  les  trois  actes  de  Michel 
Carré  et  Jules  Barbier,  répétés  d'abord  sous  le  nom 
de  Simone.  Cependant  le  premier  accueil  n'avait  pas 
été  favorable;  pourquoi?  c'est  ce  qu'à  distance  on  ne 
saurait  démêler;  car  le  livret,  qui  nous  montre  une 
sorte  de  Mireille  avant  la  lettre,  ne  semble  pas  dénué 
d'intérêt,  et  la  musique,  à  coup  sûr,  contient  des 
pages  charmantes.  Il  y  a  peut-être  là,  qui  sait?  un 
procès  perdu  en  instance  et  qui  sera  quelque  jour 
gagné  en  appel. 

La  Reine  Topaze  fut  beaucoup  mieux  accueillie  au 
Théâtre- Lyrique,  et  même  y  triompha.  Peut-être 
Victor  Massé  aurait-il  pu,  à  cette  date,  tenir  sa  par- 
lie  dans  le  mouvement  de  rénovation  musicale  qui 
commençait  à  se  dessiner.  Mais,  ainsi  que  le  l'ait 
trop  justement  observer  M.  Henri  Maréchal,  le  com- 
positeur, dont  la  tète  bretonne  renfermait  de  solides 
qualités,  manquait  un  peu  de  souplesse.  Il  lui  sem- 
blait dur  de  renoncer  aux  procédés  musicaux  qui 
avaient  fait  sa  popularité.  "  Lui  qui  avait  remporté 
de  si  belles  victoires  avec  la  formule  de  l'opéra- 
comique  proprement  dit;  lui  qui,  d'un  bond,  avait 
pris  rang  à  côté  d'Hérold  et  d'Aubor,  pouvait-il  admet- 
Ire  ex  abrupto  qu'on  pût  triompher  autrement  que 
par  les  moyens  qui  lui  avaient  si  bien  réussi?  Il  ne 
ciut  qu'à  une  mode  passagère,  en  rit  beaucoup,  et, 
bretoitnant  sur  le  tout,  ne  s'en  ralTermit  que  plus  soli- 
dement dans  ses  convictions  premières.  » 

Aussi  bien  était-il  prisonnier  de  ses  premiers  suc- 
cès. Les  indifférents,  les  imbéciles  et  les  bons  petits 
camarades  ne  manquaient  pas  de  répéter:  ■<  Kh  bien, 
à  quand  donc  un  pendant  à  cette  perle  des  iVocts/  » 
C'était  son  cauchemar.  Il  en  eût  donné  cinquante 
représentations  pour  dix  des  Saisons  ou  de  cette  l'ior 
(l'Aliza  tombée  en  1866.  Le  contre-coup  sur  l'état 
nerveux  de  Victor  Massé  eut  pour  résultat  un  silence 
de  neuf  ans,  pendant  lesquels  se  produisit  la  grande 
"  coupure  ><  de  l'Année  terrible.  Quand  le  compo- 
siteur voulut  faire  représenter  Paul  et  Vinjinie, 
écrit  dans  l'intervalle,  il  se  heurta  à  de  sérieuses  dif- 
licultés  d'interprétation;  les  pourparlers  durèrent 
de  1871  à  1870,  jusqu'à  la  soirée  du  la  novembre 
au  Lyrique- Vizentini,  que  suivirent  cent  vingt  repré- 
sentations successives. 

11  faut  bien  l'avouer  :  à  distance,  on  est  un  peu 
surpris  de  l'enthousiasme  du  public,  qui  faillit  por- 
ter en  triomphe  Capoul  et  Cécile  Uilter,  Virginie  de 
seize  ans,  remplacée  par  Marie  lleilbroiin,  qui  avait 
moins  de  jeunesse  et  plus  de  voix.  Le  scénario  parait 
cruellement  romanesque  et  creux,  privé  de  ce  charme 
descriptif  qui  fait  le  principal  mérite  de  l'cEuvre  du 
romancier.  Premier  acte  divisé  en  deux  tableaux. 
Marguerite,  la  mère  de  Paul,  et  M""  de  La  Tour,  la 
mère  de  Virginie,  sont  assises  dans  une  cabane  de 
bambous  —  nous  dirions  un  kiosque  rustique  — 
"  ouverte  sur  un  paysage  de  l'ile  de  Krance  ».  Elles 
s'entretiennent  de  leurs  «  peines  amères  »  et  aussi 
de  leurs  projets  d'avenir  pour  les  deux  enfants  fra- 
leruellemcnt  élevés.  On  cause  des  amours  naissantes 
de  Paul  et  Virginie;  on  projette  d'envoyer  le  jeune 
homme  aux  grandes  Indes  pour  le  distraire;  mais 
le  bon  nègre  Domingue  déclare  que  «  les  tlots  le 
garderaient  peut-être  ..,  et  ce  fâcheux  présage  fait 
pénétrer  le  même  effroi  dans  les  «  cœurs  incertains  » 
des  deux  mères.  La  pluie  tombe  à  flots;  Paul  et  Vir- 


ginie arrivent,  abrités  sous  la  feuille  de  bananier 
iqui,  d'ailleurs,  ne  figure  pas  dans  le  roman  de  Ber- 
nardin de  Saint-Pierre,  où  Virginie  abrite  Paul  avec 
un  pan  de  sa  jupe,  mais  est  une  invention  de  dessi- 
nateur). 

Derrière  eux  se  précipite  la  négresse  Méala,  l'es- 
clave du  redoutable  Sainte-Croix,  tyran  de  la  Hiviére 
.Noire.  Les  bras  meurtris,  les  vêtements  déchirés,  elle 
s'est  enfuie  de  la  plantation  et  implore  le  secours 
des  bons  blancs.  Paul  et  Virginie  promettent  d'aller 
intercéder  ]>our  elle,  et,  en  effel,  au  second  tableau, 
le  planteur,  ébloui  par  la  beauté  de  Virginie,  accorde 
la  grâce  de  la  négresse.  Les  deux  jeunes  gens,  après 
cette  marque  de  courtoisie,  ne  peuvent  refuser  de 
s'asseoir  à  sa  table,  tandis  que  les  esclaves  dansent 
la  bamboula.  Mais  Méala  les  avertit  des  secrets  des- 
seins de  Sainte-Croix,  qui  veut  enivrer  Paul  pour 
s'emparer  de  la  belle  créole.  Ils  s'enfuient,  et  le  vin- 
dicatif satyre  fait  bàlonner  l'esclave. 

Au  second  acte,  M"'^  de  La  Tour  apprend  à  Virgi- 
nie que  son  départ  pour  la  France  est  devenu  néces- 
saire. Les  nobles  parents  de  sa  mère,  qui  lui  tien- 
nent rigueur  d'une  mésalliance,  pardonneront  si 
l'enfant  fait  le  voyage  de  \orsailles.  Leur  héritage 
est  à  ce  prix.  Virginie  pleure;  M""  de  La  Tour  fond 
en  larmes;  Uomingue  se  frotte  les  yeux;  Paul  se 
désespère,  el  Méala,  à  peine  remise  d'une  cuisante 
bastonnade,  partage  la  désolation  générale.  Qua- 
trième tableau  :  le  vaisseau  qui  emmène  Virginie  va 
lever  l'ancre,  elle  pleure  en  dormant;  on  la  réveille, 
et  la  scène  s'achève  au  milieu  des  sanslots.  La  pre- 
mière moitié  du  dernier  acte  nous  montre  Paul  resté 
seul  et  triste  jusqu'à  la  mort.  Il  relit  une  lettre  trem- 
pée des  larmes  de  Vir^iinie,  et,  par  un  ]iliéiiomène  de 
télépathie,  il  évoque  l'adorée.  Elle  lui  apparaît  dans 
le  salon  des  «  nobles  parents  »  déjà  nommés,  qui 
veulent  lui  faire  épouser  un  certain  Sainte-Croix.  No- 
blement, elle  refuse,  après  avoir  répété  le  serment 
d'amour,  leitmotiv  de  la  partition.  Sa  tante  lâchasse. 
Le  don  de  seconde  vue  de  son  fiancé  la  lui  montre 
sur  le  pont  du  Saint-Orrnn.  qu'assaille  la  tempête; 
il  court  vers  le  rivage,  où  la  mer  ne  rejettera  plus- 
([u'un  cadavre.  En  elfet,  au  dernier  tableau  la  jeune 
lille  git  inanimée  sur  le  sable.  Paul  s'agenouille; 
Marguerite,  M""'  de  La  Tour,  Méala  et  Domingue  font 
entendre  des  lamentations  :  "  Mon  pauvre  enfant!  — 
Ma  fille!  —  0  moit  cruelle!  "  llideau. 

Ce  poème  parait  médiocre.  Mais  la  partition  de 
Victor  Massé  gagne  de  rester  presque  jeune  à  ce 
fait  d'avoir  été  un  peu  vieillotte  dès  le  début.  Lors 
de  la  reprise  de  1894  à  l'Opéra-Comique ,  Viclorin 
Joncières,  excellent  juge,  constatait  la  bonne  tenue 
élégiaque,  la  solide  continuité  du  commentaire  mu- 
sical des  principales  situations  du  drame.  Il  avouait 
que  la  forme  de  la  romance  à  couplets  y  domine  un 
]ieu  trop;  mais,  ajoutait-il,  «  la  mélodie  y  est  tou- 
jours pleine  de  grâce  et  de  sentiment,  et,  pour  être 
roulée  dans  un  moule  un  peu  uniforme,  elle  n'est 
pas  moins  expressive  et  originale  ... 

Le  25  avril  188^1,  l'Opéra-Comique  représentait  une 
oiuvre  posthume  de  Victor  Massé  :  Une  ?init  de  Cléo- 
pàlre ,  opéra -comique  en  trois  actes.  C'était  une 
revanche  du  dédain  de  l'Opéra,  car  c'est  l'Opéra  que 
Massé  avait  visé  en  écrivant  sa  partition.  M.  Emile 
lilavet  a  raconté  que  lorsque  Vaucorbeil  recueillit 
l'héritage  d'IIalanzier,  Massé  présenta  son  œuvre  à. 
son  ancien  camarade  du  Conservatoire.  Il  pouvait  se 
prévaloir  auprès  de  lui  de  sa  haute  situation  artisti- 
que; il  aima  mieux  faire  appel  aux  souvenirs  de  leur 
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vieille  amitié.  Or,  Vaucorbeil,  qui,  étant  commissaire 
du  gouvernement,  avait,  en  de  nombreux  rapports, 
démontré  combien  il  serait  préjudiciable  à  l'art 
national  d'introduire  Aida  sur  notre  première  scène 
lyrique,  était  précisément  en  train,  pour  son  entrée 
de  jeu,  de  monter  la  pièce  de  Verdi.  Il  accueillit  un 
peu  fraîchement  son  ancien  camarade. 

«  Aida,  lui  dit-il,  est  un  sujet  égyptien...  Vous 
comprenez,  mon  cher,  qu'il  m'est  impossible  d'en 
prendre  un  second  à  l'Opéra! 

—  Mais  moi,  je  suis  un  sujet  français,  »  répondit 
avec  un  sourire  amer  l'auteur  de  la  Nuit  df  Cléopâtre. 
Carvalho  devait  être  plus  hospitalier.  Cependant, 
malgré  l'intérêt  dramatique  du  poème,  —  un  homme 
payant  de  sa  vie  une  nuit  de  bonheur,  —  malgré  l'ac- 
cueil fait  aux  grandes  pages  de  la  pailition  :  le  pré- 
lude, l'introduction  composée  d'un  chœur  à  Isis 
qu'entrecoupe  la  plainte  de  Namouhna  :  «  Hélas! 
mon  fils  ne  revient  pas!...  >>  la  jolie  chanson  du 
muletier  entendue  à  distance,  le  cantabile  de  Char- 
mion,  l'air  de  ténor  :  «  Sous  un  rayon  tombé  des 
cieux;  »  au  deuxième  acte,  l'air  de  Cléopùlre  : 
«  Vivre  ou  mourir,  qu'importe!  »  la  chanson  mélan- 
colique de  Cliarmion  ;  enfin,  au  dernier  acte,  le  duo 
d'amour,  sans  oublier  les  airs  de  ballet  (celui  des 
Mimes  très  réussi  dans  sa  brièveté;  celui  des  Heures 
blanches  et  des  Heures  noiresl,  malgré  Taskin,  Talazac 
et  M""  Heilbronn,  l'ouvrage  ne  devait  pas  se  mainte- 
nir au  répertoire. 

Massé  était  mort  l'année  précédente,  en  juillet 
1884,  laissant  à  l'Académie  des  Beaux-.\rts  une  place 
vacante  qui  devait  être  occupée  par  Léo  Uelibes. 
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LÉO  DELIEES  (1836-1891) 

Figure  déjà  lointaine  et  comme  eiïacée,mais  inté- 
ressante, ce  compositeur  fécond  qui  courut  pendant 
toute  sa  vie  après  le  succès,  l'atteignit  sans  l'étrein- 
dre  complètement,  et  ne  cessa  de  recommencer  la 
poursuite  jusqu'à  sa  mort,  survenue  au  moment  où 
il  allait  passer  doyen  du  «  genre  éminemment  fran- 
çais ». 

Ce  futur  membre  de  l'Institut  fit  de  solides  huma- 
nités musicales;  on  ne  saurait  dire  de  lui  ce  qu'é- 
crivait un  contemporain  de  Marie-Joseph  Chénier  : 
«  Pour  n'avoir  pas  voulu  être  écolier  au  collège,  il 
le  resta  toute  sa  vie.  »  Adam  le  compta  parmi  ses 
élèves  réguliers  et  laborieux.  Cependant  il  s'offrit 
cette  originalité  de  ne  pas  concourir  pour  le  prix  de 
Home  et  de  débuter  par  les  petits  théâtres,  alors  mis 
à  l'index  par  tous  les  compositeurs  sérieux.  Il  leur 
donna  des  opérettes  qui  portaient  ces  titres  peu  aca- 
démiques :  Deux  Sous  de  charbon,  le  Bœuf  Apis,  Six 
Demoiselles  à  marier,  le  Sergent  à  plumes,  l'Omelette  à 
la  Follembuche,  Deux  Vieilles  Gardes,  Mon  Ami  Pieirot, 
Malbrouck  s'en  va-t-en  guerre,  les  Mus'tciens  de  l'or- 
chestre (en  collaboration  avec  l'infortuné  Hignard,  le 
compositeur  de  cet  llamlet  qui  eut  la  déveine  d'être 
écrit  en  même  temps  que  celui  du  «  bon  Thomas  »). 

Il  était  gai,  très  gai,  avec  un  peu  d'effort;  les  cri- 
tiques perspicaces  ou  simplement  avertis  devinaient 
sous  ce  chanteur  de  tlons-flons  un  Chérubin  roucou- 
leur  de  romances.  11  commença  à  se  dégager,  après 
VKcossais  de  Chatou  et  la  Cour  du  roi  Pctaud,  qui 
datent  de  1869,  avec  Coppélia  ou  la  Fille  aux  yeux 
d'émail  ^2o   mai   1870).  On  loua,  malgré   quelques 


résistances  de  la  part  des  champions  de  l'ancienne 
musique  de  danse,  le  coloris  si  franc  de  ce  charmant 
ballet,  sa  grâce  voltigeante,  sa  vivacité  spirituelle  : 
toutes  qualités  qui  devaient  survivre  aux  outrages 
du  temps  et  même  s'affirmer  plus  victorieusement 
à  mesure  que  s'éloignait  le  souvenir  de  la  première 
représentation  donnée  si  peu  de  temps  avant  la 
guerre. 

En  1873,  Léo  Delibes  fit  jouer  le  Roi  l'a  dit,  scéna- 
rio d'un  des  futurs  librettistes  de  Jean  de  ISirelte, 
Gondinet,  sur  une  donnée  amusante.  Le  marquis  de 
Moncontour  est  présenté  au  roi  :  «  Vous  avez  un  fils, 
lui  dit  Louis  XIV,  je  veux  le  voir.  »  Grand  embarras 
du  hobereau,  qui  n'a  pas  eu  le  courage  de  démentir 
à  temps  son  auguste  interlocuteur.  11  n'a  que  quatre 
filles!  Où  trouver  en  vingt-quatre  heures  un  pré- 
somptif présentable?  C'est  Benoit,  l'amoureux  de  la 
servante  Javotte,  qu'on  formera  aux  grandes  maniè- 
res. Le  rustre  se  débrouillera  très  vite,  le  prendra  de 
haut  avec  son  père  improvisé,  bouleversera  le  châ- 
teau, aura  même  un  duel  où,  prudemment,  il  fera  le 
mort  à  la  première  passe.  Décès  fictif,  mais  officiel, 
dont  la  cour  est  avertie.  Moncontour  reçoit  les  con- 
doléances du  monarque.  <<  Il  avait  un  fils;  il  n'en  a 
plus;  cette  fois  encore  le  roi  l'a  dit.  » 

Celte  historiette  ne  pèche  pas  par  l'excès  de  vrai- 
semblance, mais  sa  fantaisie  a  un  agrément  archaï- 
que. Elle  fait  penser  aux  vers  de  Théophile  Gautier 
sur  un  vieux  pastel  : 

J'aime  k  vous  voir  dans  vos  cadres  ovales. 
Portraits  vieillis  des  belles  du  vieux  lemps. 
Tenant  en  main  des  roses  un  peu  pâles 
Comme  il  convient  à  des  fleurs  de  cent  ans... 

Quant  à  la  musique,  on  a  pu  dire  avec  une  pré- 
ciosité bien  en  situation  qu'elle  était  écrite  du  bout 
des  doigts  pour  être  chantée  du  bout  des  lèvres. 
Mais  la  pièce  ne  resta  pas  au  répertoire. 

En  187G,  Delibes  revenait  au  ballet  avec  son  œuvre 
maîtresse,  Sijlvia  ou  la  Nymphe  de  Diane.  C'est  un  des 
bons  scénarios  de  Jules  Barbier  :  donnée  claire,  coupe 
franche.  Au  premier  acte,  nous  voyons  le  berger 
Aminle  épris  de  Sylvia,  la  belle  chasseresse,  se  cacher 
dans  un  buisson  de  la  clairière  où  viennent  se  repo- 
ser les  nymphes  de  Diane.  Le  nouvel  Actéon  est  sur- 
pris, condamné  et  exécuté  par  Sylvia,  qui  lui  déco- 
che en  plein  cœur  un  trait  meurtrier.  Il  expire,  et 
Sylvia,  blessée  à  son  tour  par  un  ricochet  moral, 
se  lamente  sur  le  cadavre.  Orion,  le  chasseur  noir,  la 
surprend  et  l'emporte  dans  son  antre;  mais  elle  grise 
son  terrible  amoureux  et  s'échappe  de  la  caverne. 
Le  troisième  tableau  nous  conduit  au  bord  de  la 
mer,  devant  le  temple  de  Diane.  Aminte,  guéri  par 
une  sorcière  qui  était  tout  simplement  Eros  déguisé, 
retrouve  Sylvia.  Diane  foudroie  le  chasseur  noir  qui 
s'était  rais  à  la  poursuite  de  la  nymphe,  et  celle-ci, 
renonçant  à  l'immortalité,  devient  la  compagne  du 
berger. 

On  n'accusa  pas  Léo  Delibes  de  se  traîner  dans 
l'ornière  des  motifs  connus;  on  lui  reprocha  au  con- 
traire un  excès  d'originalité,  une  surabondance  de 
richesse.  «  La  musique  de  M.  Delibes,  s'écriait  un 
des  juges  d'alors,  pèche  par  trop  de  zèle  et  d'éclat. 
Les  musiciens  d'aujourd'hui  ont  la  rage  d'écrire  à 
tout  sujet  des  partitions;  une  cantate,  un  vaudeville, 
tout  leur  devient  prétexte  à  grand  opéra,  et  quand 
ils  composent  un  ballet,  leur  musique,  au  lieu  d'être 
là  pour  soutenir  la  pantomime  et  servir  d'accompa- 
gnement à  la  danse,  prend  tout  de  suite  les  devants. 
La  partition  de  Sylvia  ne  désarme  jamais;  ses  élé- 
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gances,  ses  curiosités,  ses  préciosités,  ne  vous  lais- 
sent pas  respirer.  » 

Ce  critique  d'haleine  un  peu  courte  allait  jusqu'à 
démarquer  les  Femmes  savantes  pour  appliquer  à  Léo 
Delilies  une  variante  de  trois  vers  du  bonhomme 
Chrysale  : 

Nos  pi'Tns  sur  ce  point  élaienl  gens  fort  sensés, 
Qui  disaient  qu'un  orcheslre  en  fait  toujours  assez 
Quand  la  capacité  de  son  esprit  se  tiausse... 

à  servir  d'éloquent  et  fidèle  accompaf-'naleur  à  l'ac- 
tion. Mais  le  reproche  portait  à  faux.  L'orchestration 
de  Léo  Delibes  n'est  pas  encombrante  ni  surchargée; 
quant  à  son  inspiration,  elle  Hotte  à  fleur  de  sujet. 
Dans  Jean  de  Nivelle,  qui  suivit  Sylvia,  elle  reste 
légère  et  superficielle,  même  quand  elle  s'efforce  d'at- 
teindre au  grand  style.  Dans  Lakmé,  qui  couronna 
la  production  du  compositeur,  la  pagode,  Vichnou, 
Brahina,  Siva,  les  lotus,  l'eau  sacrée,  les  bambous, 
la  cabane  sous  les  grands  mimosas,  tout  cet  orienta- 
lisme est  subtil,  délicat,  habile. 

Un  officier  anglais  pénétrant  par  hasard  dans  la 
demeure  d'un  brahmine  dont  la  fille  se  présente  à 
lui,  si  délicieuse  qu'il  en  oublie  aussitôt  sa  propre 
fiancée;  le  père  de  celle-ci  usant  de  stratagème  pour 
retrouver  l'homme  qui  a  profané  sa  maison,  se  dé- 
guisant en  mendiant,  et  faisant  de  son  enfant  une 
chanteuse  des  rues,  avec  l'espoir  qu'attiré  par  ses 
chants,  l'impie  se  trahira;  Gérald,  tombant  dans  le 
piège  et  frappé  d'un  coup  de  poignard,  puis  guéri 
par  les  soins  de  Lakmé  au  fond  d'une  forêt  où  se 
terminent  leurs  amours,  lui,  partant  par  esprit  de 
devoir  afin  de  rejoindre  son  régiment  dont  les  son- 
neries l'appellent  au  combat,  elle  s'einpoisonnant 
par  esprit  de  sacrifice,  afin  d'échapper  à  l'abandon 
et  de  mourir  dans  les  bras  de  celui  qu'elle  a  aimé; 
telle  est  en  quelques  lignes  cette  idylle  hindoue  dont 
Gondinet  et  Philippe  Gille  avaient  tracé  les  fins  con- 
tours et  ciselé  les  vers  délicats. 

On  disait  d'avance  qu'ils  s'étaient  inspirés  du  Ma- 
riar/e  de  Loti,  et  le  grand  retentissement  qu'avait  eu 
naguère  la  publication  de  ce  roman  autorisait  une 
telle  hypothèse.  Kn  réalité,  tout  au  plus  restait-il 
un  point  de  ressemblance  :  les  amours  libres  dans 
une  forêt  vierge  d'une  sauvagesse  et  d'un  Européen, 
et  encore,  par  le  choix  du  cadre,  par  l'association  de 
deux  races  en  présence,  ce  point  de  départ  est-il 
plutôt  celui  du  Premier  Jour  de  bonheur.  On  pour- 
rail  aussi  trouver  là  quelque  analogie  avec  VAfri- 
caii\e.  Il  est  vrai  que  l'action  se  passe  de  nos  jours 
et  que  l'amoureux  est,  non  plus  un  navigateur  illus- 
tre, mais  un  simple  officier  de  l'armée  anglaise;  en 
revanche,  Gérald,  comme  Vasco,  abandonne  celle 
qui  lui  a  sauvé  la  vie;  Lakmé,  comme  Sélika,  se 
sacrifie  par  amour  et  s'empoisonne,  substituant  sim- 
plement au  parfum  du  mancenillier  la  feuille  du 
dalura  slramonium,  et  la  scène  est  aux  Indes,  comme 
dans  la  seconde  partie  de  l'u-uvre  de  Meyerbeer, 
dont  l'héroïne,  en  dépit  d'un  titre  clioisi  par  inad- 
vertance, paraîtra  toujours  plus  Indieime  qu'Afri- 
caine, à  moins  toutefois  qu'elle  ne  soit  Malgache,  ce 
qu'autoriserait  à  supposer  certaine  mention  de  «  la 
grande  île  ». 

(Juoi  qu'il  en  soit  de  ces  rapprochements,  Léo  De- 
libes avait  rencontré  un  sujet  qui  convenait  à  son 
tempérament  artistique,  et  comme  Gérald  s'éprend 
do  Lakmé,  il  s'en  était  épris  aussitôt,  au  point  d'a- 
bandonner le  Jacques  ('allât  qu'il  avait  alors  sur  le 
chantier,  au  point  même  d'oublier  pour  un  temps 
ces  hésitations,   cette  incertitude,  ce  doute  de  soi- 


même  qui,  vers  la  fin  de  sa  carrière,  paralysaient  sa 
volonté  et  faisaient  le  tourment  de  son  esprit.  Il  avait 
alors  retrouvé  sa  jeunesse  et  son  énergie,  et  l'on 
peut  dire  que  toute  la  partition  fut  écrite  en  peu  de 
temps,  puisque  sur  le  manuscrit  original  on  lit  au 
bas  du  premier  morceau  cette  date,  juillet  1881,  et 
au  bas  du  dernier  cette  autre,  5  juin  1882. 

Parisien  dans  l'âme,  le  compositeur  avait  tout  au 
plus  indiqué  la  couleur  orientale  de  son  sujet  par 
quelques  indécisions  voulues  de  mode  et  de  tonalité, 
auxquelles  on  pourrait  reprocher  leur  impersonna- 
lité et  donner  l'étiquette  générale  de  ■<  procédé  »; 
mais  ce  qui  lui  appartenait  en  propre,  ce  qui  cons- 
tituait son  originalité  réelle,  c'était  la  distinction, 
l'élégance,  l'ingéniosité  des  contours  raéloditiues  et 
des  rythmes,  la  fraîcheur  de  l'instrumentation,  la 
finesse  des  accompagnements. 

N'oublions  pas  Jean  de  Nivelle  (opéra-comique, 
1880),  livret  de  Gondinet  et  Philippe  Gille.  L'histoire 
de  ce  Jean  de  Nivelle,  à  qui  son  père,  le  duc  de  Mont- 
morency, avait  donné  une  marâtre  et  qui,  pour  pro- 
tester, s'enfuit  avec  ses  cadets  à  la  cour  du  comte 
de  Flandre,  —  fugue  dont  le  dynasle  abandonné  ne 
put  tirer  vengeance  qu'en  traitant  de  «  chiens  »  cette 
nichée  ingrate,  —  est  une  anecdote  bien  gauloise. 
Gondinet  et  Gille,  travaillant  pour  la  Porte-Saint- 
.Martin  avant  de  se  rabattre  sur  les  scènes  lyriques, 
en  ont  tiré  un  mélo  romantique.  Si  leur  Jean  de  Ni- 
velle s'évade  de  la  cour  de  France,  c'est  ijue  Louis  XI, 
grand  marieur  comme  tous  les  souverains,  veut  lui 
faire  épouser  une  héritière  qui  a  le  sac,  mais  qui  a 
aussi  une  bosse.  Il  se  réfugie  en  Bourgogne,  s'y  l'ait 
berger  et  tombe  amoureux  de  la  jolie  villageoise 
Ariette. 

Ce  début  llorianesque  est  dans  la  donnée  de  l'an- 
cien opéra-comique,  mais  nous  versons  aussitôt  en 
plein  Walter  Scott.  Jean  de  .Nivelle  croit  avoir  pour 
rival  le  seigneur  Saladin;  il  le  transperce  de  part  en 
part  en  combat  régulier  et,  pour  éviter  la  potence 
qui  attend  tout  vilain  convaincu  d'avoir  «  navré  » 
un  noble  homme,  il  révèle  le  secret  de  sa  naissance. 
Le  comte  de  Charollais  l'enrôle  alors  dans  ses  trou- 
pes, mais  le  grand  vassal  est  en  guerre  avec  les  lis; 
la  vue  de  la  bannière  de  France  sur  le  champ  de  ba- 
taille de  Montlhéry  réveille  le  patriotisme  de  Mont- 
morency. Pour  ne  pas  forfaire  à  l'honneur,  il  prend 
un  parti  à  la  Gribouille  :  se  suicider  définitivement 
en  tant  que  féal  du  roi,  redevenir  Jean  de  Nivelle 
et  ne  plus  sortir  du  bois  d'.\rmançon,  où  l'attend  la 
fidèle  Ariette. 

La  partie  comique  se  réduit  à  ce  dialogue,  d'ail- 
leurs mémorable,  entre  M""  de  lieautreillis,  qui,  elle 
aussi,  avait  jeté  son  dévolu  sur  l'irrésistible  berger, 
et  le  noble  auteur  de  ses  jours  :  «  .Maintenant,  mon 
père,  j'épouserai  qui  vous  voudrez,  je  n'aimerai  per- 
sonne. —  Ce  fut  le  cri  de  ta  mère  en  m'épousant, 
mon  enfant!  »  C'est  gentil,  mais  insuffisant.  Et  ce 
livret,  qui  ne  fut  jamais  jeune,  a  encore  trouvé  moyen 
de  vieillir.  Heureusement,  nous  avons  la  partition. 
S'il  y  avait  quelque  témérité  à  prétendre  qu'elle  a 
rajeuni,  du  moins  garde-t-elle  de  la  grâce  et  même 
de  la  fraîcheur.  Nous  pouvons  répéter  ce  qu'écrivait 
Henri  Blaze,  sous  le  pseudonyme  de  Lagenevais, 
dans  la  hevue  des  Deux  Mondes  d'octobre  1880  : 

•.  L'Opéra-Comique  lient  un  succès  avec  Jean  de 
Nivelle.  L'auteur,  M.  Léo  Delibes,  avant  de  frapper 
son  coup  d'éclat,  comptait  déjà  [larmi  les  meilleurs 
d'entre  les  jeunes.  Vous  sentiez  en  lui  un  de  ces 
talents  mesurés,   délicats,  dont  le    développement 
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s'acfioinplil  sûrement  :  ni  systématiques  ni  prime- 
sautiers,  mais  tendant  à  pas  discrets  vers  le  but  qu'ils 
finissent  toujours  par  atteindre.  Ses  pièces  d'orclies- 
Ire  le  signalèrent,  puis  ses  ballets,  Coppétia;  Sylvia, 
deux  partitions  d'un  goût  exquis,  deux  arabesques 
galamment  enlevées  de  main  d'artiste.  Le  Roi  l'a  dit, 
son  début  à  l'Opéra-Comique,  fut  un  échec;  Jean  de 
Nivelle  est  la  revanche.  ■> 

Tout  cela,  du  reste,  très  juste,  avec  le  correctif 
indispensable  du  passage  on  le  critique  de  la  vieille 
revue  dénonçait  le  chauvinisme  exubérant  des  pages 
dans  lesquelles  le  talent  de  Delibes,  plutôt  sentimen- 
tal de  sa  nature,  force  la  note  :  "  Déchaîner  les 
masses  harmoniques,  faire  grand,  il  semble  que  plus 
la  nature  vous  a  doué  de  qualités  aimables,  plus 
vous  avez  en  vous  l'émotion  douce,  la  grâce,  la  dis- 
tinction, plus  ce  furieux  désir  vous  enlièvre  :  tant  de 
cris  de  guerre  à  la  Roland,  tant  de  vacarmes  héroï- 
ques, les  étendards  de  France  et  de  Bourgogne  dé- 
ployés à  cette  place  où  n'avait  encore  flotté  que  la 
bannière  des  chevaliers  d'Avenel,  vous  en  êtes  par- 
fois ahuri,  et  volontiers  s'écrierait- on  :  Hamenez- 
nous  aux  carrières  du  Domino  nuir  et  du  Postillon  de 
Longjunieau.  « 

Les  stances  chevaleresques  de  Jean  et  le  tumul- 
tueux finale  du  second  acte  sont  en  elfet  très  infé- 
rieurs à  la  phrase  :  «  Un  pauvre  duc.  Ailette!...  »  et 
au  duo  de  la  Mandragore,  pages  de  réelle  valeur. 
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ERNEST  GUIRAUD  (1837-1892) 

La  mort  subite  d'I'rnest  Guiraud,  sin-venue  en  1802 
dans  le  cabinet  d'Emile  Héty,  le  chef  du  secrétariat 
du  Conservatoire,  causa  une  profonde  émotion  dans 
le  monde  musical.  Le  délicat  oiiérateur-comique, 
l'auteur  de  M""  Tuiiiipin,  de  l'iccolino  et  de  Galante 
Aventure  fut  foudroyé  au  Conservatoire,  dans  la  mai- 
son dont  il  avait  été  un  des  plus  brillants  élèves,  à 
quelques  pas  des  classes  oii  il  avait  reçu  l'enseigne- 
ment de  Mamiontel,  de  Barbereau  et  d'ilalévy,  et  où 
lui-même  avait  succédé  à  Edouard  Batiste  comme 
professeur  d'harmonie,  puis  à  Victor  Massé  comme 
professeur  de  composition. 

Né  à  la  Nouvelle-Oiléans  en  1837,  prix  de  Home 
de  1839,  fils  lui-même  d'un  ancien  prix  de  Rome  de 
1827,  Jean-Baptiste-Louis  Guiraud,  il  s'était  trouvé  de 
bonne  heure  aux  prises  avec  les  difficultés  de  l'exis- 
tence, et  le  lauréat  de  l'Institut  n'avait  pas  dédaigné 
le  poste  de  timbalier  à  l'orchestre  de  l'Opéra-Comi- 
que. 11  s'était  décidé  à  aborder  le  théâtre  en  1864, 
avec  Sylvie,  un  acte,  à  l'Opéra-Comiquc,  suivi  de  En 
prison,  un  acte,  au  Lyi'ique,  en  1809;  mais  déjà-s'ac- 
cusait  la  déveine.  Elle  fut  particulièrement  marquée 
l'année  suivante. 

La  date  fait  pressentir  de  (]uelle  oreille  distraite  fut 
écouté  le  Kobold  lorsque  le  musicien  eut  le  courage 
de  le  présentei'  au  public  le  26  juillet  1870.  Tout  en 
lui  est  curieux  du  reste  et  mérite  d'être  conté,  la  nais- 
sance et  la  mort  de  cet  ouvrage  malchanceux. 

On  se  proposait  de  monter  à  l'Opéra-Comique  le 
Timbre  d'aruent,  comédie-ballet  de  Saint-Saëns,  jouée 
depuis,  mais  à  la  Gaité.  On  avait  engagé  à  cet  elfet 
une  danseuse  italienne  assez  réputée.  M""  Trevisan, 
(J'revisani,  au  delà  des  Alpes),  et,  en  vue  de  la  pro- 
duire, on  la  fit  débuter  le  13  juin  dans  un  diveitisse- 
ment  composé  pour  Lalla  lioakh  ,  reprise  alors  avec 


Capoul,  Gailhard,  .M"<^"  Zina-Dalti  et  Bélia.  Le  Timbre 
d'arrjent  étant  retardé,  et  Lalla  itotikh  ne  suffisant  pas 
à  l'activité  d'une  ballerine,  de  Leuven  convoqua  un 
soir  Ernest  Guiraud,  Nuitter  et  Louis  Gallet,  afin  de 
leur  commander  un  opéra-ballet  en  un  acte;  une 
légende  fournit  le  scénario,  qu'on  ébaucha  sur-le- 
champ,  et  chacun  de  son  côté  se  mit  à  l'œuvre;  quo- 
tidiennement, les  librettistes  envoyaient  un  morceau 
au  musicien,  qui  le  renvoyait  non  moins  régidière- 
ment  composé,  à  la  copie,  d'où  il  partait  poui'  aller 
dans  les  mains  des  artistes;  en  d Lr- hu i t iours,  la  par- 
tition fut  ainsi  écrite,  orchestrée,  copiée  et  répétée. 
Le  Kobold  est,  dans  le  scénario  de  la  légende,  un  gé- 
nie domestique,  une  servante  invisible  qui  fait  la  beso- 
gne à  sa  guise,  range  tout  lorsqu'elle  est  contente  et 
met  tout  en  désordre  lorsqu'elle  se  fâche.  Amoureux 
de  son  maître,  ce  Kobold  féminin  lui  fait  manquer 
son  mariage  au  moment  même  de  la  cérémonie,  et 
lui  donne  un  anneau  magique  qui  lie  leurs  deux  des- 
tinées jusqu'à  l'heure  fatale  où  la  fiancée  du  jeune 
homme,  revenue  de  sa  jalousie,  rompt  le  charme  et 
cause  ainsi  involontairement  la  mort  du  pauvre  Ko- 
bold, qui  s'éteint  au  milieu  des  fiammes  fantastiques 
du  foyer.  La  nmsique  légère  improvisée  par  Ernest 
Guiraud  permit  d'applaudir  la  gracieuse  Trevisan, 
M"''  Heilhionn,  et  le  ténor  Leroy,  révélant  alors  des 
qualités  de  danseur  qu'on  ne  lui  connaissait  pas;  il 
faisait  le  grand  écart,  enlevait  sa  danseuse  à  la  force 
du  poignet,  et  la  soutenait  à  demi  renversée,  tout 
comme  s'il  eût  pris  des  leçons  d'un  Saint-Léon  ou 
d'un  Mérante.  Forcément  interrompu,  le  Kobold  faillit 
reparaître  après  la  guerre;  M"°  Fonta,  de  l'Opéra, 
devait  remplacer  M"'^  Trevisan,  qui  avait  quitté  Paris 
pour  retourner  dans  son  pays  ;  mais  l'Assemblée 
nationale  ayant  jugé  bon  do  retrancher  130.000  francs 
à  la  subvention  de  l'Opéra-Comique,  des  économies 
s'imposaient,  et  la  première  fut  la  suppression  du 
corps  de  ballet;  plus  de  danseuses  et  plus  de  Kobold! 
IJélail  curieux  :  la  partition  réduite  au  piano  par 
Soumis,  accompagnateur  du  théâtre,  fut  gravée;  le 
compositeur  corrigea  les  épreuves,  et  jamais  l'éditeur 
Hartmarui  ne  la  fil  paraître!  Autre  aventure  :  un 
jour,  l'ouverture  fut  exécutée,  après  la  guerre,  dans 
un  concert  doimé  par  la  Société  nationale,  lors  de 
sa  fondation;  Ernest  Guiraud,  qui  avait  prêté  pour 
la  circonstance  la  partition  autographe  de  son  mor- 
ceau, ne  la  revit  jamais;  il  était  écrit  que,  mort  ou 
vivant,  le  Kobold  aurait  toutes  les  malchances. 

Madame  Turliipin  fut,  au  contraire,  un  des  grands 
succès  de  r.\thénée,  en  1872.  liretna-Green.  ballet- 
vaudeville  donné  à  l'Opéra  en  1873,  compta  parmi  les 
meilleures  créations  de  M™"  Beaugrand.  l'iccolino 
iU  avril  1876),  à  l'Opéra-Comique,  sur  un  livret  dont 
l'idée  première  se  trouve  dans  la  Clauiliiic  de  Florian, 
parut  impressionner  favorablemeiit  le  public  et  la 
presse  le  soir  de  la  première;  on  bissa  notamment 
la  charmante  Sorrentine,  que  son  auteur  avait  im- 
provisée au  cours  d'une  répétition.  Cependant  Pii:- 
colino  quitta  l'affiche  après  .ï3  représentations;  il  n'y 
reparut  jamais.  En  1882,  Galante  Aventare, au  même 
théâtre,  ne  réussit  qu'à  demi. 

Le  compositeur  inscrivait  aussi  au  répertoire  de 
nos  concerts  symphoniques  une  suite  d'orchestre 
dont  la  quatrième  partie,  le  Carnaval  (intercalé  dans 
Piccolino),  a  conquis  une  popularité  justifiée;  une 
seconde  suite  d'orchestre,  une  ouverture  de  concert, 
l'ouverture  d'Arleveld,  un  ballet  :  Danse  persane;  ca- 
price pour  violon  et  orchestre.  Chasse  fanlasliiiuc.  Il 
publiait  un   Traite  d'orchestration,  et  en  1891  l'Aca- 
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demie  des  beaux-arts  couronnait  sa  carrière  en  l'ap- 
pelant au  fauteuil  de  Léo  Uelibes. 


CH.  LENEPVEU  (1840-1910) 

Par  décret  en  date  du  3  août  18G7,  pour  satisfaire 
l'opinion  et  répoudre  à  un  besoin  de  protection  artis- 
tique dont  les  journaux  s'étaient  faits  les  porte-voix, 
le  ministère  des  Beaux-Arts  avait  orftanisé  d'un  seul 
coup  trois  concours  de  musique  dramatique  :  l'un  à 
l'Opéra,  avec  libretto  mis,  lui  aussi,  au  concours; 
l'autre  au  Théâtre-Lyrique,  avec  liliretlo  choisi  par 
les  concurrents;  le  dernier  à  l'Opéra-Comique,  avec 
libretto  imposé. 

Le  premier  concours  donna  la  Coupe  du  Rnide  Thutr 
de  Louis  Gallet  et  Kdouard  lilaii,  et  quatre  lauréats 
furent  nommés  dans  l'ordre  suivant  :  Luf,'Hne  Diaz, 
J.  Massenet,  Ernest  Guiraud,  Barlhe;  un  simple  ama- 
teur l'avait  emporté  sur  trois  prix  de  Kome,  et  même 
sur  quatre,  car  Bizet  n'avait  pas  même  obtenu  l'hon- 
neur d'une  mention.  Le  deuxième  donna  le  Magnifi- 
que,  de  Philippot,  puis  la  Coupe  et  les  Lèvres,  de  Ca- 
noby,  et  la  Conjuration  de  Fiestiue,  d'Edouard  Lalo. 
Le  troisième,  pour  lequel  de  Saint- Georges  avait 
apporté  le  FlomUin,  devait  être  ouvert  le  30  aoiit 
1869  et  fermé  le  30  avril  1868.  La  livraison  du  poème 
ayant  subi  quelques  retards,  la  clôture  définitive  fut 
reportée  au  30  juillel,  et  cinrjuaiite-trois  partitions 
arrivèrent  au  ministère,  parmi  lesquelles  une  de 
Bizet.  Le  vainqueur  fut  Ch.  Lenepveu,  élève  d'Am- 
broise  Thomas,  prix  de  Rome  en  1865  et  nouveau 
venu  dans  la  carrière  dramatique;  mais,  la  guerre 
et  la  Commune  aidant,  il  dut  s'armer  de  patience 
et  attendre  son  tour.  Dans  ses  Soirées  parisiennes, 
Arnold  Mortier  nous  l'a  montré  faisant  la  navette 
entre  les  deux  directeurs  maîtres  de  sa  destinée , 
allant  de  Caïphe  à  Pilate,  demandant  des  nouvelles 
de  son  opéra  à  du  Locle,  qui  lui  répondait  :  u  Allez 
voir  de  Leuven!  »  Le  compositeur  s'eni|)ressait  alors 
de  suivre  ce  bon  conseil,  et  de  Leuven  le  recevait 
en  disant  :  «  Allez  voir  du  Locle!  »  De  Leuven  à  du 
Locle  et  de  du  Locle  à  Leuven,  le  Florentin  annoncé, 
remis,  distribué,  retardé,  tournait  à  l'état  légendaire. 
Cette  situation  prit  fin  le  23  février,  et  l'on  connut  ce 
livret  médiocie,  bien  qu'imposé,  ce  poème  de  con- 
cours qui  mettait  précisément  en  scène  un  concours... 
de  peinture  à  la  cour  des  Médicis.  Le  vieux  et  célèbre 
Galeotti  y  disputait  à  son  jeune  et  inconnu  élève 
non  seulement  la  palme,  mais  encore  le  cœur  de  sa 
pupille  Paola.  Grâce  à  l'insigne  maladresse  d'un 
subalterne,  le  tableau  d'un  des  concurrents  était  dé- 
truit, et  le  vieillard  se  trouvait  recevoir  la  récompense 
pour  le  tableau  que  le  jeune  avait  peint.  Le  dénoue- 
ment amenait  la  découverte  et  le  pardon  de  ce  qui- 
proquo, avec  l'union  obligée  de  l'élève  et  de  la  pupille, 
ce  qui  faisait  dire  à  la  sortie  par  un  plaisant  que  la 
pièce  finissait  bien,  car  on  y  voyait  à  la  lin  Paola  ma- 
riée! La  toile,  objet  du  débat,  constituait  un  acces- 
soire de  luxe;  elle  avait  été  peinte  par  Carolus  Duran 
et  représentait  une  Hébé,  fort  décolletée,  debout  sur 
un  aigle  et  versant  le  nectar.  Volontiers  le  public 
lui  aurait  prêté  plus  d'attention  qu'à  la  partition 
primée.  Non  que  ces  trois  actes  parussent  une  trop 
lourde  charge  pour  les  épaules  du  débutant;  au  con- 
traire, on  rendit  hommage  à  son  sentiment  drama- 
tique et  à  sa  connaissance  du  métier.  De  toute  façon, 


il  y  avait  là  un  elfort  que  les  directeurs  n'ont  pas 
eiicouiagé  depuis;  car,  si  Lenepveu  eut  l'honneur  de 
voir  un  soir,  à  l'Opéra  de  Londres,  le  principal  rôle  de 
sa  Vellikla  créé  par  la  Patti,  il  n'eut  jamais  la  chance 
de  revoir,  depuis  le  Florentin,  son  nom  sur  les  affi- 
ches d'un  théâtre  parisien. 

D'après  l'intéressante  biographie  due  à  M.  Baoul 
de  Saint-Arroman,  Charles-Ferdinand  Lenepveu,  qui 
devait  mourir  en  1910,  naquit  à  Houen,  rue  de  l'Lcole, 
n"  34,  le  4  octobre  iHïO.  Il  fit  son  droit  à  Paris,  mais 
en  même  temps  prit  des  leçons  de  Savard  et  de  Chau- 
vet.  Eu  1862  il  faisait  couronner  par  la  Société  des 
beaux-arts  de  Caen  une  cantate  exécutée  à  l'hôtel 
de  ville,  sous  les  auspices  et  par  les  soins  de  la 
municipalité.  Il  terminait  son  droit  sans  enthou- 
siasme et  entrait  au  Conservatoire,  dans  la  classe 
d'Ambroise  Thomas.  En  1866  il  remportait  le  grand 
prix  de  Home  avec  une  cantate  sur  Keuaud  dans  les 
jardins  d'Arinide. 

On  lui  doit,  en  outre  du  Florentin,  Yellcda,  une 
Méditation,  Jeanne  d'Arc,  une  Ode  triomphale,  Iplii- 
génie,  un  Hymne  funèbre  et  triomphal. 

Lenepveu  a  été  successivement  professeur  d'har- 
monie, classe  de  femmes,  et  professeur  de  composi- 
tion, au  Conservatoire.  En  1890  il  entrait  à  l'Institut. 


CAMILLE  SAINT-SAENS 

Contrairement  au  parti  pris  généralement  adopté 
dans  cet  ouvrage,  de  ne  parler  que  des  musiciens  qui 
ont  parachevé  leur  carrière,  nous  ne  pouvons  nous 
dispenser  de  présenter  ici  une  courte  monographie 
des  membres  actuels  de  la  section  de  musique  de 
l'Institut  (I  entrés  vivants  dans  l'immortalité  )>,  selon 
l'expression  de  M.  Albert  Lavignac. 

M.  Camille  Saint-Saëns,  qui  occupe  une  situation 
exceptionnelle  devant  l'opinion,  ou  plutôt  devant 
l'admiration  mondiale,  en  qui  tous  saluent  le  musi- 
cien par  excellence,  par  essence,  non  pas  cantonné 
dans  telle  ou  telle  spécialité,  mais  vraiment  univer- 
sel, est  né  il  Paris  le  9  octobre  1833.  Il  était  dés  18i2 
l'élève  de  Stanialy,  pianiste  ordinaire,  professeur 
consciencieux,  fournisseur  breveté  des  établissements 
scolaires.  Ce  très  petit  maître  prépara  bien  le  maître 
futur  :  celui-ci  mordait  d'ailleurs  au  piano  et  à  l'or- 
gue —  que  l'ombre  do  Scudo  nous  pardonne  cette 
métaphore!  — avec  un  égal  appétit.  Il  dévorait  Bach, 
Haendel  et  Scarlatti.  Puis  ce  fut  le  tour  de  l'harmo- 
nie, avec  Malden,  de  la  fugue  et  de  la  composition 
avec  Halévy. 

Un  des  maîtres  de  la  critique  musicale,  M.  de  Four- 
caud,  a  rappelé  l'enfance  de  l'enfant  prodige  que  fut 
Camille  Saint-Saëns,  dans  une  page  émue  :  <•  Je  ne 
me  rappelle  pas  sans  attendrissement,  écrit-il,  le  récit 
de  son  enfance  que  me  fit,  un  soir,  dans  son  salon, 
son  admirable  mère.  Elle  avait  discerné  en  lui  le  don 
d'avenir  presijue  dès  le  berceau.  Tous  les  bruits  qu'il 
entendait  le  préoccupaient,  et  il  les  comparait.  On 
le  voyait  attentif  aux  sons  des  pendules,  dont  il 
savait,  immédiatement,  indiquer  sur  le  clavier  les 
rapports  exacts  et  la  juste  note.  A  cinq  ans,  une  par- 
tition de  Grétry  n'avait  rien  qui  l'embarrassât.  A 
sept,  sa  mémoire  était  si  exercée  qu'on  se  divertis- 
sait à  lui  faire  reproduire,  en  l'harmonisant,  tout 
air  fredonné  devant  lui.  Déjà  il  composait  des  petits 
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morceaux  bien  accentués  du  commencement  à  la  fin, 
exempts  de  redites  et  curieux  de  rythmes.  >• 

Ici  se  placerait  une  anecdote  assez  bouffonne  qu'a 
fort  joliment  contée  M.  Auge  de  Lassus. 

«  Sa  mère  et  lui  élaient  allés  au  tliéàtre  pour  s'a- 
muser. On  ne  va  pas  toujours  au  théâtre  pour  s'a- 
muser, à  présent.  L'opéra-comique,  en  ce  temps-là, 
n'était  pas  comique  par  antiphrase;  en  réalité,  il  étail 
extrêmement  joyeux.  On  donnait  une  pièce  très  amu- 
sante, c'est  le  Sourd  ou  l'Auberge  pleine,  paroles  de 
Desforges,  musique  d'Adam.  Un  des  morceaux  prin- 
cipaux de  cet  ouvrage  est  celui-ci  : 

Si  vous  connaissiez  Joséphine, 
Vous  vous  laisseriez  charmer; 
Son  dou.v  regard  vous  assassine. 
11  faut  l'aimer!  Il  faut  l'aimer!    » 

Sainl-Saëns  et  sa  mère  rentrent,  fredonnant  : 

Si  vous  connaissiez  Joséphine... 
Vers  minuit,  une  heure  du  matin,  telle  est  la  ren- 
gaine de  : 

Si  vous  connaissiez  Joséphine... 

que  Saint-Sacns  se  met  au  piano,  et  on  chante  : 
si  vous  connaissiez  Joséphine... 

Après  quoi,  cependant,  on  va  se  coucher,  et  on  rôvc 
de  Joséphine. 

Le  malin,  quelqu'un  sonne.  On  va  ouvrir  :  une  femme 
se  présente,  dans  un  costume  à  demi  champêtre,  une 
brave  femme  qu'on  ne  connaît  pas  du  tout.  On  s'é- 
tonne, la  bonne  appelle  son  maître,  appelle  sa  maî- 
tresse; la  visiteuse,  qui  avait  un  panier,  probable- 
ment avec  des  œufs  frais  et  des  volailles  excellentes, 
se  nomme  : 

«  Je  suis  Joséphine!  » 

Alors,  c'est  un  éclat  de  rire  épouvantable,  tel  que 
cette  pauvre  femme  redégringole  les  escaliers  ,  se 
disant  : 

»  Mon  Dieu!  j'ai  di^  me  tromper,  je  ne  suis  pas  à 
Paris,  je  suis  à  Cliarenton.  >< 

Elle  disparut.  On  ne  la  revit  jamais. 

C'était,  parait-il,  une  parente  éloignée  du  maître; 
et  c'est  ainsi  que,  par  les  éclats  de  rire  qu'avait  pro- 
voqués la  musique  d'Adam,  •<  Si  vous  connaissiez 
Joséphine,  »  il  perdit  les  œufs,  le  beurre  et  peut-être 
l'héritage  de  Joséphine!  » 

En  1846,  rapporte  encore  M.  de  Fourcaud,  le  pro- 
fesseur de  Camille  Saint- Saëns,  Stamaty,  proposa 
tout  d'un  coup  de  le  produire  en  public,  h""  Saint- 
Saëns,  un  peu  effrayée,  exigea  une  expérience  préli- 
minaire. Les  amis  de  la  famille  furent,  un  soir,  réu- 
nis avec  quelques  amateurs.  Le  petit  Camille  joua, 
pour  eux,  secondé  par  Stamaty,  une  sonate  de  Mo- 
zart à  quatre  mains;  ensuite  il  exécuta  seul  plu- 
sieurs fugues  de  Bach  et,  accompagné  d'un  double 
quatuor,  un  concerto  de  Hummel  et  le  concerto  de 
Beethoven  en  )?i(  tn'wnl.  Le  succès  fut  si  vif  que 
Camille  Pleyel  offrit  d'organiser,  en  faveur  de  l'en- 
fant, une  séance  particulière  dans  sa  salle  de  con- 
cert. "  Avec  quel  charme  la  mrre  de  l'artiste,  dés 
longtemps  hors  de  pair,  évoquait  ces  intimes  souve- 
nirs! C'était  comme  la  récompense  de  son  humble 
et  vaillante  vie,  toute  consacrée  au  devoir.  » 

La  séance  eut  lieu  salle  Pleyel.  Camille  Saint- 
Saéns  joua  de  mémoire  le  concerto  en  si  bémol  de 
Mozart  et  le  concerto  en  mi  bémol  de  Deethoven,  une 
fugue  et  un  air  varié  d'Haendel,  un  prélude  et  une 
fugue  de  Bach,  une  toccata  de  Kalkbrenner,  hardi 
programme  quand  on  pense  au  ramassis  de  pauvre- 
tés qui  composait  les  menus  musicaux  d'alors,  ce  Le 


18  novembre  18'')2,  Camille  Saint-Saëns  se  produisit 
pour  la  première  fois  comme  compositeur.  Il  y  avait, 
en  ce  temps  reculé,  une  société  d'orchestre  dirigée 
par  Seghers,  qu'on  nommait  la  société  de  Sainte- 
Cécile  et  qui  la  première  fois  lit  l'essai  des  con- 
certs populaires.  Segher^:  avait  admis  dans  un  de  ces 
programmes  une  symphonie  en  la  mineur,  inédite, 
d'un  musicien  inconnu.  Elle  fut  bien  accueillie.  Les 
artistes  remarquèrent  l'ordre  et  la  suite  des  déve- 
loppements, l'abondance  des  harmonies,  la  clarté  du 
style  et  la  finesse  de  l'instrumentation.  De  la  pre- 
mière partie  à  la  quatrième,  rien  ne  dénotait  l'inex- 
périence ou  l'incertitude.  De  qui  donc  était  cet 
ouvrage?  —  D'un  vieux  compositeur  sans  doute, 
rompu  à  toutes  les  pratiques  de  son  art  et,  peut-être, 
de  race  allemande.  —  Point  du  tout  :  il  était  d'un 
Français  do  seize  ans,  d'un  adolescent  déjà  réputé 
comme  pianiste  de  grand  talent.  La  vérité  se  fit 
jour.  On  apprit  même  que  la  partition  attendait  son 
tour  depuis  près  d'une  année.  .Naturellement,  les 
appréciations  devinrent  plus  réservées.  Par  un  illo- 
gisme éternel,  les  hommes  se  défient  de  lajeunesse.  » 
Les  commencements  furent  assez  durs.  N'ayant 
qu'à  moitié  réussi  au  concours  du  prix  de  Rome, 
Camille  Saint-Saéns  laissait  là  l'Institut  et  repartait 
en  avant  pour  se  frayer  une  route  personnelle.  Les 
étapes  de  cette  marche  à  l'étoile  disparaissent  devant 
le  résultat  obtenu.  Rappelons  seulement  que  le  2  juin 
1906  on  célébrait  salle  Pleyel  le  cinquantenaire  de 
celte  mémorable  soirée  de  I84tp  où  le  futur  auteur 
de  Sanison  et  Dnlila  avait  fait  ses  premiers  débuts. 
Le  maître,  se  tournant  vers  les  amis  qu'avait  groupés, 
dans  la  salle  Pleyel,  le  désir  de  fêter  son  cinquante- 
naire artistique,  leur  lisait  ces  vers  charmants  : 

Cinquante  ans  ont  passé  depuis  qu'un  garf  onni'l 
De  dix  ans,  délicat,  frêle,  le  teint  jaune. 
Mais  conlîant,  naïf,  plein  d'ardeur  et  de  joie. 
Pour  la  première  fois,  sur  celte  estrade,  en  proie 
Au  démon  séduisant  etdangereux  de  l'art. 
Se  mesurait  avec  Beethoven  et  Mozart. 

Je  n'étais  qu'un  enfant 

A  mes  débuts;  trop  jeune  alors,  et  maintenant, 
Trop...  non!  N'insistons  pas.  La  neige  des  année» 
Kst  venue,  et  les  fleurs  sont  à  jamais  fanées, 
Naguère  si  légers,  mes  pauvres  doigts  sont  lourds: 
Mais  qui  sait?  Au  foyer  le  feu  couve  toujours; 
Si  vous  m'encouragez,  peut-être  une  étincelle, 
En  remuant  un  peu  la  cendre,  luira-t-elle. 

Les  encouragements  se  manifestèrent  sous  forme 
de  frénétiques  bravos;  quelques  instants  après,  ces 
«  doigts  lourds  »  exécutaient,  avec  une  souplesse  et 
un  brio  merveilleux,  un  concerto  nouveau  (le  3"  op. 
103).  L'étincelle  de  l'inspiration  devait  luire  assez 
encore  pour  permettre  au  compositeur  de  donnera 
la  scène  Di'jnnire,  l'élégante  fantaisie  espagnole  de 
Lola,  Parysatis  (partition  tantôt  amoureuse ,  tantôt 
guerrière,  tour  à  tour  pleine  de  charme  et  d'exquise 
fraîcheur  ou  de  force  et  de  coloris),  Andromnqiw ,  les 
Barbares,  dans  l'étude  desquels  Larroumet  (c'est  à 
lui,  rappelons-le  en  passant,  que  le  compositeur  a 
dédié  ses  intéressants  Portraits  et  Souvenirs)  oppo- 
sait aux  musiciens  «  cosmopolites  ou  septentrionaux 
M.  Saint-Saëns,  Français  parce  qu'il  est  Latin  »,  puis 
Hélène,  l'Ancêtre  enfin,  applaudi  à  Monte-Carlo.  !V'o- 
mettons  pas  deux  pièces  sans  musique,  le  Roi  Apépi 
et  Botriocéphalc,  curieuse  fantaisie  lyrique  écrite  anté- 
rieurement, mais  jouée  seulement  en  1902  à  l'Odéon. 
L'œuvre  de  M.  Saint-Saéns  est  considérable  et 
complexe.  Voici  l'énumération  de  ses  principaux 
ouvrages  classés  par  catégories  d'après  le  catalogue 
I  de  M.  Croze,  son  collaborateur  pour  le  joli  ballet  de 
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Jiwotte,  catalogue  nécessairement  incomplet  et  qu'il 
convient  de  laisser  à  jour,  puisqu'il  s'agit  d'un  auteur 
vivant. 

(M'ouvres  lyriques  et  dramatiques.  —  Les  Soccx  de 
Promrthih',  cantate  couronnée  au  concours  interna- 
tional de  Paris  (cirque  des  Champs-Elysées,  ï"  sep- 
tembre 1867);  /'(  l'rinresse  Jaune,  opéra-comique,  un 
acte  de  L.  Gallet  (Upéra-Comique,  18  juin  1872);  te 
Déluge,  poème  biblique,  de  Louis  Gallet  (Concerts 
(lu  Chàtelet,  li  mars  1876);  le  Timbre  d'argent,  drame 
lyrique,  4  actes,  de  J.  Barbier  et  M.  Carré  (TliéAtre- 
Lyrique,  23  février  1877);   Sumson  et  Dalihi,   opéra, 

4  actes,  de  F.  Lemaire  (Weimar,  Théâtre  Grand- 
Ducal,  2  décembre  1877;  Rouen,  Théâtre  des  Arts, 
:j  mars  1890;  Paris,  Opéra,  23  novembre  1892); 
Etienne  Marcel,  opéra,  4  actes,  de  L.  Gallet  (Lyon, 
Grand  Théâtre,  8  février  1879;  Paris,  Opéra  Popu- 
laire, 24  octobre  18841  ;  la  Lyre  et  la  Harpe,  ode  com- 
mandée pour  le  festival  triennal  de  Hirmingham  (liir- 
mingham,  28  août  1879;  Paris,  Concerts  Populaires, 
Il  janvier  1880;  Anlignne,  de  M.  Paul  Menrice  et 
d'Auguste  Vacquerie,  musique  de  scène  (Comédie 
française)  ;  Henrtj  VIII,  opéra,  4  actes,  de  Detroyat 
et  A.  Silvostre  (Opéra,  5  mars  1883);  Vroserpinc, 
drame  lyrique,  4  actes,  de  Vacquerie  et  L.  Gallet 
(Opéra-Comique,    16   mars    1887);    Ascaido,    opéra, 

5  actes,  de  L.  Gallet  (Opéra,  21  mars  1890);  Phrijnc, 
opéra-comique,  2  actes,  d'Augé  de  Lassus  (Opéra- 
Comique,  21-  mai  1893);  Frrdégôiulf,  drame  lyrique, 
5  actes,  de  L.  Gallet,  partition  laissée  inachevée  par 
Guiraud  (Opéra,  18  décembre  i89'6);  Scène  d'Horace, 
d'après  Corneille;  ./f(i'o(/c,  ballet,  2  actes,  de  J.-L. 
Croze  (Lyon,  (irand  Théâtre,  et  lîruxelles.  Monnaie, 
novembre  1890),  et  représenté  depuis  à  Toulouse, 
Marseille,  Uoyan,  Rouen,  Milan  et  lîaicelone  ;  H^ja- 
nire,  drame  antique,  de  Louis  Gallet,  musique  de 
scène  (Théâtre  des  Arènes,  IJéziers,  et  Théâtre  de 
rOdéon,  Paris). 

(JEuvres  symphoniques.  —  Première  symphonie 
en  mi  bémol  :  Occident  et  Orient  (marche  exécutée 
à  la  distribution  des  récompenses  de  l'Exposition 
universelle  de  1878);  le  Rouet  d'Omphale,  la  Danse 
macabre,  Pliarton,  la  Jeunesse  d'Hercule,  poèmes 
symphoniques;  Suite  pour  orchestre;  Marche  lu'-roi- 
que;  Deuxième  Symphonie  en  la  mineur;  Suite  algé- 
rienne; Une  Nuit  à  Lisbonne;  la  Jota  aragonese;  Troi- 
sième Sgniplionieenut  mineur,  avec  orgue  et  piano  à 
4  mains;  Ihjinne  à  Victor  Hugo. 

OEuvres  mystiques.  —  Messe  (soli,  cliœui',  orches- 
tre et  orgue).  Oratorio  de  Xocl;  Psaume  VIH;  motets 
au  saint  sacrement  :  Ave  rcrum,  en  si  m.,  en  rt' et  en 
mi  [>;  0  salutaris,  en  la,  en  si  h.  et  en  la  U;  Tantum 
ergo  en  mi  b;  Vcni  Creator,  pour  4  voix  d'hommes, 
en  ut  ;  Motets  à  la  Vierge  :  Ave  Maria,  en  la,  en  sot, 
en  mi  et  en  si  b;  Inviolata,  en  ré  et  en  fa;  Sub  tuum, 
en  fa  m.;  Messe  (soli,  chœur  et  orchestre);  Messe  de 
licriuiem,  Psaume  XVIIl,  etc. 

Ol'Aivres  pour  soli  et  orchestre.  —  Tarentelle  (lliHe 
et  clarinette);  Introductiim  et  Rondo  (violon);  5  con- 
certos pour  piano  :  iv  majeur,  sol  mineur,  mi  bémol, 
ut  mineur,  fa  majeur  ;  3  concertos  pour  violon  :  ut 
majeur,  la  majeur,  si'mineur:  concerto  pour  violon- 
celle, la  mineur;  plusieurs  pièces  pour  violoncelle; 
2  Rinnances  pour  cor;  2  Romances  pour  violon,  si 
bémol  et  lU  majeur;  havanaise  pour  violon,  Morceau 
de  Concert  pour  violon,  Afr'ica,  Rapsodie  d'Auvergne; 
Caprice  héroïque,  exécuté  pour  la  première  fois  aux 
Concerts  Colonne,  par  MM.  Louis  Diémer  et  Alfred 
Corlot,  le  21  novembre  1898,  etc. 


Mélodies,  duos,  trios  pour  chant  avec  accompagne- 
ment de  piano.  —  Rêverie  ;  Alla  riva  ciel  Tibro;  l'At- 
tente ;  Au  cimetière;  la  Brise;  Clair  de  lune;  la  Cloche; 
Etoile  du  matin;  le  Lac  ;  la  .Mort  il'Ophélie;  le  Malin; 
Soirée  en  mer;  Sérénade;  le  Sommeil  des  fleurs;  Tris- 
tesse; Vogue,  vogue  la  galère;  Mélodies  persanes.  Là- 
bas;  Peut-être;  Pourquoi  rester  seulelte?  etc. 

Morceaux  divi'ts.  —  .Méditation,  Prière,  liarearollc 
I harmonium  i;  Mélodies  persanes;  les  Soldats  de  Oé- 
déon  (double  chœur  à  4  voix  hommes);  Rêverie  du 
soir;  les  Marins  de  Kermor  (chœur). 

M.  Saint-Saéns  a  composé  en  outre  un  nombre  con- 
sidérable de  Gavottes,  .\lazurkas.  Romances,  .Menuets. 
Valses,  Berceuses,  etc.,  et  surtout  des  morceaux  de 
piano,  notamment  :  Souvenirs  d'Jsmdilia,  Souvenirs 
d'Italie,  plus  des  études,  thèmes,  concertos,  préludes, 
sonates,  etc.,  à  deux  et  à  quatre  mains,  pour  deux 
pianos,  pour  piano  et  violon,  etc.,  etc.  11  a  transcrit 
pour  piano  un  grand  nombre  de  compositions  de 
ISach,  trois  fragments  des  quatuors  de  Heelhoven, 
la  valse  et  kermesse  de  Faust,  le  menuet  A'Orphée. 
la  marche  religieuse  de  L<dtengrin  (piano,  violon  et 
orgue),  etc.  11  a  restauré  la  partition  du  Malade  ima- 
ginaire, de  A.  Charpentier.  Continuateur  du  travail 
de  M""  Pelletan,  il  a  présidé  à  la  revision  et  à  une 
édition  nouvelle  des  œuvres  do  Gluck,  ainsi  qu'à 
celles  de  Hameau,  en  collaboration  avec  lacques 
Durand  et  M.  Charles  Malherbe  (MM.  A.  Durand  et 
lils,  éditeursl. 

Mentionnons  encore  de  la  musique  pour  orgue  :  trois 
rapsodies  sur  des  canlicpies  bretons,  liènédiclion  nup- 
tiale, Elévation,  fantaisie,  et  trois  morceaux  pour 
harmonium.  N'oublions  pas  des  paraphascs  (caprice 
sur  des  airs  de  ballet  de  VAlceste  de  tjluck,  des  trans- 
criptions pour  piano  d'œuvres  de  Rach. 

D'autre  part,  M.  Saint-.Sai'ns  a  exposé  et  défendu 
ses  théories  musicales  dans  divers  écrits.  Prolestant 
contre  l'assimilation  faite  de  ses  idées  avec  celles  de 
Wagner,  il  a  combattu  les  tendances  wagnériennes 
<le  ses  confrères  de  la  presse  musicale,  et,  à  cet  effet, 
il  a  publié  une  étude  d'esthétique  :  Matérialisme  et 
Musique  (1882).  Il  a  écrit  en  outre  :  Harmonie  et  .Mélo- 
die (1885);  Charles  Gounod  cl  le  Don  Juan  de  Mozart: 
.\otes  sur  les  décors  de  théâtre  dans  l'Anliiiuité  romaine 
1886);  Rimes  familières.  Problèmes  et  Mi/xtères,  l'Ecole 
liuissonnière.  De  passage  à  Alger  en  1892,  il  y  a  fait 
représenter  une  petite  comédie  en  un  acte  :  la  Crampe 
des  Ecrivains. 

Elu  membre  de  l'Académie  des  Beaux-Arts  en 
remplacement  de  Uebei-  en  1881,  M.  Camille  Saint- 
Saëns  est  aussi  membre  de  l'Académie  des  Beaux- 
Arts  de  Bruxelles,  de  l'Académie  des  Beaux-Arts  de 
Stockholm  et  docteur  en  musique  de  l'Université  de 
Cambridge. 

L'éminent  musicien  est  grand-croix  de  la  Légion 
d'honneur. 

11  serait  malséant  rie  porter  un  jugement  détaillé 
sur  la  production  d'un  compositeur  pour  lequel  la 
postérité  n'a  pas  commencé.  Rappelons  seulement 
combien  l'œuvre  du  symphoniste  est  considérable 
[)ar  le  nombre  et  aussi  par  la  nature  des  sujets  trai- 
tés; les  titres  de  ses  grandes  fantaisies  :  le  Rnuet  d'Om- 
phale, la  Danse  macabre,  le  Char  de  Pliarton,  mon- 
trent à  quelle  hauteur  plane  l'inspiration  du  maitre; 
maniant  l'orchestre  avec  une  aisance  incomparable, 
ayant  sur  sa  palette  la  gamme  entière  du  coloris 
musical,  les  nuances  infinies  du  timbre,  il  était  pré- 
destiné à  la  musique  imitative,  descriptive  et  pitto- 
resque, à  laquelle  il  a  superposé  la  grande  et  solide 
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ordonnance  des  ensembles;  mais  le  draniatiste  lyri- 
que, le  seul  dont  nous  voulions  parler  ici  avec  quel- 
que insistance,  n'est  pas  inférieur  au  synipiioniste. 

Un  des  commentateurs  du  maître,  M.  Emile  Bau- 
mann,  a  dit  avec  un  remarquable  bonheur  d'ex- 
pression :  (<  On  pouvait  écrire,  il  }'  a  vinr;t  ans  :  »  La 
«  France  n'a  pas  eu  de  symphoniste.  »  Sa  symphonie 
en  ut  mineur  est  le  plus  solennel  monument  sym- 
phonique  que  l'on  ait  osé  depuis  Beethoven.  Mais  la 
raison  discipline  tout  dans  sou  art,  cette  raison  fran- 
çaise flexible,  déliée,  aristocratique,  et  tout  ensem- 
ble solidement  appuyée  sur  la  vie.  Ce  qui  est  admi- 
rable en  lui,  c'est  la  domination  sur  sa  force,  l'équi- 
libre des  moyens  et  du  résultat.  Emerson  écrivait  de 
Platon  :  «  De  même  que  le  riche  ne  porte  pas  plus  de 
«  vêlements,  ne  monte  pas  plus  de  chevaux,  n'occupe 
«  pas  plus  de  chambres  que  le  pauvre,  mais  a  préci- 
ic  sèment  le  vêlement,  l'équipage  ou  l'instrument  qui 
«  convient  à  l'heure  et  au  besoin;  ainsi  Platon,  dans 
(I  son  abondance,  a  le  mot  propre.  »  De  même  Saint- 
Saëns,  adaptant  à  une  fin  toujours  précise  la  richesse 
de  ses  dons,  s'exprime  par  les  plus  sobres  et  les  plus 
courts  moyens.  Il  voit  dans  les  êtres  une  hiérarchie 
terminée,  non  la  prolixité  de  l'effort  vital.  Il  perçoit 
ce  qui  les  distingue,  et  moins  ce  qui  les  identifie.  Par 
là  surtout  il  esl  un  Gallo-llomain. 

«  Les  formes  se  posent  devant  lui,  distinctes,  orga- 
nisées. Leurs  éléments  se  limitent  les  uns  les  autres 
en  se  déterminant,  lîien  d'excessif.  Tout  est  lié  par 
une  loi  d'intelligence  et  d'amour.  Chacune  de  ses 
œuvres  est  quelque  chose  de  pleinement  existant; 
elle  repose  dans  la  clarté  de  ses  linéaments,  exem- 
plaire sans  tache  de  ce  qui  ne  meurt  pas.  » 

Le  dramatiste  lyrique  n'est  pas  inférieur  au  sym- 
phoniste. Ses  adversaires  personnels  (il  s'en  est 
assuré  un  nombre  raisonnable  par  la  verdeur  de  ses 
reparties  comme  par  l'originalité  de  son  tempéra- 
ment) doivent  s'incliner  devant  son  magistral  manie- 
ment de  l'orchestre  et  la  prestigieuse  variété  de  son 
instrumentation;  mais  ils  lui  reprochent  amèrement 
de  n'avoir  voulu  s'inféoder  à  aucune  formule.  C'est 
ce  qu'ils  appellent  son  «  indécision  de  principes  »... 
Louons  cette  indécision,  puisque  nous  lui  devons  la 
prestigieuse  variété  du  répertoii'e  de  M.  Camille 
Saint-Saéns,  le  fantastique  du  J'iiiibre  d'argent,  la 
belle  tenue  tragique  de  Hoir;/  VIII,  la  savoureuse 
sensualité  d'Ascanio,  le  délicieux  archaïsme  de  Pro- 
scrpiiie,  la  ferveur  voluptueuse  de  Samson  et  Dalila, 
l'ampleur  lyrique  de  Déjanirc,  la  spirituelle  fantaisie 
de  l'Iiryné. 

Aussi  bien  est-il  certain  que  l'auteur  de  ces  parti- 
tions si  vivantes  et  si  personnelles  manque  de  prin- 
cipes? Il  en  a,  au  contraire,  et  beaucoup  plus  que 
ceux  qui  l'accusent  de  ne  pas  se  laisser  asservir  au 
parti  pris  d'école,  et  il  a  pris  soin  de  les  énoncer  dans 
une  profession  de  foi  sans  solemiité,  mais  non  sans 
portée,  une  causerie  musicale  de  la  Nouvelle  Revue, 
où  il  répondait  à  la  niaiserie  courante  eu  ce  temps- 
là,  l'accusation  de  wagnérisme.  Il  y  déclarait  n'ap- 
partenir à  aucune  école,  pour  cette  excellente  raison 
qu'il  considère  la  musique  comme  un  art  en  pleine 
formation  et  en  même  temps  comme  un  art  tout  à 
fait  à  part,  tenant  à  la  fois  de  la  littérature  et  des  arts 
plastiques,  un  langage  pour  des  idées  qui  ne  sauraient 
trouver  autrement  leur  expression.  Quant  à  la  théorie 
théâtrale,  il  adoptait  et  faisait  siens  trois  préceptes 
de  César  Cui,  le  célèbre  critique  pétersbourgeois  : 

«  La  musique  dramatique  doit  être  en  parfaite 
concordance  avec  les  paroles. 


«  Elle  doit  avoir  toujours  une  valeur  intrinsèque, 
abstraction  faite  du  texte. 

«  La  structure  des  scènes  composant  un  opéra  doit 
dépendre  entièrement  de  la  situation  réciproque  des 
personnages  ainsi  que  du  mouvement  général  de  la 
pièce.  » 

Ces  principes  se  rapprochent  de  ceux  de  Wagner; 
ils  ne  sont  pas  identiques,  ne  comportant  aucun 
exclusivisme.  Dans  la  pratique,  Camille  Saint-Saéns 
refuse  de  s'enrégimenter  soit  parmi  ceux  qui  prê- 
chent avant  tout  la  mélodie,  soit  parmi  ceux  qui 
recherchent  avant  tout  la  distinction. 

«  La  mélodie  n'est  pas  un  but  ;  c'est  un  des  moyens 
que  l'artiste  met  à  sa  disposition,  indispensable  dans 
certains  cas,  inutile,  quelquefois  nuisible  dans  d'au- 
tres... Quant  à  la  distinction  prude  et  intolérante, 
c'est  celle  qui  gêne  la  musique  à  notre  époque.  L'art 
n'a  pas  à  êtie  commun  ni  distingué,  mais  à  être 
artistique,  ce  qui  est  tout  ditlérent.  » 

Voilà  de  l'éclectisme  hautement  avoué,  et,  en  elTet, 
éclectique  le  compositeur  dramatique  l'est  au  suprême 
degré  chez  M.  Camille  Saint-Saéns.  Il  n'entend  se  pri- 
ver d'aucune  des  ressources  de  la  musique;  pour  lui, 
mélodie,  déclamation,  symphonie,  sont  des  éléments 
que  l'artiste  a  le  droit  d'employer  comme  il  l'entend 
et  qu'il  a  tout  avantage  à  maintenir  dans  le  plus  par- 
fait équilibre  possible. 

«  C'est  la  Trimourli  sacrée,  le  dieu  en  trois  per- 
sonnes, créateur  du  drame  lyrique.  Et  si  l'un  des  élé- 
ments devait  l'emporter  sur  les  autres,  il  n'y  aurait 
pas  à  hésiter  :  l'élément  vocal  devrait  prédominer. 
Ce  n'est  pas  dans  l'orchestre,  ce  n'est  pas  dans  la 
parole  qu'est  le  verbe  du  drame  lyrique,  c'est  dans  le 
chant.  » 

Cette  théorie,  qui  condamne  toutes  les  théories, 
Camille  Saint-Saéns  l'a  résolument  appliquée  dans 
toutes  ses  œuvres  dramatiques,  dans  Henrij  VIII, 
dans  Samsoii  et  Dalila,  dans  Déjanire.  Et  sans  doute 
elle  a  sa  valeur,  puisque  la  popularité  sans  cesse 
grandissante  du  musicien  nous  permet  de  lui  appli- 
quer ce  qu'il  disait  de  son  ami  Charles  Gounod,  avec 
la  plus  atfectueuse  confraleinité  :  "  On  l'a  accusé  d'i- 
talianismes, on  l'a  accusé  de  germanismes.  Immuable 
au  milieu  de  ces  vicissitudes,  il  n'a  jamais  été  autre 
chose  qu'un  artiste  français,  et  le  plus  français  qui  se 
puisse  voir.  » 


PALADILHE 

"  Paladilhe!  un  joli  nom  de  musicien,  ailé  comme 
une  chanson  de  printemps,  comme  ce  refrain  de 
mandoline,  rayon  du  soleil  italien,  que  l'auteur  du 
l'assant  rapporta  de  là-bas  avec  sa  vingtième  année. 
En  1872,  M.  Paladilhe  ajouta  de  la  musique  à  l'har- 
monieuse idylle  de  M.  Coppée.  Fleur  sur  fleur,  ainsi 
que  dit  la  reine  Gerirude,  semant  de  roses  le  cer- 
cueil d'Ophélie.  C'était  bien  une  double  tleur,  cette 
rêverie  aux  étoiles  du  ciel  toscan,  dialogue  sentimen- 
tal entre  la  belle  donneuse  d'amour  et  le  gai  chan- 
teur d'avril.  Il  y  avait  çà  et  là  dans  le  l'assant  de 
charmantes  choses,  entre  autres  une  vue  lointaine 
et  vaporeuse  de  Florence  endormie  au  elair  de  lune; 
partout  la  grâce  de  l'adolescence.  Cette  musique 
était  la  fille  encore  très  jeune  d'une  autre  musique 
illustre  et  féconde  :  déjà  la  terrasse  de  Silvia  tou- 
chait au  balcon  de  Marguerite  et  de  Juliette.  » 

Ainsi  parlait  M.  Camille  Bellaigue,  évoquant  à  pro- 
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pos  de  Patrie  la  première  pièce  portée  au  tliéàtre  par 
l'auteur  de  Mandolinala.  A  vrai  dire,  si  le  Passant  écrit 
par  M.  F'aladilhe  à  22  ans  (il  est  né  en  1814  près  de 
Montpellier)  est  une  rj'uvre  où  le  coinposileur  a  net- 
tement marqué  sa  lilialion,  —  en  ell'et,  comme  le 
dit  encore  M.  Hellaigue,  •<  jamais  depuis  le  Passant, 
ni  dans  VAmoiir  afrirain,  tué  par  un  livret  extraordi- 
naire, ni  dans  le  mélodieux  opéra-comique  de  Su- 
zanne, une  fine  gravure  anglaise;  ni  dans  ses  lieder 
les  plus  délicats  ou  les  plus  pathétiques  :  le  Rouet, 
la  Chanson  du  Ph-lieur,  les  Papillons,  jamais  M.  Pala- 
dilhe  n'a  perdu  de  vue  les  grands  maîtres,  surtout  le 
dernier  de  tous,  son  maître  à  lui,  Gounod  »,  —  l'Opéra- 
("omique  ne  le  présenta  pas  dans  d'excellentes  condi- 
tions. On  avait,  comme  date  de  la  première  représen- 
tation, choisi  le  24  avril,  jour  où  se  donnait  une  repré- 
sentation au  bénéfice  de  Chollet.  En  l'honneur  du 
vieil  artiste,  Itoger  revenait  chanter  la  Haine  blan- 
rhe;  la  Comédie  française  jouait  Un  Caprice,  le  Gym- 
nase la  Cravate  blanche  de  Gondinel;  Montauhry, 
Ismaél,  M""  Hosine  lîloch  et  Judic,  le  violoncelliste 
Sighicelli  et  le  pianiste  Th.  Hitter  se  faisaient  enten- 
dre dans  divers  intermèdes  et  apportaient  leur  con- 
cours amical  au  créateur  de  7.ampa  qui,  malgré  son 
âge,  reparut  sur  la  scène  qu'il  avait  illustrée  et,  avec 
iM""  Ducasse,  joua  plus  qu'il  ne  chanta  le  Maître 
(le  chapelle.  La  soirée,  qui  produisit  une  recette  de 
13. HO  francs,  n'était  pas  heureusement  choisie  pour 
lancer  une  œuvre  nouvelle. 

L'Amour  africain  (1874)  fut  victime  du  livret. 
Suzanne  (1878)  devait  être  mieux  accueillie.  Cepen- 
dant le  poème  n'est  pas  sans  défaut;  Cormon,  l'un 
des  librettistes,  n'avait  pu  assister,  pour  cause  de 
maladie,  aux  lépélitions  de  son  ouvrage.  Ouand  il 
vint  à  la  première,  il  ne  fut  pas  peu  surpris  de  voir 
les  modifications  que  la  pièce  avait  subies;  il  en 
conçut  un  tel  dépit  qu'il  renonça  désormais  ;t  tra- 
vailler pour  la  salle  Favart,  et  que  Suzanne  se  trouva 
ainsi  le  dernier  opéra-comique  de  l'homme  d'esprit 
qui  comptait  à  son  actif  les  Drar/ons  de  Villars,  le  Chien 
du  jardinier  et  le  Premier  Jour  de  bmiheur.  Ce  détail 
de  coulisses  donne  l'explication  de  bien  des  lacunes 
ou  défaillances  de  ce  livret  qui,  sans  rien  perdre  de 
son  caractère  sentimental,  avait  peut-être,  en  son 
originale  version,  plus  de  mouvement  et  d'intérêt. 

Une  jeune  Anglaise,  intelligente,  studieuse,  mais 
romanesque,  s'échappe  du  domicile  de  sa  tante  et 
s'aventure  sur  les  grandes  routes,  où  elle  rencontre 
im  jeune  étudiant  de  Cambridge  qui  lui  propose  de 
le  suivre,  d'endosser  l'habit  masculin  et  d'entrer  à 
l'Université.  Elle  accepte,  et  tout  va  bien  jusqu'au 
jour  où  les  étudiants  découvrent  le  sexe  de  leur  cama- 
rade et  font  scandale.  Par  dépit,  Suzanne  se  lance 
dans  la  vie  de  théâtre  et  devient  une  actrice  célèbre; 
par  dépit  aussi,  Hichard  s'engage  dans  la  marine  et 
devient  officier.  Au  bout  de  longues  années,  l'un 
revient  des  Indes  à  temps  pour  empêcher  l'autre  d'é- 
pouser un  noble  lord,  et  le  roman  d'amour  ébauché 
jadis  se  termine  le  plus  moralement  du  monde  par 
un  mariage. 

Avec  Suzanne,  M.  Paladilhe  prenait  sa  revanche 
du  Passant  et  de  l'Amour  africain.  De  gracieuses 
mélodies,  telles  que  la  romance  dite  par  Nicot  au 
premier  acte  :  «  Gomme  un  oiseau,  »  et  bissée  par 
acclamation,  des  cliteurs  et  ensembles  bien  sonnants, 
un  caractère  général  de  sensibilité  fine  et  distinguée, 
recommandaient  la  partition  à  l'estime  des  connais- 
seurs. Parmi  les  ouvrages  du  compositeur,  c'est 
peut-être  celui-là  qui  supporterait  le  plus  heureuse- 


ment l'épreuve  d'une  reprise.  Il  faudrait  seulement 
retrouver  l'équivalent  de  M"=  Bilbaut-^■auchelet,  dont 
le  rôle  de  Suzanne  était  la  première  création,  et  qui 
s'y  montra  chai'mante  en  tout  point,  à  cftlé  de 
liarré  iDaltoni,  Maris  (Peperley  ,  M"''  Ducasse  lEva), 
M"=  Feitlinger  et  la  petite  liiclié  qui  débutaient,  la 
première  dans  le  menu  n'ile  de  Ketty,  la  seconde 
sous  les  traits  de  Bob,  un  petit  groom  comique  ;  il  fau- 
drait probablement  retoucher  quelque  peu  les  trois 
actes  de  Lockroy  et  Cormon,  et  peut-être  revenir  à 
la  version  primitive;  il  faudrait  encore  diminuer  la 
part  de  virtuosité  faite  à  la  chanteuse;  il  faudrait 
enfin  ne  plus  mettre,  dans  un  premier  acte  qui  si' 
passe  aux  environs  de  Londres,  un  décor  de  Ciurj- 
Mars  où  se  percevait  distinctement  à  l'horizon  le 
château  de  Sainl-Germain,  de  sorte  qu'au  moment  où 
le  ciel  s'obscurcit  et  le  tonnerre  éclate,  un  mauvais 
plaisant  pouvait  faire  rire  ses  voisins  en  s'écriant  : 
i<  Tiens!  l'orage  est  sur  le  Vésinet!  » 

Diana,  également  représentée  à  l'Opéra-Comique, 
en  t88o,  eut  une  moins  brillante  fortune.  MM.  J.  .Nor- 
mand et  Hegnier,  les  librettistes,  avaient  imaginé 
une  histoire  de  complot  contre  Jacques  I"'  qui  eût 
peut-être  plu  au  public  vers  1845,  à  l'époque  où  les 
conspirations  étaient  fort  u  la  mode  à  l'Opéra-Comi- 
que, mais  qui  constituait  un  livret  assez  touffu  que 
la  musique  du  compositeur  ne  réussit  pas  à  éclaircir. 
Il  y  avait  pourtant  quelques  jolies  pages  dans  celte 
partition,  telles  que  le  duo  du  second  acte,  chanté 
par  Talazac  (liamsayl  etM"=  Mézeray  (Dianai  ;  l'arioso 
du  troisième,  dit  par  Taskin  (Melvili,  et  quelques 
chœurs  ou  ensembles  d'une  belle  sonorité;  mais  l'ac- 
tion, en  ses  lignes  générales,  laissa  le  public  indillé- 
renl.  Il  faut  le  supposer  du  moins,  si  l'on  songe  que 
le  nom  d'un  compositeur  aussi  estimé  que  M.  Pala- 
dilhe ne  put  assurer  ù  Piana  plus  de  quatre  repré- 
sentations. Notonsà  ce  propos  que  Henri  Lavoix,dans 
son  analyse  du  Télégraphe,  publiée  le  lendemain  de 
la  première,  s'exprimait  sur  le  compte  du  composi- 
teur à  peu  près  comme  devait  le  faire  .M.  Camille  Bel- 
laigue  un  an  plus  tard  au  sujet  de  Patrie  : 

«  Le  musicien,  M.  Paladilhe,  est  un  homme  de 
talent  et  de  réel  talent,  non  point  parce  qu'il  a  été 
prix  de  Home  à  l'âge  où  nous  étudions  encore  le  sol- 
fège, non  point  parce  qu'il  a  rapporté  d'Italie  la  .l/n»- 
dolinala.  qui  l'a  rendu  populaire  au  point  ([ue  les 
orgues  le  fatiguaient  lui-même  de  sa  mélodie,  mais 
parce  qu'il  n'est  pas  une  de  ses  œuvres  où  le  talent 
ne  se  manifeste,  et  d'une  manière  éclatante.  Le  duo 
de  l'Amour  africain,  l'adorable  premier  acte  de  Su- 
zanne, sont  des  pages  dont  le  public  ne  se  souvient 
peut-être  pas,  mais  qu'un  musicien  n'a  pas  le  droit 
d'oublier.  Dans  IHana,  M.  Paladilhe  s'est  retrouvé 
plus  d'une  fois,  surtout  au  second  acte;  cependant 
celte  musique,  écrite  avec  habileté,  souvent  mélodi- 
que et  distinguée,  n'a  pas  toujours  suffi  pour  soute- 
nir les  défaillances  du  poème.  Son  grand  défaut  est 
de  ne  point  être  nouvelle,  tout  en  étant  moderne;  le 
compositeur  aime  les  formules,  et  la  formule,  même 
à  la  mode,  qu'elle  vienne  de  .Massenet,  de  Gounod, 
de  Saint-Sains  ou  d'Apollon,  manque  toujours  de 
nouveauté  et  de  spontanéité.  De  plus,  .M.  Paladilhe, 
tout  en  étant  nn  des  écrivains  de  musique  les  plus 
ingénieux  de  notre  époque,  a  pour  certaines  formes 
d'instrumentation,  comme  les  prédominances  du 
petit  orchestre,  des  préférences  qui  le  font  retomber 
fréquemment  dans  les  mêmes  effets;  de  là  un  peu  de 
monotonie  datis  le  style.  » 

Pa<r(c.' devait  brillamment  réussir  à  l'Opéra  en  1886. 
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Le  poème  était  de  Victorien  Sardou  et  Louis  Gallet. 
On  ne  tiouverait  peut-être  pas  un  autre  exemple 
d'un  auteur  tirant  un  livret  d'opéra  d'un  drame  dont 
la  vogue  dure  toujours.  Pairie!  d'ailleurs,  comme 
certaines  œuvres  de  Victor  Hugo,  offre  à  la  musique 
un  cadre  varié  et  brillant.  Victor  Hugo  pensait  que 
la  sonorité  de  ses  vers  et  même  de  sa  prose  n'avait 
pas  besoin  d'être  relevée  par  la  musique.  Sardou, 
plus  modeste,  était  d'un  autre  avis.  Il  peut  se  faire 
qu'il  eùl  raison.  Peut-être  aussi  avait-il  voulu  défen- 
dre son  œuvre  de  prédilection  contre  les  atteintes 
des  librettistes  de  l'avenir.  On  saurait  d'autant  moins 
l'en  blâmer,  que,  bien  secondé  par  Gallet,  il  s'ac- 
quitta de  sa  tâche  avec  une  rare  adresse. 

Nous  ne  raconterons  pas  le  livret  de  Patrie!  qui 
suit  de  très  près  le  drame  original,  et  dont,  par  con- 
séquent, tous  les  lecteurs  connaissent  les  émouvan- 
tes péripéties,  nous  contentant  d'indiquer  les  diffé- 
rences qui  existent  entre  la  seconde  version  et  la 
première,  différences  peu  importantes  et  dont  une 
seule,  l'apparition  inattendue  et  injustifiable  de  lia- 
faële  à  l'hôtel  de  ville,  constitue  une  regrettable  con- 
cession il  de  prétendues  exigences  scéniques.  Après 
l'impression  foudroyante  causée  par  la  mort  de 
Jonas,  toute  addition  fait  longueur. 

Par  contre,  l'intervention  de  Hafaêle  au  premier 
acte  en  faveur  des  prisonniers  enfermés  dans  le  mar- 
ché de  la  Vieille- Boucherie  est  d'un  heureux  effet; 
celle  de  Karloo  ne  l'est  pas  moins,  lorsque,  à  l'acte 
suivant,  les  Flamands  refusent,  en  invités  bien  dis- 
courtois, ce  me  semble,  d'escorter  la  fille  du  duc 
d'Albe.  I.a  suppression  du  tableau  de  la  porte  de 
Louvain  était  tout  indiquée  à  l'Opéra.  Le  quatrième 
acte  a  disparu  en  entier,  Karloo  apprend  à  Dolorès 
la  mort  de  lîysoor,  et  l'on  n'assiste  pas  au  défilé  des 
condamnés  se  rendant  au  supplice.  Une  scène  analo- 
gue avait  inspiré  à  Verdi  une  des  plus  belles  pages 
de  son  Don  Carlos;  M.  Paladilhe  a  sagement  résisté 
à  la  tentation  d'écrire,  lui  aussi,  sa  marche  funèbre, 
quitte  à  sacrifier  l'épisode  théâtral  du  duc  d'Alhe, 
se  découvrant,  sans  savoir  quelle  est  la  morte  qu'on 
pleure,  devant  le  cadavre  de  sa  lille. 

L'action,  ainsi  resserrée  et  condensée,  est  peut- 
être  plus  saisissante  et  soulève  moins  de  critiques  à 
l'Opéra  qu'à  la  Porte-Saint-Martin.  Certaines  invrai- 
semblances, certaines  «  ficelles  »,  échappent  à  l'atten- 
tion. Le  marquis  de  Trémouille  ou  de  la  Trémoille, 
—  suivant  l'orthographe  adoptée  à  l'Opéra,  — dont 
quelques-uns  Jugeaient  les  rodomontades  agaçantes, 
gagne  à  se  montrer  moins  loquace  et  ne  mériterait 
plus  d'être  qualifié,  comme  il  l'était  jadis  par  Jules 
Claretie,  de  «  l'inévitable  Parisien,  qui  à  Magdala  ou 
à  Tombouctou  dit  si  bien  leur  fait  aux  étrangers  ». 
Bref,  malgré  sa  couleur  uniformément  sombre  et 
son  absence  de  scène  d'amour  entre  personnages 
sympathiques,  le  livret  de  Patrie!  encore  rehaussé 
par  une  admirable  mise  en  scène,  est  un  des  plus 
beaux  que  depuis  longtemps  un  compositeur  ait  eu 
à  traiter. 

C'était  pour  M.  Paladilhe  tout  à  la  fois  une  singu- 
lière bonne  fortune  et  un  redoutable  honneur  d'être 
désigné  comme  le  traducteur  musical  de  Patrie!  Sa 
partition,  sans  être  la  seule  cause  déterminante  du 
succès,  y  contribua  largement  et,  à  travers  certaines 
influences,  révéla  un  homme  de  théâtre  que  l'on  ne 
soupçonnait  pas. 

Tempérament  essentiellement  éclectique,  M.  Pala- 
dilhe est  porté  d'instinct  à  profiler  de  tous  les  élé- 
ments de  culture  à  sa  disposition;  mais  s'il  s'inspire 


de  Meyerbeer  et  de  Gounod,  ses  maîtres  favoris,  il 
ne  les  «  pastiche  »  pas,  ce  qui  est  tout  différent.  Pour 
n'être  pas  découpé  en  k  scènes  »  selon  la  mode 
actuelle  et  n'avoir  pas  la  dénomination  de  «  drame 
lyrique  »,  son  opéra  n'en  dénote  pas  moins  une  obser- 
vance très  appréciable  de  quelques-uns  des  principes 
mis  ou,  si  l'on  veut,  remis  en  lumière  par  les  nou- 
velles écoles  musicales;  celui-ci,  par  exemple,  que  le 
compositeur  dramatique  doit  avant  tout  s'appliquer, 
au  besoin  se  borner,  à  accentuer  par  les  sons  musi- 
caux la  parole  qui  traduit  la  pensée,  et  que,  pour 
atteindre  ce  but,  il  convient,  en  mainte  circonstance, 
de  substituer  le  récitatif  déclamé  à  l'air  traditionnel. 

La  partition  de  M.  Paladilhe  témoigne,  en  outre, 
d'un  soin  constant  de  la  forme,  d'une  grande  habileté 
dans  le  maniement  de  l'orchestre.  Un  souffie  géné- 
reux circule  enfin  dans  certaines  scènes  capitales. 
Que  manque-t-il  donc  à  Patrie?  Un  caractère  d'indi- 
vidualité plus  prononcé.  Idées  et  style  n'appartien- 
nent pas  assez  à  l'auteur.  Patrie!  est  l'œuvre  cons- 
ciencieuse, remarquable,  puissante  même,  d'un 
homme  de  conciliation,  de  transition. 

Le  premier  acte  s'ouvre  par  un  chœur  de  soldats 
espagnols  d'une  gaieté  farouche  et  brutale.  Une 
ritournelle  très  élégante,  mais  peu  originale,  relie 
ce  chœur  au  récit  du  marquis  de  La  Trémoille,  récit 
développé  â  la  matière  de  Gounod.  A  la  sombre 
entrée  du  tribunal  succède  un  joli  ensemble  :  «  Jonas 
ne  Iremble  pas,  »  qui  encadre  la  chanson  très  fran- 
che d'allure  ilu  sonneur.  L'entretien  de  lîysoor  et  de 
La  Trémoille,  l'arrivée  de  Hafaide,  les  dernières 
recommandations  du  comte  â  son  nouvel  ami,  la 
déposition  du  capitaine  lîincon,  l'explosion  de  dou- 
leur de  Hysoor  :  «  0  tortuie!  »  toute  cette  suite  de 
scènes  assez  courtes  et  bien  agencées  fait,  musicale- 
ment, giand  honneur  à  M.  Paladilhe. 

Le  tableau  suivant,  (|ui  se  passe  chez  le  comte  de 
Rysoor,  est  plus  terne.  On  ne  s'intéresse  nullement 
à  Dolorès,  à  qui  «  Dieu  n'a  pas  répondu  »,  lorsqu'elle 
lui  demandait  de  «  la  garder  d'elle-même  »,  et  la 
conduite  de  Karloo  n'est  guère  plus  excusable  que 
celle  de  sa  maîtresse.  Aussi  leurs  élans  passionnés 
nous  touchent-ils  peu.  L'épisode  de  la  conspiration 
est  bien  traité,  et  l'explication  de  Hysoor  et  de  Dolo- 
rès a  du  mouvement  et  du  caractère. 

Le  décor  change  et  représente  la  grande  salle  du 
palais  du  duc.  Un  joli  passe-pied  et  l'entrée  gracieuse 
de  Itafaële  servent  de  prélude  à  un  grand  divertisse- 
ment où  défilent,  sous  les  costumes  les  plus  char- 
mants, les  nations  et  les  villes  soumises  par  les  Es- 
pagnols. Une  valse  très  élégante,  que  créa  M""  Subra, 
est  la  meilleure  page  de  ce  ballet,  que  couronnent 
un  madrigal  exquis  de  La  Trémoille  et  une  pavane 
avec  chœur  d'une  heureuse  teinte  archaïque.  Ici  se 
place  la  scène  de  l'insulte  des  Flamands,  scène  qui 
doinie  lieu  à  l'intervention  de  Karloo  dont  la  mélodie  : 
»  Pardonnez-leur,  madame,  »  est  très  expressive. 

Le  troisième  acte  nous  transporte  chez  le  duc 
d'Albe,  qui,  dans  un  touchant  cantabile,  essaye  de 
calmer  et  de  consoler  sa  fille.  Bientôt  paraît  Karloo. 
Le  duc  lui  demande  son  épée,  pour  la  lui  rendre,  du 
reste,  presque  immédiatement  après,  sur  les  instances 
de  Rafaële,  à  condition  qu'il  la  mettra  au  service  de 
l'Espagne.  Le  refus  de  Karloo  est  accentué  par  un 
chant  martial  un  peu  pauvre  d'invention  tout  d'a- 
bord, mais  dont  la  dernière  partie  est  très  chaleu- 
reuse. Glissons  sur  les  épisodes  qui  préparent  la 
scène  capitale  de  la  dénonciation.  Venue,  dans  un 
moment  d'affolement,  pour  sauver  Karloo,  Dolorès 
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se  voit  soumise  à  un  interrogaloice  auquel  elle  ne 
s'atlendait  pas,  et  obligée,  sous  menaces  de  mort,  île 
livrer  un  à  un  les  noms  des  -lu-incipaux  conjurés. 
La  situation  est  d'un  grand  elFet  dramatique,  et 
M.  Paladilhe  a  trouvé  pour  la  rendre  des  accents 
sinon  bien  neufs,  du  moins  très  justes  et  très  éner- 
giques. Une  large  plirase  à  la  Verdi  traverse  et 
éclaire  par  moments  celte  scène  magistrale,  main- 
tenue jusqu'au  bout  dans  une  tonalité  sombre  et 
conduite  avec  une  remarquable  sûreté  rie  main. 

Mais  le  point  culminant  de  l'opéra  de  Patrie!  est  le 
quatrième  acte,  l'acte  de  l'Hôtel  de  ville.  Le  comte 
de  Hysoor  y  est  constamment  en  scène.  C'est  incon- 
testablement la  plus  noble  figure  du  tliéàtre  de 
V.  Sardou,  et  l'on  ne  peut  nier  que  M.  Paladilbe  ne 
lui  ait  prêté  à  son  tour  un  puissant  relief.  La  patrio- 
tique allocution  du  comte  aux  conjurés,  ses  repro- 
ches touchants  à  Karloo  :  >■  Ah!  malheureux  que 
j'aimais  tant!  >■  son  invocation  solennelle  :  «  Dieu 
juste,  sauve  le  prince!  »  et  ses  adieu.x  émus  au 
Sonneur  sont  de  larges  pages  musicales,  dont  la  der- 
nière a  été  bissée  par  acclamation. 

Après  le  dénouement  de  Jonas,  après  l'arreslalion 
des  conjurés  et  la  mort  de  Uysoor,  l'intérêt  languit 
foicémenL  Le  spectateur  écoute  d'une  oreille  dis- 
traite les  doléances  de  Dolorès:  «  Quand  je  t'implore, 
quand  je  tremble,  pourquoi  tarde-t-il  ainsi?"  et  ses 
plaintes  :  «  Ton  cu'ur  s'est  donc  glacé,  "  lorsque 
Karloo  hésite  à  fuir  avec  elle.  Ce  dernier  acte  est 
d'une  bonne  facture  musicale,  mais  froide.  Les  deux 
seuls  personnages  en  scène  échangent  des  protesta- 
lion  d'amour,  mais  cet  amour  ne  touche  personne. 

Happelons  que  l'interprétalion  de  Vatrh:'.  était  de 
premier  ordre,  avec  M.  Lassalle,  dont  le  succès  fui 
immense;  M'"^  Krauss,  admirable  dans  la  scène  de 
la  dénonciation;  E.  de  Reszké,  superbe  duc  d'Albe, 
el  M"'  liosman,  une  louchante  Rafaèle. 

M.  Paladilhe  a  remplacé  Ernest  Guiraud  à  l'Inslitul 
en  1892. 


THÉODORE  DUBOIS 

La  biographie  de  .M.  Théodore  Dubois,  dont  l'exis- 
tence a  toujours  été  discrète  et  faniiliale,  peut  tenir 
en  quelques  lignes.  Né  dans  l'ile-de-l'rance,  en  1837, 
de  parents  campagnards  qui  eurent  le  rare  mérite  de 
ne  pas  contrarier  sa  vocation,  mais  ne  lui  donnèrent 
aucun  secours  d'atavisme  artistique,  a  commencé 
ses  études  à  Heims,  est  venu  à  Paris  en  18o4,  où  il 
obtint  successivement  les  premiers  prix  d'harmonie, 
d'accompagnement,  de  contrepoint  et  fugue,  d'orgue, 
et  entin  le  premier  grand  prix  de  Home  en  18G4. 

A  été  organiste  accompagnateur  de  la  chapelle 
des  Invalides  de  ISo.ï  à  18o,S;  organiste  accompagna- 
teur à  Sainle-Clotilde  de  l8o8  à  1801,  avec  César 
Franck  comme  maître  de  chapelle;  maître  de  cha- 
pelle de  la  même  église  de  1803  à  186'),  avec  César 
l'ranck  comme  organiste  du  grand  orgue;  maître  de 
chapelle  de  la  Madeleine  de  1809  à  1877;  organiste 
du  grand  orgue  de  la  même  église  (succédant  aSaint- 
Saêns)  de  1878  à  1886. 

Piofesseur  d'harmonie  au  Conservatoire  de  1871  à 
1890;  professeur  de  composition  (succédant  à  Léo 
Delibes)  de  1890  à  189G.  Avait  été  nommé  inspecteur 
de  l'enseignement  musical  en  1883,  et  en  a  rempli  les 
fonctions  jusqu'en  1896.  Directeur  du  Conservatoire 
de  189Gà  190:i. 


A  été  élu  membre  de  l'Institut  en  1894,  en  rempla- 
cement de  Charles  Counod. 

Dans  la  production  du  compositeur  il  convient  de 
mettre  à  part  un  certain  nombre  de  gi'andes  compo- 
sitions pour  orchestre,  d'une  belle  lenue  technique 
et  en  même  temps  d'une  noble  inspiration,  telles 
que  l'ouverture  de  Frilhiùf,  la  marche  héroïque  d^- 
Jeanne  d'Arc,  la  fantaisie  triomphale  pour  orchestre 
el  orgue,  les  poèmes  lyriques  et  dramatiques,  chœurs, 
cantates,  le  Pas  d'armes,  /es  Voix  de  la  Xalure. 
l'Enlèvement  de  Proserpine ,  le  Drapeau  français. 
Délivrance,  llylas,  Notre-Dame  de  la  Mer,  lybeU , 
Adonis. 

Au  théâtre,  un  des  ouvrages  les  plus  remarqués  de 
M.  Théodore  Dubois,  après  la  (juzla  de  l'émir  (1873), 
le  Pain  his  (IS79i  et  Abcn-Haiw-t  (1884),  fut  le  ballet 
de  la  Faranihiic,  sur  un  livret  de  Philippe  Gille  el 
d'Arnold  Mortier,  tout  pénétré  de  poésie  rustique. 
Louis  Gallel  en  appréciait  ainsi  la  paitition  :  »  Cet 
habit  galant  du  ballet,  uniforme  destiné  aux  musi- 
ciens de  toute  taille,  ne  saurait  convenir  également  à 
tous;  il  est  des  robustes  auxquels  il  semble  étriqué 
et  écourté  comme  une  veste;  MM.  Massenel  et  Saint- 
Saêns  n'ont  jamais  voulu  l'essayer;  M.  Lalo  s'y  est 
empêtré,  M.  César  Franck  le  ferait  craquer  par  tou- 
tes les  coutures.  Mais  il  va  à  ravir  à  certaines  natures 
chez  qui  la  (iiiesse,  l'élégance,  le  charme  poétique  ou 
ringéniosité  de  l'esprit  l'emportent  sur  l'invenlion  et 
la  puissance  dramutiqucs. 

«  M.  Léo  Delibes,  musicien  très  complet  d'ailleurs, 
reste  à  notre  époque  le  maître  incontesté  du  genre; 
.M.  Widor  s'y  est  révélé  de  la  façon  la  plus  heureuse  ; 
M.  Théodore  Dubois,  le  nouveau  venu,  y  fait  montre 
de  précieuses  qualités... 

«1  Le  caractère  dominant  du  la  musique  de  M.  Théo- 
dore Dubois  est  un  composé  d'élégante  finesse,  de 
poésie  voilée,  de  grâce  ingénieuse;  la  recherche  des 
efl'eis  y  est  d'une  réserve  poussée  parfois  jusqu'à  la 
timidité.  11  y  a,  comme  on  le  verra  au  courant  de  la 
paitition  de  la  Farandole ,  d'heureuses  exceptions 
à  celle  sorte  de  parti  pris  de  tonalité  discrète;  mais 
ayant  à  classer  tout  d'abord  le  compositeur  dans 
une  certaine  catégorie  artistique,  il  faut  reconnaître 
qu'en  général  la  touche  délicate  de  la  peinture  en 
camaïeu  semble  lui  convenir  mieux  que  les  grands 
coups  de  brosse  en  pleine  toile.  » 

Le  poème  de  Xavière  (1896i  a  élé  tiré  par  Louis 
Gallel  d'un  roman  de  Ferdinand  Fabre.  Sujet  1res 
simple,  surtout  dans  la  réduction  faite  pour  l'Opéra- 
Comiqiie,  el  sans  autre  complication  que  la  tenlative 
d'assassinat  du  deuxième  acte. 

La  Xaviére  de  la  salle  Favart  est  une  demi-orphe- 
line qui  a  perdu  son  père  Xavier  et  est  restée  seule 
avec  une  marâtre.  Benoîte  Ouiadou.  Benoîte  s'est 
éprise  de  l'instituteur  Landrinier,  un  vilain  person- 
nage, dur  à  tout  le  monde  et  en  jiarticulier  à  son  fils 
Landry.  .Mais  Benoîte  n'a  rien  ;  la  terre  de  Foujoux, 
l'héritage  de  Xavier,  doil  revenir  à  Xaviere.  Benoîte 
prend  en  haine  l'enfanl  qui  l'empêche  d'épouser  le 
maîlre;  elle  la  maltraite,  et  Xaviére  se  suiciderait 
de  désespoir  si  elle  n'avait  pour  se  consoler,  avec 
l'amour  de  Landry,  l'alfection  du  curé  Fulcran  et 
l'amitié  du  berger  Galibert,  un  bon  vivant,  grand 
embrasseur  de  filles,  mais  protecteur  par  vocation 
et  par  habitude  de  toutes  celles  qui  ont  la  sagesse  de 
lui  résister. 

Après  un  premier  tableau,  consacré  à  l'exposition, 

vient  un  acte  de  drame,  à  la  châtaigneraie,  pendant 

1  la  cueillette.  Fulcran,  jiour  soustraire  Xavière  à   la 
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haine  de  sa  marâtre,  lui  propose  d'entrer  au  cou- 
vent de  la  Croix,  mais  la  fillette  refuse;  elle  aimerait 
mieux  mourir  que  renoncer  à  Landry.  Et  peu  s'en 
faut  qu'elle  ne  meure,  Landrinier  ayant  mécham- 
ment fait  ployer  la  branche  sur  laquelle  se  hasarde 
Xavière  pour  cueillir  des  châtaignes.  Elle  est  sauvée 
par  Galiberl,  et  nous  la  retrouvons,  au  troisième 
acte,  au  presbytère,  où  le  doyen  Fulcran  fait  enten- 
dre raison  à  Landrinier  en  le  menaçant  des  sendar- 
mes.  Xavière  intercède  pour  sa  mère,  et  l'idylle  se 
termine  par  ses  fiançailles  avec  Landry. 

L'ànie  exquise  et  rare  de  Ferdinand  Fabre,  cette 
âme  de  François  d'Assise  laïque,  amoureux  de  la 
libre  nature,  a  vraiment  passé  dans  la  partition  de 
M.  Théodore  Dubois,  sincère,  inspirée,  passionnée. 

Il  arrive  au  compositeur  de  parler  trop  discrè- 
tement (c'a  toujours  été  le  défaut  de  son  talent,  ou 
si  l'on  préfère,  l'excès  de  sa  probité  artistique  :  la 
réserve  poussée  jusqu'au  scrupule,  la  crainte  des 
effets  faciles),  il  ne  parle  jamais  pour  ne  rien  dire;  sa 
pensée  se  dessine  partout  nette  et  précise,  soulignée 
de  touches  délicates. 

L'entrée  de  Fulcran  :  ■<  Ah!  mes  enfants,  au  milieu 
de  l'orage,  — j'avais  Lieu  peur  pour  notie  cher  vil- 
lage; M  la  légende  de  saint  François,  l'air  de  Landry 
au  deuxième  acte  :  «  Au  clair  matin,  la  montagne 
rayonne,  —  la  source  chante  au  creux  des  frais  gazons;  " 
la  phrase  de  Xavière  :  "  Quelle  fraîcheur  me  par- 
fume!... »  sont  des  mélodies  d'une  grâce  charmante, 
et  aussi  des  morceaux  brillants  dans  toute  la  force 
du  terme.  Mais  c'est  suitout  la  partie  pitloresque  de 
l'idylle  cévenole  qui  a  permis  an  compositeur  de  don- 
ner la  grande  mesure  de  son  talent.  iSous  signalerons 
la  marche  des  batteurs,  le  chant  du  châtaignier,  et 
surtout  l'adorable  détail  des  deux  rôles  de  Mélie  et 
du  berger  Galibert;  la  phrase  du  premier  tableau  : 
■  '  Les  baisers,  d'ailleurs,  c'est  comme  le  pain,  — j'en 
ai  toujours  faim;  »  l'air  des  grives  :  ■<  C'est  tout  par- 
fumé de  genièvre;  —  blanc  comme  du  caillé  de  chè- 
vre; »  enfin,  au  dernier  acte,  après  un  exquis  duo,  la 
chanson  d'allure  si  mélodique  : 

Grivn,  grivetle,  grivoisette, 
Tu  t'en  vas  par  le  vert  coteau, 
Tu  t'en  vas  croquer  la  noisette. 
Là-bas,  là-bas,  le  long  de  l'eau... 

En  dehors  du  théâtre,  M.  Théodore  Dubois  devait 
être  particulièrement  attiré  par  cette  formule  exquise 
de  la  mélodie  qui  permet  au  compositeur  de  recréer 
pour  ainsi  dire  les  pot'nies  versifiés.  Ses  deux  premiers 
recueils  de  mélodies  contiennent  une  série  d'oeuvres 
demeurées  au  répertoire  des  chanteurs,  la  Mcnicnse. 
une  amusante  traduction  de  la  poésie  de  Henri  Mur- 
ger,  le  Mndrigal  sur  un  poésie  d'Armand  Silvestre, 
le  délicieux  rondel  sur  une  poésie  du  grand  paysagiste 
Jules  Breton,  le  Poème  de  mai,  la  Chanson  de  prin- 
temps, le  Galop  où  résonnent  les  sauvages  harmonies 
d'une  des  plus  remarquables  poésies  de  Sully  Pru- 
dhomme  :  "  Agite,  bon  cheval,  ta  crinière  fumeuse...  » 
et  qui  donne  l'impressionnante  sensation  de  la  course 
à  l'abîme,  A  Douarnencz,  Par  le  sentier,  Près  d'un 
ruisseau,  Trimazo  ou  la  chanson  de  mai  et  un  très 
curieux  emprunt  au  folk-lore  de  Provence,  Beryerelte, 
mélodie  pour  chœur  et  solo  exécutée  avec  le  plus  vif 
succès  au  Conservatoire  en  1888. 

L'œuvre  de  piano  comprend  des  numéros  d'une 
grande  importance,  le  concerto  cappricioso,  le  scherzo 
et  choral,  le  scherzo  en  fa  dièse  mineur,  un  concerto, 
une  sonate,  douze  études  de  concerts  ;  mais,  en  dehors 
de  ces  compositions  magistrales,  nous  rencontrons 


un  grand  nombre  de  morceaux  auxquels  notre  regretté 
confrère  Hugues  Iinbert  a  appliqué  le  qualificatif  de 
pièces  humoristiques.  Elles  sont  généralement  de 
dimension  restreinte,  lestement  enlevées  et  précé- 
dées d'un  titre  qui  en  résume  l'esprit  et  le  caractère  : 
esquisse,  badinage,  scherzetto.  undanlino,  rêverie,  fai- 
sant partie  d'un  recueil  de  douze  pièces  dédiées  à 
M""  Théodore  Dubois,  Air  à  danser.  Chanson  d'Orient, 
Histoire  bizarre.  Stella  matutina,  la  Petite  Valse  et 
aussi  la  charmante  tarentelle  Sorreide  dédiée  à  Jules 
Lefebvre.  Menlionnous  aussi  les  poèmes  virgiliens  et 
les  poèmes  silvestres  qui  portent  ces  titres  :  l'Allée 
solitaire,  les  Mjjrtilles,  tes  liùelierons,  la  Source  enchan- 
tée, les  Danses  rustiques. 

La  musique  religieuse  a  joué  un  rôle  considérable 
dans  l'œuvre  du  compositeur,  ([ui,  avant  d'obtenir  le 
prix  de  Rome,  était  déjà  organiste  à  Sainte-Clotilde. 
Son  premier  envoi  d'Italie  fut  une  messe  solennelle 
que  l'auteur  avait  fait  entendre  à  Liszt  pendant  son 
séjour  à  la  Villa  Médicis  et  qui  a  été  exécutée  à  la 
Madeleine.  Elle  présageait  l'oratorio  des  Sept  Paro- 
les du  Christ  au  sujet  duquel  Kriiesl  Heyei'  écrivit 
en  1867  dans  son  feuilleton  du  .lournal  des  Débats  ce 
jugement  flatteur  et  dèflnilif  : 

«  Le  style  des  Sept  Paroles  n'est  pas  sans  analogie 
avec  celui  des  maîtres  italiens  de  la  fin  du  xvi''  siècle, 
rajeuni  cependant  par  des  harmonies  modernes  et 
des  rythmes  plus  variés.  La  cinquième  parole,  qui  est 
peut-être  la  plus  belle,  est  aussi  la  plus  dramatique, 
bien  que  le  sentiment  religieux  y  soit  conservé  d'un 
bout  à  l'autre;  le  chant  de  ténor  de  la  parole  sui- 
vante, accompagné  par  un  contre-sujet  de  tlûte,  repris 
ensuite  par  les  premiers  violons  et  la  harpe,  m'a 
charmé  par  la  douceur  et  la  simplicité  de  son  expres- 
sion; la  septième  parole  renfeiine  un  orage  d'une 
excellente  facture.  A  des  qualités  mélodiques  très 
personnelles  M.  Théodore  Dubois  joint  un  talent 
réel  dans  l'art  de  grouper  les  voix 'et  de  combiner 
les  différentes  sonorités  de  l'orchestre.  » 

Ces  qualités  que  lieyer  saluait  chez  le  jeune  com- 
positeur des  Sept  Paroles  du  Christ  devaient  s'accen- 
tuer et  s'affirmer  dans  le  drame  oratorio  d\i  Paradis 
perd»  (1878),  la  Messe  pontificale  (18901,  la  Messe  de 
Sainl-Iiemy  (1900),  sans  oublier  le  Baptême  de  Clovis, 
composé  sur  un  poème  du  pape  Léon  XIII  dont  voici 
la  donnée  :  «  Le  maître  des  nations,  c'est  Dieu.  Sou- 
dain il  abat  les  puissants,  il  exalte  les  humbles,  il 
tient  dans  sa  main  les  événements,  il  les  gouverne 
au  gré  de  sa  justice,  n  Comme  conclusion,  ce  cri  : 
II  Vive  le  Christ  qui  aime  les  Francs  !  » 

M.  Théodore  Dubois  a  encore  composé  une  sonate 
pour  piano  et  violon,  des  notes  et  études  d'harmo- 
nie, complément  du  Iraité  Ueber,  quatre-vingt-sept 
leçons  d'harmonie,  un  traité  de  fugue  et  contre- 
point. 


GABRIEL  FAURÉ 

Entre  les  nombreuses  caractéristiques  de  la  per- 
sonnalité si  curieuse  et  si  fine  de  M.  Gabriel  Fauré, 
le  fait  que  le  directeur  actuel  du  Conservatoire  n'a 
jamais  passé  par  l'Ecole  du  faubourg  Poissonnière 
n'est  pas  une  des  particularités  les  moins  originales. 
Il  naquit  en  1843  à  Pamiers,  où  son  père  dirigeait 
l'école  normale.  De  lourdes  charges  pesaient  sur  le 
budget  du  ménage;  la  famille  était  nombreuse;  aussi 
M.  Fauré  voulut-il  éprouver  sérieusement  les  aptitudes 
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du  jeune  Gabriel  quand  celui-ci  se  découvrit,  vers 
seize  ans,  une  vocalioii  musicale.  On  l'envoya  à  Paris 
étudier  dans  l'établissement  très  spécial  où  Nieder- 
meyer  formait  ^;ratuilement  des  élèves  mis  au  régime 
de  ia  musique  religieuse  et  destinés,  en  principe,  à 
devenii'  organistes. 

Ce  fut  à  Hennés  que  Gabriel  Fauré  fut  envoyé  après 
avoir  conquis  tous  ses  diplômes.  Il  fit  un  stage  de 
plusieurs  années,  revint  à  Paris,  y  tint  l'orgue  dans 
quelques  paroisses  secondaires,  puis  à  la  Madeleine, 
et  finit  par  entrer  au  Conservatoire,...  mais,  celte  fois, 
comme  professeur  de  composition. 

Au  cours  de  ses  études  musicales,  il  s'était  lié  avec 
M.  Camille  Saint-Sai-ns,  qui  paracheva  son  éducation 
et  (jui,  au  moment  de  la  nomination  de  M.  Gabriel 
Fauré  au  poste  de  directeur  du  Conservatoire  laissé 
vacant  par  la  démission  de  M.  Théodore  Dubois,  qu'a- 
vaient rebuté  certaines  difficultés  administratives, 
communiqua  à  notre  confrère  llaoul  Aubry  cet  inté- 
ressant portrait  de  son  élève  : 

..  Knfant  des  Pyrénées,  fils  du  chef  respecté  et  sym- 
]ialliique  entre  tous  d'une  école  normale,  élève  bril- 
lant de  celte  école  Medermeyer  (jui  a  fourni  tant 
d'excellents  organistes  et  maîtres  de  chapelle,  actuel- 
lement et  depuis  quinze  ans  chef  de  la  maîtrise  de 
la  Madeleine,  Gabriel  Fauré  est  un  de  nos  musiciens 
les  plus  délicats  et  les  plus  profonds.  Mafliné  à  l'ex- 
cès, subtil  et  recherché,  mais  toujours  essentielle- 
ment musical,  son  merveilleu,\  talent  se  détache 
comme  une  escarboucle  sur  le  tissu  de  la  musique 
contemporaine. 

<i  Le  physique  trahit  à  première  vue  son  origine 
méridionale;  petit,  trapu,  la  peau  brune  et  les  yeux 
noirs,  avec  des  cheveu.t  blancs  qu'il  avait  à  vingt- 
cinq  ans  et  des  manières  extraordinairemcnt  juvé- 
niles, Gabriel  Fauré  n'a  jamais  eu  d'âge  et  n'en  aura 
jamais;  en  réalité,  il  est  né  en  18lo. 

'(  Sa  conversation  imagée  etprime-sautière  est  d'un 
attrait  tout  spécial,  et  les  étincelles  dont  elle  pétille 
ont  d'autant  jibis  d'elVet  quelles  paraissent  involon- 
taires. L'orchestre  l'attire  peu;  une  suite,  une  sym- 
phonie, la  musique  di;  scène,  si  remarquée  à  l'Odéon, 
tie  Caligula  et  de  Shi/lock,  voilà  à  peu  près  le  bilan 
de  ses  œuvres  orchestrales.  La  musicpie  de  chambre 
vocale  et  instrumentale  est,  jusqu'à  présent,  son 
principal  domaine,  et  sa  supériorité,  en  ce  genre,  lui 
a  valu  le  prix  Chartier,  décerné  par  l'Institut. 

«  Cinquante  mélodies,  des  choeurs,  des  cantates, 
une  géniale  sonate  pour  piano  et  violon,  deux  qua- 
tuors pour  piano  et  instruments  à  cordes,  diverses 
pièces  pour  violon  et  violoncelle,  toute  une  collection 
de  morceaux  pour  le  piano,  impromptus,  barcarolles, 
nocturnes,  valses,  caprices,  mazuikas,  scherzos,  lui 
assignent  une  place  à  part  dans  l'ait  musical. 

«Avec  un  admirable  et  très  original  heijuiciii.  il 
a  récemment  abordé  la  musique  d'église,  de  façon  à 
faire  désirer  qu'il  persiste  dans  cette  voie,  si  peu  on 
si  mal  fréquentée  à  notre  époque.  De  plus,  quand  il 
le  veut,  Gabriel  Fauré  est  un  organiste  et  un  pianiste 
de  premier  ordre. 

<(  Camille  Salnt-Saens.  » 

Depuis  180d  l'œuvre  de  M.  Gabriel  Fauré  s'est 
beaucoup  augmentée,  mais  sans  que  ses  caractères 
essentiels  aient  été  modifiés.  Parmi  les  compositeurs 
contemporains,  il  est  le  maître  mélodiste,  le  poète 
du  piano.  Ses  barcarolles,  ses  nocturnes,  ses  impromp- 
tus, thème  et  variations,  la  Ballade  pour  piano  et 


orchestre,  les  trois  i'omances  sans  paroles,  les  huit 
pièces  biri-e.'i,  Dollij,  <c  scènes  d'enfant  u  pour  piano  à 
quatre  mains  (qu'on  a  assez  fâcheusement  arrangé 
ou  dérangé  pour  ballet  dans  un  récent  spectacle  du 
théâtre  des  .\rts),  jouissent  d'une  popularité  mondiale. 

Suivant  le  subtil  mais  exact  commentaire  de  M.  .1. 
Saint-Jean,  piesque  toutes  ces  pièces  traduisent  une 
impression  d'ordresentimental  ou  d'ordre  pittoresque, 
impression  simple  qui  doit  se  développer  librement, 
au  gré  de  rins[)iration  et  du  rêve,  sans  souci  des  an- 
ciennes divisions  conventionnelles  ni  des  anciennes 
barrières  des  tonalités. 

«  Les  pièces  de  Chopin  ont  en  général  une  destina- 
tion analogue;  aussi  est-ce  un  peu  le  plan  du  noc- 
turne de  ce  génial  maître  du  piano  que  Fauré  a  l'ait 
sien  :  une  phrase  unique,  suivie  ou  non  de  thèmes 
accessoires  ou  d'une  partie  intermédiaire  contrastant 
avec  elle,  après  lesquels  reparait  la  phrase  initiale. 
C'est,  si  l'on  veut,  la  forme  lied.  Quelques  pièces  ont 
une  composition  plus  complexe  et  mettent  en  œuvre 
trois  et  même  quatre  thèmes;  mais  on  peut,  malgré 
tout,  les  ramener  elles-mêmes  à  ce  schéma.  Longue, 
pure,  Hexible,  tantôt  rêveuse,  attendrie  ou  rieuse, 
tantôt  grave  et  noble,  pensive,  ou  exhalant  une 
volupté  indicible,  la  phrase  mélodique  de  Fauré  a 
une  expression  très  particulière  qui  ne  peut  s'ou- 
blier. Toujours  marquée  du  sceau  d'une  personnalité 
caractéristique,  elle  possède  sa  valeur  propre,  et, 
dans  la  longue  série  des  œuvres  du  maître,  on  ne 
saurait  en  trouver  une  seule  qui  soit  banale  ou  sans 
intérêt.  Fauré  tient  beaucoup  à  la  qualité  de  ses  idées, 
et  il  n'y  a  que  lui  pour  trouver  de  ces  linéaments 
niélodiiiues  tout  gonflés  de  musique  et  de  beauté. 
Son  imagination  est  inépuisable,  et  il  n'a  nul  besoin 
d'aller  chercher,  comme  d'autres,  dans  des  recueils 
de  chants  populaires  le  thème  d'un  laborieux  travail. 
Dans  ses  développements,  Fauré  ne  procède  ni  par 
amplification,  comme  parfois  Chopin,  ni  par  répéti- 
tion, comme  Schumann,  et  ses  pièces  ne  sont  pas 
composées,  comme  celles  du  maître  de  Zwickau. 
d'un  certain  nombre  de  morceaux  juxtaposés.  11 
échappe  ainsi  à  la  fois  au  ressassement  et  à  la  para- 
phrase. Ses  développements  consistent,  on  quelque 
sorte,  en  des  variations  —  ou  des  variantes  —  har- 
moni<iuos  du  thème,  et  toute  la  sève  de  celui-ci  s'y 
extiiinie  sans  se  diluer.  » 

Ainsi  que  l'observe  le  même  critique,  sous  ses  for- 
mes onduleuses  se  cache  souvent  une  force  robuste, 
et  d'ardentes  poussées  lyriques  soulèvent  parfois  leur 
trame  délicate.  «  Fauré  possède  au  suprême  degré 
l'art  de  les  préparer:  il  se  complaît  dans  de  vastes  et 
puissantes  progressions  sonores  qui  sont  d'un  pathé- 
tique très  proprement  musical.  Mais  sa  fougue  se 
maîtrise;  avec  un  pudique  souci  d'eurythmie  et  de 
noblesse,  il  modère  l'élan  passionné  de  son  lyrisme; 
il  l'assouplit  dans  la  grâce  et  l'achève  en  un  sourire 
plein  de  tendresse  et  de  charme  discret.  » 

l'rumcHlur,  créé  à  Béziersen  1901,  est  une  œuvre  de 
haute  et  pure  beauté,  qui  s'harmonise  noblement  avec 
le  poème  où  Jean  Lorrain  et  M.  llérold  ont  fusionné 
les  deux  mythes  de  Prométhée  et  de  Pandore.  Pro- 
méthée  a  ravie  le  feu  du  ciel  pour  en  faire  don  à  l'hu- 
manité qui  se  traîne  dans  les  glaciales  ténèbres;  il  a 
forgé,  pour  elle,  un  instrument  d'émancipation  ;  mais 
les  dieux  considèrent  ce  présent  comme  un  vol  fait  à 
leur  céleste  essence;  ils  châtient  le  Titan  en  le  clouant 
sur  un  roc,  où  «  le  chien  ailé  de  Zeus  »,  le  vautour, 
viendra  dévorer  son  foie  sans  cesse  renaissant.  Dans 
sa  misère,  il  n'a  gardé  qu'une  consolatrice,  Pandore, 
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en  qui  se  résument  toutes  les  grandeurs  et  toutes  les 
faiblesses  du  genre  humain.  L'amante  symbolique  lui 
annonce  qu'un  jour  il  sera  délivré;  en  elîet,  Zeus 
cède  à  un  pouvoir  plus  tort  que  le  sien,  qui  est  — 
peut-être  —  lajusticeimmanente.  »  Le  dieu  hii-mème 
obéit  au  destin,  »  comme  dit  le  Wotan  de  la  Walkijric. 
Hermès  apporte  sa  délivrance  à  l'immortel  sacrifié. 

Sur  la  solide  assise  de  ce  poème,  M.  (labriel  Fauré 
a  édifié  une  partition  d'un  beau  caractère  mythique  et 
lyrique,  admirablement  instrumentée  et  cependant 
sans  surenclière  orchestrale,  (in  a  pu  constater  la 
limpidité  et  la  noblesse  de  son  inspiration  pendant 
la  séance  de  l'Hippodrome  de  Paris,  à  laquelle  ne 
concoururent  pas  moins  de  six  cents  exécutants.  Du 
seul  cùté  des  instrumentistes,  on  avait  all'aire,  non 
seulement  au  groupe  central  dirigé  par(iabriel  Fauré 
et  qui  comprenait  l'élite  des  classes  du  Conserva- 
toire, mais  à  la  musique  de  la  garde  républicaine 
(chef,  M.  Parés),  à  celle  du  !•"•  régiment  du  génie  (chef, 
M.  VerbregKuei,et  àcelle  du  8!)'' régiment  d'infanterie 
(chef,  M.  (jiroux).  Aucun  manque  de  cohésion  ne  se 
produisit,  malgré  cet  assemblage  d'éléments  plus  ou 
moins  homogènes,  et  le  robuste  ensemble  des  ins- 
trumentistes confirma  victorieusement  la  magistrale 
unité  de  la  partition. 

M.  Gabriel  Fauré  avait  déjà  composé  de  remarqua- 
bles musiques  pour  l'elli'as  elMéUsande.  Mais  au  point 
de  vue  théâtral  son  œuvre  maîtresse  est  Pénrlope, 
poème  lyrique  en  trois  actes  de  M.  René  Fauchois, 
représentée  d'abord  à  Monte-Carlo,  puis  ramenée  à 
l'ai'is  où  elle  trouva  une  brillante  hospitalité  et  un 
succès  considérable  au  Théâtre  des  Champs-Klysées 
11"  représentation  le  10  mai  1913),  avec  M™"  Lu- 
cienne Bréval,  Cécile  Thévenet,  MM.  Muratore,  lilan- 
chard,  Tirmont,  Danger,  M""  Myriem,  Barthèze, 
Lucy  Vuillemin. 

C'est  un  noble  spectacle,  où  le  musicien  délicat, 
raffiné  et  si  personnel  a  montré  une  nouvelle  face  de 
son  beau  talent,  une  composition  d'une  simplicité  de 
lignes  admirable  et  d'une  poésie  pénétrante.  Le  théâ- 
tre n'y  est  pas  oublié,  et  .M.  Fauré  a  fait  tous  les 
sacrifices  exigés  par  ces  contingences,  mais  c'est  le 
lyrisme  qui  l'emporte,  —  un  lyrisme  ému,  subtil, 
d'une  grâce  pénétrante,  donnant  à  l'œuvre  le  carac- 
tère très  spécial  d'une  sorte  de  vaste  harmonie  jouée, 
chantée,  rêvée. 

Aux  prises  avec  le  texte  homérique,  dont  il  semble 
que  rien  ne  puisse  être  négligé,  mais  dont  les  élé- 
ments débordent  le  cadre  d'un  seul  poème  drama- 
tique, M.  René  Fauchois  a  résolument  simplifié.  Il  a 
même  supprimé  un  personnage  qui,  sans  doute,  lui 
a  paru  voué  à  l'opérette  depuis  les  laborieuses  et  fas- 
tidieuses parodies  de  certains  universitaires  dévoyés 
par  le  bel  esprit  de  collège  :  le  jeune  Téléraaque.  Les 
seuls  protagonistes  sont  Ulysse  et  Pénélope  ;  au  second 
plan,  le  porcher  Eumée,  que  M.  Fauchois  appelle 
trop  académiquement  «  gardien  des  troupeaux  »,  et 
la  vieille  nourrice  Euryclée. 

Au  lever  du  rideau  nous  entendons  les  jeunes  Itha- 
ciennes,  que  la  reine  renferme  dans  le  gynécée,  se 
lamenter  en  chœur,  ainsi  qu'il  convient  dans  un  scé- 
nario lyrique. 

Les  fuseauï  sont  lourds,  le  palais  est  sombre. 
Mille  obscurs  désirs  chuchotent  dans  l'ombre  ; 

Mais,  pour  nous 
Qu'un  destin  cruel  fit  naître  servantes, 
Les  songes  jaillis  des  choses  mouvantes 

Sont  des  fous. 

Nous  assistons  ensuite  aux  manœuvres  des  préten- 


dants, qui  mettent  Pénélope  en  demeure  de  choisir 
un  époux  :  Ulysse  ne  reviendra  plus;  depuis  dix  ans, 
les  nefs  de  Troie  ont  ramené  tous  les  Grecs  et  leurs 
chefs,  sauf  le  roi  d'Ithaque.  Pénélope  se  défend  tour 
il  tour  avec  des  ruses  souriantes  et  avec  une  gravité 
hiératique.  Ne  doit-elle  pas,  avant  de  songer  à  des 
noces  nouvelles,  tisser  en  paix  un  suaire  digne  du 
vieux  père  d'Ulysse?  En  réalité,  elle  attend  toujours 
le  seigneur,  le  prince;  elle  est  certaine  que  les  dieux 
veillent  sur  lui.  Cependant  elle  ne  le  reconnaît  pas 
quand  il  se  présente  sous  les  haillons  d'un  mendiant. 
Si  elle  le  protège  contre  la  brutalité  des  prétendants, 
c'est  que  tout  inconnu  peut  être  un  Olympien  déguisé. 

Euryclée  est  plus  perspicace;  d'ailleurs  un  sur  indice 
la  renseigne  ;  la  cicatrice  d'une  blessure  identifie  pour 
elle  le  maître  espéré,  le  bertillonise  prèhistorique- 
ment.  Cependant,  comme  il  menace  de  l'étrangler  si 
elle  ne  met  pas  «  un  bœuf  sur  sa  langue  )■,  elle  se  tait, 
et  Ulysse,  qui  a  repris  son  humble  attitude,  s'endorl 
sur  la  terrasse  du  palais,  dans  le  manteau  que  vient 
de  lui  apporter  la  charitable  Pénélope. 

k\i  deuxième  acte,  nous  retrouvons  la  reine  et  le 
[iiendiant  au  sommet  d'une  colline  dominant  la  mer, 
où  paissent  les  troupeaux  d'Eumée.  Ulysse,  gardant 
toujours  son  tragique  anonymat,  lui  raconte  ses  pré- 
tendues aventures;  il  se  vante  d'avoir  accueilli  naguère 
sous  son  toit  le  roi  d'Ithaque  errant.  11  donne  des 
détails  circonstanciés  qui  convainquent  la  reine.  Et 
c'est  alors  une  sorte  de  duo  mystérieux,  où  Pénélope 
évoque  l'absent.  Où  est-il  ?  Ne  trahit-il  pas  ses  ser- 
ments aux  pieds  d'une  fille  étrangère'?  «  Celui  dont 
les  yeux  ont  connu  tes  yeux  pourrait-il  l'oublier?  » 
murmure  Ulysse,  prêt  à  se  trahir.  Elle  répond  qu'il 
est  d'autres  yeux  sous  les  eieux  immenses,  et  s'éloigne 
en  méditant  de  recourir  au  poison,  si  les  prétendants, 
qui  ont  pénétré  toutes  ses  ruses,  veulent  forcer  son 
consentement. 

Après  son  départ,  Ulysse  se  fait  connaître  par  Eumée 
et  par  les  bergers.  Il  châtiera  le  crime,  dès  l'aube  pro- 
chaine, avec  leur  aide  et  celle  des  dieux.  Le  troisième 
acte  est,  en  effet,  le  tableau  de  la  vengeance.  Décor  : 
la  grande  salle  du  palais.  Sur  le  conseil  du  mendiant, 
Pénélope  a  institué  une  épreuve  héroïque.  Elle  s'est 
promise  à  celui  des  prétendants  qui  pourrait  tendre 
l'arc  du  Maître.  Tous  échouent,  car  leur  force  juvénile 
est  annihilée  par  de  funestes  présages.  Ulysse  se  dresse 
alors,  tend  la  corde,  fait  passer  la  flèche  à  travers 
les  anneaux,  brandit  un  glaive  qu'il  avait  caché  sous 
le  trône  de  Pénélope,  et  donne  aux  bergers,  conduits 
par  Eumée,  le  signal  du  massacre.  Tous  les  préten- 
dants périssent,  et  le  peuple  d'Ithaque  salue  le  vain- 
queur de  Troie. 

M.  Gabriel  Fauré  a  voulu  rester  maître  de  son 
inspiration  sans  l'asservir  à  aucune  méthode  stricte; 
il  n'a  pas  employé  le  leitmotiv  proprement  dit;  on 
ne  peut  même  pas  dire  que  la  partition  contienne 
des  thèmes  lyriques  réellement  formulés.  Si  quel- 
ques notes  reconnaissables  soulignent  la  mélancolie 
amoureuse  de  Pénélope  ou  l'héroïque  fierté  d'Ulysse, 
ces  indications  restent  volontairement  imprécises,  et 
leur  rappel  ne  prend  pas  le  caractère  d'une  obses- 
sion. La  musique  s'exhale  du  livret  scène  par  scène, 
et  le  fil  qui  relie  les  morceaux  reste  invisible.  A  vrai 
dire,  ils  n'ont  d'autre  cohésion  que  celle  de  l'am- 
biance, mais  c'est  un  lien  suffisant.  Quant  à  la  mar- 
que du  compositeur,  —  ce  qu'on  pourrait  appeler  sa 
firme  musicale,  —  on  la  retrouvera,  délicieusement 
reconnaissable,  dans  le  prélude  où  soupire  la  tris- 
tesse de  la  reine,  dans  le  mystérieux  et  aérien  chœur 
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lies  fileuses,  dans  la  bergerie  d'Eumée,  le  voluptueux 
lamenlo  de  la  reine,  la  gracieuse  entrée  des  tlùtistes. 
Et  ràpreté  des  décors  —  qui  furent  discutés  —  met- 
tait en  relief,  par  un  contraste,  le  charme  ondoyant 
de  ce  dialogue  mélodique. 

M.  Gabriel  Fauré  a  remplacé  Ernest  lleyer  il  l'Ins- 
titut en  11)09. 


M.  CHARLES-MARIE  WIDOR 

M.  CharIes-Marie-Jeau-.\lbert  Widorest  né  à  Lyon 
le  21  février  1844.  A  onze  ans  il  était  l'organiste  atti- 
tré du  lycée  de  Lyon.  Fétis,  Tauteur  du  Dirlionnairc 
des  nntsicicm,  fut  son  professeur.  Pendant  la  guerre 
il  devint  oi'ganiste  à  Saint-Sulpice,  puis  professeur 
d'orgue  au  Conservatoire  en  remplacement  deCésai' 
Franck,  enlin  professeur  de  composition  quand 
M.  Théodore  Dubois  prit  possession  du  fauteuil  di- 
rectorial. Ses  œuvres  principales  sont  :  la  Koiriijanf, 
Maître  Amhros,  Conte d'A  vril,  Jeanne  d'Arc,  les  Pêcheur!: 
de  Saint-Jean,  Ouverture  espagnole  pour  orchestre. 
Choral  et  Variations,  harpe  et  orchestre. 

Au  lendemain  de  la  Korrii/ane,  La  (Jenevais,  le  cri- 
tique musical  de  la  I\cviie  des  Deux  Mondes,  écrivait  ; 

«  En  fait  d'écoles,  iM.  Widor  les  a  parcourues 
toutes;  son  champ  d'activité  s'étend  de  Bach  à 
rtichard  Wagner  :  érudit  comme  (ievaert,  pianiste 
comme  Saiut-Saëns,  il  a  Vintensivilé  curieuse  et 
patiente  de  l'artiste  contemporain,  résolu  à  ne  rien 
laisser  en  dehors  de  son  exploration.  Montez  à  la  tri- 
bune de  l'orgue,  un  dimanche,  à  Saint-Sulpice,  pen- 
dant la  grand'messe,  et  regardez  l'exécutant;  sous 
ses  doigts  les  préludes  fugues  se  déroulent;  Bach  et 
Gouperin  sont  là  qui  dictent,  et  l'improvisateur  atten- 
tif obéit  à  leur  souffle;  vous  diriez  le  maître  Wolfram 
de  l'estampe  de  Lémud;  mais  n'ayez  crainte,  les 
extases  du  sanctuaire  feront  place  bientùt  à  d'autres 
élancements,  à  d'autres  flammes  ;  le  diable  n'y  per- 
dra rien,  et  quand  il  s'agira  de  s'émouvoir  pour  ou 
contre  les  tendances  et  les  hommes,  vous  trouverez 
à  qui  parler.  Ce  que  j'aime  chez  .M.  Widor,  c'est  le 
ravonnement  de  son  esprit  et  cette  large  faculté 
qu'il  a  d'admirer.  Un  jour,  comme  je  m'étonnais  de 
le  voir  louer  Aida  :  «J'en  conviens,  me  dit-il,  c'est 
contre  tous  mes  principes;  mais  que  voulez-vous? 
j'ai  dû  me  rendre.  >>  Bizet,  lui  aussi,  avait  eu  au 
sujet  de  Verdi  de  ces  scrupules,  déjà  bien  surmontés 
d'ailleurs  lorsque  je  le  connus.  Il  y  a  des  voix  inté- 
rieures contre  lesquelles  les  préjugés  d'école  ne  sau- 
raient prévaloir,  et  l'on  ne  se  fii;urepas  l'homme  qui 
a  écrit  Carmen  reniant  l'auteur  de  lii'joletto.  » 

La  liorrirjane  fut  d'ailleurs  un  des  plus  grands 
succès  de  l'Opéra.  On  trouva  la  fable  dramatique  de 
François  Coppée  d'une  poésie  charmante  et  d'un 
intéiét  réel,  et  la  partition  parut  une  œuvre  symplio- 
nique  remarquable  et  d'une  inspiration  délicieuse. 
>!•"«  Rosita  Mauri  triompha  dans  le  rôle  d'Vvonnette, 
et  le  pas  de  la  Sabotière  lui  valut  des  ovations  en- 
thousiastes. 

En  1880,  rOpéra-Comique  représentait  Maitre  Am- 
iros,  drame  lyrique  en  quatre  actes,  paroles  de 
,M.M.  Coppée  et  Dorcbain,  musique  de  .M.  Cli.-M. 
Widor. 

S'il  est  des  pièces  qui  inspirent  des  tableaux,  il  est 
aussi  des  tableaux  qui  inspirent  des  pièces,  et  Maitre 
Ambros  pourrait,  semble-t-il,  en  fournir  un  exemple, 
■fous  les  voyageurs  qui  ont  visité  Amsterdam  avant 


l'installation  de  la  nouvelle  galerie  de  peinture  >e 
rappellent  avec  émotion  leur  première  visite  à  la 
salle  principale  de  l'ancien  musée,  salle  basse,  noi- 
râtre, mal  éclairée,  où  se  trouvaient  exposés,  face  à 
face,  la  Kondede  nuit  iqui  d'ailleurs  est  une  ronde  de 
jour)  de  liembrandt,  et  leltan'iuct  des  ijardes  civif/ues 
de  Van  der  Helst.  La  pensée  de  mettreplus  ouinoins 
exactement  en  scène  ces  deux  toiles  célèbres  avait 
dû  déterminer  les  librettistes,  non  pas  dans  le  choix 
de  leur  sujet,  mais  dans  le  choix  du  cadre  où  l'action 
pouvait  se  passer.  C'est  le  temps  où  Cuillaume  II 
d'Orange,  asjjirant  au  pouvoir  suprême,  et  mécontent 
d'une  réduction  opérée  par  les  Etats-Généraux  dans 
l'eiïectif  de  l'armée  hollandaise,  essaye  de  s'emparer 
d'Amsterdam;  on  sait  qu'il  dut  se  retirer  devant  la 
résistance  morale  et  matérielle  de  la  population, 
laquelle,  tenant  à  maintenir  intactes  les  franchises 
municipales,  n'avait  pas  hésité  à  rompre  une  digue 
protectrice  alla  de  noyer  tout  ou  partie  dos  assié- 
geants. 

Une  jeune  orpheline,  Nella,  a  deux  amoureux, 
Ambros,  ancien  corsaire,  qui  l'a  recueillie  jadis  et 
élevée,  et  un  officier  de  la  garde  civique,  le  capitaine 
Hendrick.  De  ces  deux  prétendants,  le  second  a  rendu 
service  au  premier  en  payant  un  jour  ses  dettes  de 
jeu.  Par  un  sacrifice  que  lui  dicte  la  reconnaissance, 
Ambros  s'etlace  devant  son  rival,  et  pour  que  Nella 
renonce  d'elle-même  à  lui,  il  se  remet  à  boire  comme 
autrefois.  La  jeune  tille,  voyant  l'ivresse  de  son  pio- 
lecleur,  se  retourne  vers  Hendrick  et  jure  d'épouser 
celui  qui  délivreia  la  ville.  Mais  à  quelque  chose  le 
vin  est  bon.  Grâce  à  cette  ivresse  simulée,  Ambros 
a  découvert  un  complot  qui  menaçait  de  livrer  les 
assiégés  au  statliouder;  il  donne  à  temps  le  signal 
de  la  rupture  des  digues;  Amsterdam  est  sauvée,  et 
la  jeune  tille  épouse,  ainsi  qu'il  convient,  le  patriote 
libérateur. 

On  le  voit,  il  y  avait  bien  un  peu  de  Patrie  dans 
Maître  Ambros,  qui  s'était  d'ailleurs  répété  sous  ce 
titie  :  les  Patriotes.  11  y  avait,  et  plus  encore,  à'ilaij- 
dée.  (Juant  à  la  musique,  que  la  couleur  générale  de 
sa  partition  fût  un  peu  giise,  que  l'inspiration  mélo- 
diiiue  fût  mieux  soutenue  dans  les  scènes  en  demi- 
teinte  que  dans  les  passages  de  force,  il  n'en  restait 
pas  moins  nombre  de  morceaux  dignes  d'être  signa- 
lés au  cours  île  ces  cinq  tableaux,  notamment  l'air 
exquis  :  «  J'ai  deux  amoureux.  » 

Les  pages  musicales  de  Maitre  Ambros  sont  peut- 
être  un  peu  trop  nombreuses,  mais  il  n'en  est  pas 
une  qui  ne  dénote  un  véritable  tempérament  théâtral, 
un  sentiment  scénique  se  faisant  jour  malgré  les 
développements  sympboniques  parfois  excessifs.  Un 
double  leitmotiv  domine  la  partition  :  le  chant  des 
patriotes  hollandais  et  la  phrase  d'amour  de  maitre 
Ambros  : 

Vous  partirez,  gentille  hùlesse, 

D'autres  morceaux  d'une  belle  allure  :  la  ballade 
de  iNi-lla  au  piemii-r  acte,  le  trio  de  la  scène  vu  entre 
Ambros,  Nella  et  Hendrick;  le  joli  lied  de  .Nella  au 
deuxième  acte.  «  J'ai  deux  amouieux  —  l'un  parle, 
mais  l'autre  est  silencieux,  »  qui  fut  acclamé;  le 
chœur  du  troisième  acte  :  «  Voici  la  kermesse,  — 
c'est  jour  d'allégresse,  »  et  la  chanson  du  mousse  : 
«  A  l'heure  vermeille  du  soleil  levant;  »  enfin,  au 
quatrième  acte,  la  scène  tout  entière  de  la  révolte. 

Conte  d'Avril  (Odéon,  1883)  avait  été  tiré  par  M.  Au- 
guste Dorchain  de  la  Sùirrc  des  rois  de  Shakespeare, 
empruntée  par  Shakespeare  au  conteur  italien  Ban- 
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dello.  Viola  et  Silvio,  une  sœur  et  un  frère  jumeaux 
qui  se  ressemblent  comme  les  Ménechmes,  s'embar- 
quent pour  aller  retrouver  un  oncle  de  Moravie. 
Viola  s'babille  en  homme  pour  n'être  pas  séparée 
de  Silvio,  mais  le  basai-d  et  la  tempête  rendent  ce 
déguisement  aussi  dangereux  qu'inutile  :  la  tartane 
sombre,  l'équipage  périt,  à  l'exception  de  Viola  et  de 
Silvio,  qui  sont  sauvés,  mais  séparément,  et  abor- 
dent sur  deux  points  différents  du  duché  d'Illyrie, 
où  régne  un  certain  duc  Orsino,  mélomane  et  mono- 
mane.  Viola,  ayant  quitté  les  habits  de  son  sexe,  ne 
tarde  pas  à  soupirer  sans  espoir  pour  Orsino,  qui 
met  beaucoup  detemps  àdécouvrir  la  vérité,  aimant 
lui-même  une  certaine  comtesse  Olivia,  de  son  côté 
amoureuse  de  Silvio.  Finalement,  tout  se  découvre 
et  tout  s'arrange.  Le  duc  épouse  Viola,  Olivia  épouse 
Silvio,  et  divers  personnages  secondaires,  d'un  comi- 
que énorme,  mais  parfois  saisissant,  s'appareillent 
entre  eux  pour  ciu'il  ne  reste  plus  personne  à  marier. 

L'adaptation  de  M.  Auguste  Dorchain  fut  assez 
froidement  accueillie.  Kn  revanche,  on  lit  un  vif  suc- 
cès à  la  musique  de  .M.  Widor. 

Les  Pêclwurs  de  Saint-Jean,  scènes  de  la  vie  mari- 
time en  quatre  actes,  poème  de  M.  Henri  Gain, 
devaient  avoir  un  bon  départ  à  l'Opéia-Comique  eu 
190o.  L'action  se  passe  de  nos  jours  à  Saint-Jeau-de- 
Luz.  Le  premier  décor  (que  nous  retrouverons  au  2' 
et  au  4°  acte)  représente  le  port.  Un  bateau  de  pèche 
est  encore  sur  ses  étais.  Le  patron,  Jean-Pierre,  s'at- 
table avec  les  marins  ;  c'est  lui  qui  régale,  car  il  y 
aura  tout  à  l'heure  baptême  de  la  coque  neuve. 
Jean-Pierre  cho([ue  son  verre  contre  celui  de  Jacques. 
le  jeune  pilote  qui  plus  d'une  fois  a  sauvé  l'équipage 
en  détresse.  On  chante  le  vieil  hymne  des  pèchcur's 
basques.  On  trinque  de  tout  cœur;  mais  pendant  la 
cérémonie  du  baptême  Jean-Pierre  s'aperçoit  que  le 
pilote  soupire  pour  sa  lille.  Donner  .Marie-Anne  à  un 
gars  sans  le  sou!  Cette  pensée  le  revolle.  et,  cpiand 
le  rideau  se  relève,  nous  apprenons  que  le  patron  a 
chassé  son  meilleur  matelot.  11  erre,  seul  et  déprimé, 
le  long  du  quai.  Marie-Aune  vient  le  rejoindre,  car 
les  deux  jeunes  gens  se  sont  loyalement  promis  l'un 
à  l'autre. 

Jean-Pierre  surprend  les  amoureux;  il  les  sépare 
avec  violence  en  apostrophant  le  pilote  :  a  Ali!  tu 
mènes  bien  ta  barque,  mon  garçon!  En  vrai  pêcheur 
tu  sais  où  tendre  tes  filets!...  »  Jacques  s'éloigne  la 
rage  au  cœur,  mais  les  deux  hommes  ne  (ardent 
pas  <à  se  retrouver  au  cabarel.  On  s'invective,  on  se 
prend  au  collet,  et  la  mère  du  pilote  finit  par  emme- 
ner son  enfant  qui  sanglote. 

Au  troisième  acte,  c'est  la  nuit  de  .Noël  dans  la 
maison  de  Jean-Pierre.  Depuis  deux  jours  le  patron 
est  en  mer;  la  tempête  se  déchaîne;  Marie-Anne  prie 
et  pleure  :  <c  Hélas!  mon  àme  à  pleine  voile  dans 
la  peine  est  entrée!  »  Jacques  vient  l'adjurer  de  le 
suivre. 

Au  quatrième  acte,  la  tempête  ébranle  la  jetée, 
la  barque  de  Jean-Pierre  est  en  perdition;  Jacques 
met  le  canot  de  sauvetage  à  la  mer...  Bien  entendu, 
il  ramène  Jean-Pierre  sain  et  sauf,  quoique  un  peu 
trempé.  Le  vieux  pêcheur  a  du  reste  laissé  sa  mé- 
chante humeur  dans  la  saumure,  et  il  unit  les  deux 
jeunes  gens  séance  tenante.  L'amour  est  plus  fort 
que  la  mort,  surtout  quand  il  l'a  comme  auxiliaire. 

Ce  poème  est  simple,  clair  et  convient  à  la  quan- 
tité moyenne  de  situations  émouvantes.  M.  Widor 
en  a  traité  le  commentaire  musical  avec  une  maî- 
trise  qui   s'imposa   au   public.   Le    développement 


orchestral  de  la  tempête,  compris  suivant  les  pro- 
cédés classiques,  est  d'une  méritoire  sobriété  jusque 
dans  l'inévitable  charivari,  et  les  scènes  du  drame 
ont  permis  au  compositeur  d'afUrmer  une  fois  do 
plus  sa  parfaite  entente  du  théâtre  lyrique;  le  public 
s'intéressa  particulièrement  aux  éclianlillons  du 
folk-lore  local,  aux  thèmes  populaires  encadrés, 
incrustés  dans  la  partition.  On  goûta  aussi  toute  la 
partie  épisodique  et  décorative,  notamment  le  bap- 
tême de  la  barque,  la  danse  des  sardinières  et  les 
vigoureux  finales  des  deux  premiers  actes. 

M.  Widora  remplacé  Lenepveu  à  l'Institut  en  1910. 


GUSTAVE  CHARPENTIER 

M.  Gustave  Charpentier  est  né  à  Dieuze  (Alsace- 
Lorraine),  le  24  juin  1860.  H  a  fait  ses  études  musi- 
cales au  consi'rvaloire  de  Tourcoing,  puis  à  celui  de 
Lille,  et  enliii  à  celui  de  Paris,  où  il  a  eu  pour  pro- 
fesseurs M.  l'.mile  Pessaid  et  Massenet.  Il  obtint  le 
premier  grand  prix  de  Rome  en  1887.  Il  est  chevalier 
de  la  Légion  d'honneur.  Il  a  fondé  l'œuvre  de  »  Mimi 
Pinson  »  et  du  Conservatoire  populaire;  il  a  aussi 
fondé  et  il  préside  le  syndicat  parisien  et  la  fédéra- 
tion des  artistes  musiciens. 

Voici  la  nomenclature  de  ses  ouvrages  :  trois  Pré- 
ludes, pour  orchestre  (I880);  lea  Fleiirx  du  mal,  mé- 
lodies sur  les  poèmes  de  Baudelaire  (1886);  IHiInn, 
scène  lyrique,  poème  d'Augé  do  Lassus  (1887); 
l'oèniex  c/K/yi^'s ,  sur  des  poésies  de  Paul  Verlaine, 
Camille  Mauclair,  lilémont,  Georges  Vanor  (1887- 
1897);  Impressions  d'itnlie,  suite  d'orchestre  en  cinq 
]iartics,  exécutée  aux  concerts  Lamoureux  et  aux 
concerts  Colonne  (1891-1892);  la  Vie  du  Poêle,  sym- 
phonie  dramatique  en  quatre  parties,  pour  chœurs 
et  orchestre  (1892);  Sérénade  éi  Waltcaii,  scène  lyri- 
que d'après  le  poème  de  Paul  Verlaine;  le  Couron- 
nement de  la  Micse,  apothéose  musicale  en  six  parties 
pour  les  fêtes  de  la  Muse  du  Peuple;  Impressions 
fausses,  chant,  chœ.ur  et  orchestre,  sur  deux  poèmes 
de  Paul  Verlaine;  Louise,  roman  musical  qui  fut 
joue  pour  la  première  fois  à  l'Opéra- Comique  en 
1900;  le  Centenaire  de  Victor  Hu;io,  cantate  sur  le 
mode  antique:  .liilien,  drame  lyrique  et  féerique  en 
quatre  actes,  un  prologue  et  huit  tableaux,  joué 
d'abord  à  l'Opéra  de  Monte-Carlo,  puis  à  l'Opéra-Co- 
mique,  en  1913.  Comme  œuvres  inédites,  le  compo- 
siteur annonce  :  une  «  épopée  populaire  en  trois 
soirées  »  :  l'Amour  au  fa.ulmurg,  Comediante  et  Tra- 
rjediante;  Munich,  symphonie  synthétique. 

M.  Gustave  Charpentier  avait  vingt-sept  ans  quand 
il  fut  lauréat  de  l'Institut,  mais  un  de  ses  biogra- 
phes a  rappelé  avec  raison  que  ce  ne  fut  pas  le  jirix 
de  Rome  qui  le  lit  connaître  :  «  Charpentier  avait 
déjà  une  jeune  réputation.  N'est-ce  pas  lui  qui,  à 
l'âge  de  quinze  ans,  employé  dans  une  filature  de 
Tourcoing,  et  consacrant  ses  heures  libres  de  la 
soirée  à  prendre  des  leçons  de  clarinelte  chez  le  pro- 
fesseur Bailly,  et  de  violon  chez  le  professeur  Stap- 
peu,  fondait  avec  son  patron,  M.  Lortliiois,  proprié- 
taire de  la  lilature,  une  société  musicale  composée 
des  jeunes  gens  de  la  ville'?  N.'est-ce  pas  lui  qui 
apprenait  le  violon  à  M.  Lorthiois,  qui,  en  échange 
de  ce  zèle  du  jeune  néophyte  de  la  musique,  soldait 
de  ses  deniers  les  premières  études  d'Iiarmonie  de 
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Gustave  Charpentier  au  Conservatoire  de  Lille?  Puis 
ce  fut  la  ville  de  Tourcoinf;  elle-même  qui,  à  la 
suite  des  succès  de  son  enfant  adoptif  (car  Charpen- 
tier était  né  à  Dieuze,  en  Lorraine,  et  avait  émigré 
avec  ses  parents  en  1871,  après  la  guerre),  lui  vota 
une  pension  de  douze  cents  francs  pour  qu'il  put 
suivre  les  cours  du  Conservatoire  à  Paris  et  vivre. 
Vivre!  C'était  un  problème  pour  ce  jeune  homme 
lancé  tout  à  coup  dans  la  capitale  et  qui  avait  dit 
à  sa  mère,  en  la  quittant  :  «  Maman,  la  ville  de 
Tourcoing  nous  a  voté  six  cents  francs  à  chacun.  » 

Le  problème,  déjà  ardu  par  lui-même,  se  trouvait 
compliqué  par  un  parti  pris  que  iM.  Saint-Georges 
de  Bouhelier  a  caractérisé  en  excellents  termes  : 
«  M.  Charpentier  aime  à  être  appcdé  un  artiste  social  ; 
C'est-à-dire  qu'il  veut  contribuer  dans  la  mesure 
de  ses  moyens  au  bonheur  des  pauvres  hommes  que 
nous  sommes  tous,  qui  que  nous  soyons.  11  souhaite 
que  son  art  serve  à  quelque  cliose.  Ce  n'est  pas  à 
écrire  des  petites  pièces  pour  piano  qu'il  saurait 
jamais  se  satisfaire  un  instant.  Il  n'a  jamais  fait  ce 
que  l'on  appelle  de  la  musique  de  chambre.  En 
somme,  il  considère  celle-ci  comme  stérile,  égoïste 
et  parasite.  On  ne  trouverait  ni  une  sonate  ni  un 
quatuor  sur  la  liste  de  ses  œuvres...  Selon  Char- 
pentier, la  musique  est  un  moyen  d'entrer  en  com- 
munication avec  plus  d'êtres  que  cela  n'est  possible 
dans  la  petite  vie  ordinaire  que  nous  menons.  «  Je 
voudrais  être  aimé!  »  a-t-il  dit  une  fois  à  Alfred 
Bruneau.  Il  est  indubitable  que  son  grand  ressort 
intérieur  est  un  désir  de  sympathie  qui  le  pousse  à 
souhaiter  la  communion  des  hommes  dans  la  vue  de 
la  beauté.  Quand,  devant  cinquante  mille  personnes, 
comme  à  Saint-Etienne,  à  Lens,  à  Bordeaux  ou  à 
Alger,  il  dirige  le  Couronnement  de  la  Muse,  par 
exemple,  il  a  la  satisfaction  supérieure  de  voir  pal- 
piter d'une  môme  émotion  profonde  la  foule  qu'il  a 
su  unir  durant  un  moment.  Ce  prodige  de  concorde 
que  son  art  accomplit,  il  aime  à  le  renouveler.  » 

En  1891.  les  Impressions  d'Italie  valaient  au  musi- 
cien une  première  notoriélé.  En  1892,  on  fut  encore  ' 
plus  frappé  par  l'originalité  de  la  Vie  du  PoiJtc.  La 
donnée  est  cependant  très  simple.  La  première  par- 
tie. Enthousiasme,  montrait  le  poète  dans  l'ivresse 
des  premiers  enchantements,  à  l'heure  bénie  où  l'on 
croit  tout  atteindre,  où  l'on  se  demande  seulement 
si  l'on  sera  Musset,  Hugo,  Paul  Verlaine  (au  choix  et 
suivant  le  tempérament).  Mais  ces  fumées  géné- 
reuses ne  tardent  pas  à  se  dissiper;  la  vie  se  révèle 
avec  toutes  ses  àpretés,  et  le.s  éditeurs  se  dérobent 
avec  un  ensemble  navrant;  le  poète  commence  par 
maudire  l'humanité  et  finit  par  douter  de  son  propre 
génie.  Il  y  met  le  temps,  mais  il  y  arrive;  et  c'est 
la  deuxième  partie  du  drame  symphonique  :  Doute, 
à  laquelle  succède  le  tableau  de  V Impuissance. 

En  vain  le  poète  essaye-t-il  de  réagir  contre  son 
accablement  physique  et  moral,  il  est  brouillé  avec 
la  muse,  les  idées  le  fuient;  il  va  chercher  une 
diversion  dans  l'orgie.  Mais  cette  orgie  n'avait  rien 
de  romantique,  de  byronien,  de  »  déjà  vu  ».  Elle  se 
passait  à  Montmartre.  M.  Charpentier  faisait  même 
grimper  son  héros  jusqu'aux  cimes  escarpées,  mais 
peu  sauvages,  du  Moulin  de  la  Galette,  et  il  le  fait 
redescendre  au  Moulin-Iîouge,  et  nous  entendons  la 
parade  des  saltimbanques,  les  coups  de  piston  des 
orchestres  forains,  l'orgue  des  chevaux  de  bois,  les 
cris  de  la  foule  en  gaieté... 

Déjà  Montmartre  hantait  la  [lensée  de  M.  Gustave 
Charpentier.  En  1898  il  dotait  la  butte  d'une  Muse; 


on  la  couronnait,  la  veille  du  14  juillet,  sur  la  jilace 
de  l'Hôtel-de-Ville,  avec  deux  cents  musiciens,  qua- 
tre cents  chanteurs,  le  concours  de  la  musique  du 
la  Garde  républicaine,  des  danses  exécutées  par 
M""  Cleo  de  .Mérode   et  vingt  ballerines  de  l'Opéra. 

De  cette  cérémonie  de  la  Musc,  le  compositeur 
devait  tirer  le  second  acte  de  Louise,  représentée 
pour  la  première  fois  en  1900, à  l'Opéra-Comique,  et 
dont  M.  Charpentier  avait  écrit  le  poème  et  la  par- 
tition :  «  Louise,  Gustave  Charpentier  lui-même  l'a 
dit,  c'est  le  poème  de  notre  jeunesse  à  tous,  i>oàtes 
et  artistes;  il  a  voulu  peindre  les  désirs  et  les  enthou- 
siasmes de  nos  vingt  ans,  quand  nous  rêvons  de  con- 
quérir la  ville  immense  et  le  cœur  de  la  fillette  voi- 
sine dont  les  rideaux  s'entr'ouvrent  parfois  pour  lais- 
ser passer  un  sourire.  Louise,  c'est  le  petit  monde 
des  humbles,  des  souffrants,  des  laborieux,  vus  en 
passant;  c'est  le  regard  d'envie  des  miséreux  atten- 
tifs au  bruit  de  la  ville  en  joie...  » 

Le  vieux  mont  des  Martyrs  y  apparaît  toujours 
paternel,  carnavalesque,  épique;  il  fait  partie  inté- 
grante de  l'action,  suivant  un  procédé  renouvelé 
d'Une  Paye  d'amour  d'Emile  Zola;  il  pourrait  figurer 
dans  la  distribution  avec  un  autre  personnage  sym- 
bolique :  Plaisir  de  Paris,  fantastique  noctambule, 
tentateur  mystérieux,  incarnation  des  eflluves  subtils 
qui  sortent  d'entre  les  pavés  et  livrent  les  pauvresses 
à  l'assaut  des  séductions.  C'est  Paris  qui  appelle 
Louise  et  l'exhorte  à  déserter,  pour  une  école  buis- 
sonnière  nu  pays  bleu,  le  taudis  déjà  menacé  parla 
pioche  des  démolisseurs;  Paris  qui  la  joint  au  trou- 
peau des  fillettes  en  quête  de  luxe  et  d'aventure; 
Paris  qui  lui  promet  la  courte  et  radieuse  souverai- 
neté d'une  Muse  populaire.  Quand  Julien,  un  Grin- 
goire  de  Montmartre,  vient  chanter  sous  la  fenêtre 
de  la  midinette  :  «  Parlons,  la  belle,  pour  le  pays  d'i- 
vresse éternelle!  »  son  cœur  chavire;  elle  va  rejoin- 
dre l'aimé.  Et,  devant  le  pancirama  de  Paris  au  cré- 
puscule où  vient  mourir  la  symphonie  des  cris  de  la 
rue,  quand  Louise  traînera  sa  "  llemme  »  volup- 
tueuse au  bras  du  bohème,  confit  en  sentimentalités 
langoureuses. 

Depuis  le  jour  où  je  me  suis  donnée, 
Toule  fleurie  semble  ma  deslini'u... 

à  peine  songera-t-elle  aux  vieux  parenis  qu'elle  a 
laissés  dans  les  larmes.  D'ailleurs,  Julien,  pour  cal- 
mer ses  très  vagues  remords,  lui  fera  la  paraphrase 
musicale  de  la  célèbre  théorie  d'Ibsen  :  «  Tout  être 
a  le  droit  d'être  libre;  tout  cœur  a  le  devoir  d'aimer. 
Aveugle  celui  qui  voudrait  garrotter  l'originale  et 
fière  volonté  d'une  àme  qui  s'éveille  et  qui  réclame 
sa  part  de  soleil,  sa  part  d'amour.  » 

Le  triomphe  fut  énorme  dès  le  premier  soir  pour 
tous  les  morceaux  à  elfet  de  la  partition  ;  au  premier 
acte,  la  scène  muette  où  Louise  se  jette  dans  les  bras 
de  son  père,  la  phrase  du  vieil  ouvrier  :  «  Le  bon- 
heur, vois-tu,  c'est  d'être  comme  nous  sommes,  »  et 
le  dialogue  :  »  Ces  poupées-là...  »  coupé  par  le  chant 
ironique  de  la  mère;  puis,  à  travers  les  tableaux, 
qui  se  succèdent  rapidement  dans  la  prestigieuse 
mise  en  scène  de  la  salle  Favart,  la  chanson  de  la 
bohème,  le  chœur  des  modistes,  l'évocation  de  Paris, 
la  romance  de  Louise,  la  suprême  et  meurtrière  ren- 
contre du  père  et  de  l'enfant. 

Le  critique  musical  dxi  Siècle  écrivait  à  cette  date  : 
«  M.  Charpentier  a  remporté  une  victoire  complète 
sur  ce  terrain  spécial;  parmi  les  compositeurs  delà 
jeune  école,  aucun  ne  manie  les  ressources  orches- 
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traies  avec  une  égale  maestria.  Il  a  en  mains  un 
instrument  merveilleux  qui  lui  permettra  peut-être 
de  nous  donner  un  jour  la  formule  définitive  de  la 
polyphonie  française,  d'une  rénovation  décisive  du 
drame  lyrique  au  sens  où  l'entendent  presque  tous 
les  jeunes  compositeurs.  En  attendant,  Louise  est 
une  manifestation  d'art  toujours  remarquable,  sou- 
vent admirable,  qui  suscitera  bien  des  controverses, 
qui  rompt  avec  toutes  les  traditions  de  la  salle 
Favart,  mais  qui  doit  attirer  le  f.'rand  public  et  le 
retenir  en  lui  ouvrant  des  horizons  nouveaux.  » 

Ce  nouvel  effort,  .M.  (juslave  Charpentier  devait  le 
tenter  récemment  :  après  douze  années  de  produc- 
tion inlermillente  remplies  par  les  triomphales 
reprises  de  Louise,  le  composileur  faisait  représen- 
ter, le  4  juin  1913,  Julien,  poème  lyrique  en  4  actes  et 
8  tableaux,  dont  il  a  résumé  ainsi  la  construction 
morale  et  intellectuelle  : 

«  Julien  met  en  scène  la  vie  d'un  poète,  c'est-à- 
dire  que  l'action  est  à  la  fois  vivante  et  féerique.  Tan- 
tôt l'enthousiasme  de  ses  rêves  transporte  le  poète  et 
l'envoie  vers  des  pays  enchantés,  peuplés  des  visions 
de  la  Beauté.  Tantôt,  revenu  dans  la  vie,  il  ira,  apô- 
tre d'universel  amour,  chanter,  prêcher  son  rêve  au 
peuple  du  faubourg.  Puis,  lassé  de  son  effort,  en 
proie  au  doute  et  au  découragement,  il  viendra  cher- 
cher la  paix  féconde  et  l'oubli  au  sein  de  la  bonne 
Nature,  parmi  les  travailleurs  de  la  terre,  qui  ne  le 
comprendront  pas.  De  plus  en  plus  désemparé,  fan- 
tôme à  la  recherche  de  son  âme  d'autrefois,  il  ne 
pourra  plus  trouver  l'oubli  que  dans  l'ivresse,  à 
moins  qu'il  n'y  retrouve  une  jeunesse  nouvelle  et 
qu'il  n'y  puise  encore  l'enthousiasme  qui  l'envola 
jadis  au  pays  du  Méve...  » 

C'est,  en  effet,  un  voyage,  et  même,  d'après  les  con- 
fidences de  M.  Gustave  Charpentier,  une  autobio- 
graphie en  musique.  Nous  le  voyons  d'abord  dans  sa 
chambre  de  la  Villa  Méilicis.  C'est  le  prologue  :  enthou- 
siasme, chants  de  fête,  personnages  réels;  puis  nous 
plongeons  dans  le  rêve  :  vision  idéaliste  de  la  mon- 
tagne sacrée,  panorama  terrifiant  de  la  Vallée  mau- 
dite, Hurle-aux-l>oups  des  mauvais  poètes,  finalement 
Temple  de  la  Beauté  où  cette  déesse  esthétique  ne 
prononce  qu'un  commandement  :  "  .\ime!  »  Appli- 
cation pratique,  car  Julien  n'a  qu'à  choisir  entre  six 
Chimères  et  six  filles  de  Uève. 

Après  le  songe,  la  Vie,  les  misères  de  l'apostolat, 
le  Doute  au  pays  slovaque,  l'Impuissance  au  pays 
breton,  où  Julien  hésite  entre  l'Amour  et  la  Foi,  enfin 
l'échouement  à  Montmartre  en  pleine  fête  foraine, 
où  le  Faust  de  M.  Charpentier,  ou  plutôt  M.  Faust 
Charpentier,  trouve  sa  nuit  du  Walpurgis.  Louise, 
qu'il  avait  déjà  revue  en  paysanne  et  en  fantôme,  lui 
réapparaît  en  gigoletle.  Celle  en  qui  se  résumaient 
toutes  ses  illusions  n'est  plus  qu'une  fille  qui  le 
bafoue.  I.a  Bète  trioraiihe;  le  poète  expire,  tandis 
qu'un  lamento  trainc  au  bord  de  l'horizon. 

Cette  donnée  est  bizarie,  mais  intéressante.  Quant 
à  la  partition,  elle  a  suscité  des  commentaires  dis- 
cordants. En  attendant  que  le  temps  fasse  son  œuvre 
et  mette  les  choses  au  point,  nous  nous  bornerons  à 
reproduire  l'appréciation  de  M.  Arthur  Pougin  : 

«  Ce  qui  parait  manquer  le  plus  dans  cette  mu- 
sique, c'est  la  fraîcheur  et  la  fieur  de  nouveauté  de 
l'inspiration.  On  ne  ren'contre  pas  là-dessus  une  de 
ces  idées  caressantes  et  neuves,  un  de  ces  motifs  di 
prima  iutenzionc,  comme  disent  les  Italiens,  qui  frap- 
pent aussitôt  l'auditeur,  l'enveloppent  et  s'emparent 
de  lui  par  leur  grâce  souriante  et  leur  générosité. 


C'est  de  la  mélodie  que  vous  voudriez,  me  dira-l-on. 
Eh!  sans  doute,  et  je  ne  vois  pas  pourquoi  je  m'en 
défendrais,  bien  que  la  pauvre  soit  aujourd'hui  bien 
dédaignée  par  nos  chercheurs  de  midi  à  quatorze 
heures.  Et,  au  point  de  vue  dramatique,  on  ne  trouve 
pas  non  plus,  en  ce  qui  touche  l'émotion,  l'équiva- 
lent de  ce  que  nous  donnait  Louise  dans  les  belles 
scènes,  si  pathétiques  et  si  touchantes,  de  son  pre- 
mier et  de  son  cinquième  acte.  Tout  ceci  ne  veut  pas 
direqu'il  n'y  ail,dansla  nouvelle  partition  de  M.  Char- 
pentier, des  pages  intéressantes,  voire  remarquables 
et  utiles  à  signaler;  mais  elles  se  trouvent  comme 
noyées  dans  la  phraséologie  toujours  un  peu  pleu- 
rarde du  rôle  de  Julien,  qui  tient  toiijouis  la  scène 
et  qui  ne  cesse  de  se  lamenter  dans  un  langage  qui 
malheureusement  ne  varie  guère.  Je  citerai,  entre 
autres,  l'invocation  de  Julien  dans  le  Temple  de  la 
Beauté,  le  sermon  de  l'Hiérophante  avec  sa  décla- 
mation vigoureuse,  et  un  beau  chœur  construit  ;i 
l'italienne,  mais  dont  les  parties  de  soprano  sont 
écrites  sur  une  échelle  qui,  pour  être  moins  haute 
que  celle  de  Jacob,  n'en  est  pas  moins  meurtrière 
pour  les  voix;  puis,  dans  le  tableau  de  la  Hongrie,  la 
jolie  page  symphonique,  pleine  d'émotion  et  de 
poésie,  qui  souligne  le  départ  mélancolique  de 
Julien;  et  encore,  la  scène  touchante  du  pèlerinage 
de  la  Bretagne,  —  sans  compter  le  reste.  » 

Rappelons,  pour  terminer,  ce  fait  caractéristique 
que  M.  Ciustave  Charpentier  est  entré  à  l'Institut  en 
1912  pour  remplacer  Massenet,  comme  Massenet  lui- 
même  y  était  entré,  c'est-a-dire  par  le  suifrage  des 
Cl  incompétents  ».  11  n'avait  pas  la  majorité  dans  la 
section  cle  musique,  où  M.  Saint-Saims  s'était  résolu- 
ment déclaré  contre  lui.  Cependant  au  scrutin  la  vic- 
toire se  dessinait  dès  le  premier  tour  par  13  voix 
accordées  à  M.  Charpentier,  alors  que  M.  Charles  Le- 
febvre  en  obtenait  10,  M.  André  Messager  6,  M.  Henri 
Maréchal  4,  M.M.  Georges  Hué  et  Pierné  2.  Au  second 
tour  de  scrutin,  M.  Charpentier  obtenait  21  voix  sur 
37votants,  21  voix  très  largement  suffisantes  pour  lui 
assurer  l'élection,  puisque  la  majorité  iHait  19.  Les 
autres  voix  se  répartissaient  ainsi  :  (>  à  .M.  Pierné,  .■> 
à  M.  Messager,  4  à  M.  Charles  Lefebvre,  1  à. M.  iMaré- 
clial. 

«  Le  premier  mouvement,  écrivait  à  ce  propos 
M.  Jean  Chantavoine,  est  de  protester  couti'e  un 
règlement  qui,  dans  ces  questions  touchant  l'art  le 
plus  fermé  de  tous,  —  la  musique,  —  donne  le  der- 
nier mot  à  des  peintres,  sculpteurs,  etc.  Dans  le  cas 
présent,  pourtant,  l'exclusion  de  M.  Charpentier  par 
la  section  musicale  semblait  indiquer  chez  les  musi- 
ciens de  l'Iiislitut,  envers  l'auteur  de  Loîo'sr',  une  hos- 
tilité bien  singulière,  et  qui  pouvait  à  juste  titre 
prendre  les  apparences  de  la  partialité,  du  procès 
de  tendances.  La  spécialisation,  avec  les  avantages 
de  la  compétence,  présente  parfois  les  inconvénients 
de  l'étroitesse...  Les  «  incompétents  »  semblent  avoir 
soupçonné  chez  certains  de  leurs  collègues  l'exis- 
tence (assurément  inconsciente!)  de  pareils  senti- 
ments. Dans  l'espèce,  le  gros  public  leur  donnera 
cette  fois  raison  :  sans  rabaisser  aucun  des  candidats 
qui  briguaient  la  succession  de  Massenet,  on  peutdii'e 
que  nul  d'entre  eux  n'a  donné  une  œuvre  aussi  indé- 
pendante et  significative  que  Louise.  Si  les  «  incom- 
pétents »,  après  avoir  imposé  M.  Charpentier,  en 
font  autant,  dans  l'avenir,  pour  MM.  d'Indy  et  De- 
bussy, ou  ne  les  en  applaudira  pas  moins.  » 


1780 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MVSIQIE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


XAVIER  BOISSELOT  (1811-1873) 

Et  maintenant,  après  avoir  fait  aux  membres  de 
l'Institut  la  place  d'honneur  qui  leur  était  due,  nous 
reprenons  l'ordre  chronoloi^ique. 

Fils  d'un  facteur  de  pianos,  le  jeune  Boisselol  avait, 
en  la  personne  de  son  père,  non  seulement  un  pro- 
tecteur et  un  ami,  mais  un  acent  deréclanies  qui  ne 
perdait  aucune  occasion  d'allécher  le  public  et  de 
prédisposer  ainsi  les  autres  à  aimer  ce  qui  lui  était 
cher.  Voilà  pourquoi  enlisait  alors  dans  les  journaux: 
i<  C'est  au  numéro  9020  qu'est  échu,  dans  la  loterie 
au  profit  de  la  Caisse  de  l'Association  des  Altistes 
musiciens,  le  magnifique  piano  à  queue  donnr  par 
M.  Boisselot,  de  Marseille.  Cet  instrument,  faHïopp/'-- 
ciù  des  artistes  par  sa  brillante  et  belle  qualité  de 
son,  confirme  la  haute  réputation  de  M.  Boisselot, 
qui,  depuis  quelques  années,  partage  avec  Erard, 
Pleyel  et  Pape,  l'honneur  de  marcher  à  la  tête  de 
la  fabrique  française.  »  Un  peu  plus  lard,  au  mois 
de  novembre  I8i6,  on  annonçait  FaiTivée  à  Paris  de 
M.  Boisselot  père,  <<  le  célèbre  l'acteur  de  pianos  de 
Marseille,  si  connu  par  la  conatantc  pralcclion  qu'il  a 
gimrrcuscmcnl  accordée  à  l'art  et  aux  artistes.  Il  vient 
assistera  la  première  représentation  de  l'ouvrage  de 
son  fils.  «  C'était  s'y  prendre  d'avance,  puisque  cette 
première  n'eut  lieu  que  le  l(j  janvier  1847;  mais 
l'excellent  homme  avait  raison  de  se  hâter.  La  vic- 
toire de  son  fils  devait  être  sa  dernière  joie  :  quatre 
mois  plus  tard,  il  mourait  subitement. 

Singulière  destinée  d'ailleurs  que  celle  de  ce  fils 
chéri.  .Né  en  1811,  gendre  de  Lesueur,  prix  de  Home 
en  1836,  Xavier  Boisselot  attend  onze  ans  la  faveur 
d'être  joué,  donne  pour  son  début  Ne  touchez  pas  à 
la  lirinc.  qui  est  un  succès,  attend  quatre  années 
encore  pour  voir  monter  son  second  ouvrage,  Mos- 
quila  la  Sorcière,  au  Théâtre-Lyrique,  lors  de  l'inau- 
guration (27  septembre  18ol),  puis,  délaissé  par  les 
directeurs,  revient  définitivement  à  ses  fagots,  ou 
plutôt  à  ses  pianos.  Vainement,  dans  la  cave  de  l'A- 
thénée, on  tente  en  1S7I  une  mallieureuse  reprise 
de  Ne  louchez  pn<  à  la  Reine,  le  nom  du  compositeur 
disparait  alors  de  l'affiche  et  retombe  dans  l'oubli. 
Elle  n'était  point  d'ailleurs  sans  mérite,  cette  pièce 
appelée  Un  Secret,  puis  Ne  touchez  pas  à  la  hache, 
titre  lugubre  et  peu  propre  au  cadre  aimable  de 
rOpéra-Comique.  L'all'abulation  manquait  de  vrai- 
semblance, bien  que  le  point  de  départ  ne  fût  pas 
sans  quelque  analogie  avec  celui  d'un  drame  en  cinq 
actes,  d'Octave  [''euillet  et  Bocage,  intitulé  Echec  et 
mat  ;  cependant  les  scènes  étaient  adroitement  pré- 
sentées, et  la  partition,  sans  révéler  une  personna- 
lité musicale,  dénotait  une  certaine  habileté  dans  le 
maniement  des  voix  et  de  l'orchestre.  «  Ne  touchez 
pas  h  la  Reine,  écrivait  un  chroniqueur,  mais...  venez 
la  voir!  »  Et  l'on  vint,  en  ell'et,  avec  un  tel  empres- 
sement, que  l'ouvrage  fut  joué  67  fois  la  première 
année  et  atteignit  en  trois  ans  i~''>  représentations. 
La  province  et  l'étranger  l'accueillirent  avec  faveur, 
puis  l'oublièrent  à  leur  tour.  C'est  le  temps  qui  avait 
touché  à  la  Reine,  et  c'est  lui  qui  l'avait  tuée. 


ERNEST  BOULANGER  (1815-1900) 

Le  17  janvier  1842  on  jouait  salle  Favart  un  petit 
opéra-comique,  qualifié  par  les  auteurs  légende  en 


un  acte,  et  ayant  pour  titre  le  Diable  à  l'école,  pour 
librettiste  Scribe,  pour  compositeur  un  débutant, 
Ernest  Boulanger,  fils  d'une  bonne  chanteuse  de  FG- 
péra-Comique,  où  elle  joua  longtemps  et  où  elle  tenait 
alors  l'emploi  des  duègnes.  Elève  du  Conservatoire, 
où  il  avait  travaillé  avec  Lesueur  et  Halévy,  prix  de 
Rome  en  18.1."),  Ernest  Boulanger  n'avait  donc  pas 
attendu  plus  de  sept  ans  pour  voir  s'ouvrir  devant 
lui  les  portes  d'un  théâtre  :  il  pouvait  se  dire  favorisé. 

Le  Diable  à  l'école  obtint  un  vif  succès,  puisqu'il 
fut  joué  vingt-sept  fois  en  1842  et  resta  plusieurs 
années  au  répertoire.  La  presse  l'accueillit  avec  bien- 
veillance, et  de  divers  côtés  furent  prodigués  au 
jeune  musicien  les  encouragements  les  plus  tlatleurs. 
•  11  y  a  de  l'amour,  de  la  terreur,  de  la  grâce  et  de 
l'énergie  dans  cette  musique,  disait  l'un;  et  celui  qui 
l'a  écrite  porte  en  lui  un  avenir  de  compositeur.  >■ 
"  Voici,  disait  l'autre,  un  écolier  qui  pourrait  deve- 
nir un  maître.  »  Le  libretto,  lui  aussi,  n'avait  pas 
été  trop  désapprouvé,  en  dépit  dune  certaine  naïveté 
qui  nous  ferait  sourire  aujourd'hui.  Ainsi  que  l'ob- 
servait un  critique  d'alors,  c'est  «  une  émanation, 
une  suite,  une  imitation,  une  sorte  de  rognure  enfin 
de  Robert  le  Diable.  C'est  encore  un  Faust,  un  Frei- 
schûtz  qui  se  vend  corps  et  âme  à  messirc  Satan, 
parce  qu'il  a  tout  perdu  au  jeu.  Cette  pensée  drama- 
tique n'est  pas  neuve,  comme  dit  l'illustre  Bilboquet, 
car  il  résulte  de  la  pièce  qu'il  se  trouve  toujours  là 
une  femme  religieuse  et  dévouée  pour  faire  annuler 
le  satanique  marché.  » 

On  devine  que  le  diable  venait  parmi  les  hommes 
pour  faire  son  apprentissage,  et  que  la  terre  était 
son  école.  Il  voulait  à  son  tour  donner  des  leçons, 
et  une  simple  jeune  fille  finissait  par  lui  en  remon- 
trer. Cette  conclusion  suffisait  à  satisfaire  les  bonnes 
âmes.  «  Le  diable,  écrivait  un  humoriste,  exerce  de- 
puis si  longtemps  son  métier  de  bourreau,  qu'on  n'est 
pas  fâché  de  le  voir  une  fois  victime.  »  Et  puis,  la  mode 
était  aux  diableries.  Pour  n'en  citer  qu'un  exemple, 
on  jouait  en  même  temps  à  l'Opéra  le  Diable  amou- 
reux, et  l'on  a  justement  constaté  que  Satan  avait 
souvent  favorisé  ceux  qui  le  transportaient  à  la  scène. 

Le  :i  février  1843,  au  même  théâtre,  on  donna  les 
Deux  Benjéres.  opéra-comique  en  un  acte,  paroles  de 
Planard.  Vingt  et  une  représentations  mesurèrent  la 
courte  existence  de  cette  petite  pièce,  qui  aurait  pu 
s'appeler  la  Suite  d'un  bal  masqué,  comme  la  comédie 
de  M™°  de  Bawr,  à  laquelle  elle  ressemblait  d'ailleurs. 
L'histoire  de  ce  jeune  militaire,  intriqué  par  deux  ber- 
gères dont  l'une  est  sa  fiancée,  l'autre  une  espiègle 
amie,  fournissait  la  matière  d'un  agréable  quiproquo  ; 
Planard  l'avait  traitée  avec  esprit,  Boulanger  avec 
grâce  et  mesure;  quant  au  rôle  de  la  marquise,  il 
avait  trouvé  une  interprète  dont  le  dévouement  se 
devine  :  c'était  la  mère  du  compositeur! 

En  1843,  vint  un  petit  opéra-comique  en  un  acte  de 
Bavard  et  Potron  pour  les  paroles,  de  Boulanger  pour 
la  musique,  représenté  le  28  mai.  La  pièce  fut  jugée 
«  assez  amusante  »,  la  partition  <■  assez  bien  laite  . 
Ces  «  assez  »  n'étaient  point  suffisants  pour  prolon- 
ger le  succès  au  delà  de  neuf  représentations. 

Dans  la  Cachette,  de  Planard,  représentée  le  1" 
août  1847,  il  s'agissait  encore  d'une  de  ces  restaura- 
tions mises  à  la  mode  par  Scribe,  où  l'on  voit  le 
sort  des  tètes  couronnées  dépendre  du  caprice  d'un 
humble  paysan;  le  librettiste  y  avait  joint  les  accès 
de  folie  d'une  mère  et  son  retour  à  la  raison,  et 
tout  cet  arsenal  de  sensibleries  qui  transformaient 
alors  l'opéra-coraique  en  mélodrame.  Le  composi- 
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leur  avait  fait  de  son  mieux  pouréclaircir  celte  som- 
bre donnée;  mais  son  talent,  joint  à  celui  des  inter- 
prètes, Herniann-Léon,  Audran,  Ricquier,  Sainte-Foj', 
M""  Hévilly,  Giiram  et  Marie  Lavoye,  ne  put  sauver 
l'ouvrage;  il  tomba  pour  ne  plus  se  relever  après 
huit  représentations. 

En  iSot,  Boulanger  donna  un  pendant  à  son  pre- 
mier succès,  le  niable  â  ii^cole,  avec  les  Sabots  de  la 
marquise,  livret  de  Michel  Carré  et  Jules  Barbier.  Cet 
acte  fut  joué  le  29  septembre,  se  maintint  au  réper- 
toire pendant  dix  années  consécutives,  et  fut  repris 
en  1807.  Il  n'obtint  pas  en  tout  moins  de  cent  dix 
représentations,  et  de  nos  jours  il  est  plus  d'une 
ville  en  province  où  résonne  encore  l'aimable  ron- 
deau que  disait  si  finement  M"«  Lemercier  : 

Aimons  qui  nous  aime  ! 
C'est  le  bon  système 
A  suivre  ici-bas; 
Si  Nicolas  m'aime. 
Va  pour  Nicolas  ! 

Dans  celle  petite  pièce,  le  rôle  de  la  marquise  était 
tenu  par  M'"=  Boulard,  qui  avait  obtenu  en  IS:;:)  les 
premiers  prix  de  chant  et  d'opéra-comique  au  Con- 
servatoire. 


AIME  MAILLART  (1817-1871) 

Le  9  novembre  1849,  le  Moulin  des  Tilleuls  obtenait 
un  vif  succès  salle  Favart.  La  mode  était  aux  litres 
lleuris;  on  se  souvenait  des  roses  et  des  tilleuls  au 
lendemain  de  la  guerre  civile,  en  celte  année  qu'a- 
vait encore  secouée  le  bruit  des  émeutes,  dans  cette 
ville  où  venait  de  sévir  un  tléau  terrihie,  le  choléra. 
Mais  c'est  presque  une  loi  que  le  temps  a  consacrée  : 
aux  époques  de  troubles  et  de  révolutions  correspon- 
dent les  œuvres  aimables  et  douces,  marquées  au 
coin  de  la  lioutfonncrie  ou  siinplenieiit  louchantes; 
1793  a  vu  jouer  les  Plaisirs  de  l'hosiiilalité ,  VErreur 
d'un  bon  Père,  la  Piété  fdiale  :  de  même  1848  et  1849 
devaient  produire  des  pasquinades  comme  Gilles  ra- 
'■isseur,  le  Caid  et  le  Toréador,  des  sentimentalilés 
comme  le  Val  d'Andorre,  ou  des  bergeries  comme 
le  Moulin  des  Tilleuls.  Ce  petit  acte,  qui  obtint  en  trois 
années  quarante -sept  représentations,  avait  pour 
auteurs,  d'une  part,  Maillan  et  Cormon,  de  l'autre 
Maillarl. 

Ces  derniers  débutaient  à  la  salle  Favart,  tous 
deux  ayant  fait  jouer  Gnslibelza  à  l'Opéra  national, 
tous  deux  destinés  à  tenir  une  place  importante  à 
l'Opéra-Coniique.  Eugène  Cormon,  qui,  jusque-là, 
avait  dirigé  un  moment  l'Ambigu  et,  comme  auteur, 
avait  écrit  seul  ou  en  collaboration  des  drames  et 
des  vaudevilles  à  succès,  abordait  un  genre  nou- 
veau où  il  passa  niaitre,  puisqu'il  signa,  entre  autres 
livrets,  deux  pièces  célèbres,  les  Drugons  de  Villars 
et  le  Premier  Jour  de  bonheur.  Maillart,  lui  aussi, 
devait  asseoir  sa  réputation  avec  ces  mêmes  Dragons 
de  Villars,  et  peut-être  même  se  serait-il  élevé  plus 
haut  sans  l'incroyable  mollesse  qui  l'éloignait  du  tra- 
vail et  le  faisait  hésiter  à  traduire  ses  pensées  sur 
le  papier  à  musique.  L'un  de  ses  collaborateurs  nous 
a  ï'aconté  qu'il  lui  était  arrivé  de  l'inviter  par  sur- 
prise à  la  campagne,  et  de  le  mettre  sous  clef,  pour 
ainsi  dire,  de  se  refuser  à  le  laisser  partir  avant  qu'il 
n'eût  achevé  telle  ou  telle  besogne  désignée.  Mail- 
lart, alors  confus  et  résigné,  se  laissait  enfermer,  et, 
comme  il  était  doué  d'une  grande  facilité  d'écriture 


et  d'improvisation,  il  avait  vite  fait  de  noircir  les 
pages  pour  reconquérir  sa  liberté. 

Mentionnons  encore  la  Croix  de  Marie,  opéra- 
comique  en  Irois  actes,  paroles  de  Lockroy  et  Den- 
nery,  représentée  le  lit  juillet.  On  ne  savait  trop 
comment  baptiser  l'œuvre,  puisqu'on  l'appela  tour 
à  tour,  aux  répétitions,  le  Baiser  de  la  Vierge  et  la 
Vierge  de  Kerno;  on  ne  sut  jamais  mieux  en  définir 
le  caractère  littéraire  et  musical;  le  poème  semlilait 
empreint  d'un  mysticisme  assez  sombre,  qui  seyait 
mal  au  cadre  de  l'Opéra-Comique;  la  musique  reflé- 
tait des  influences  diverses  qui  en  compromettaient 
l'ordonnance  générale  et  en  faisaient  paraître  le  style 
«  tourmenté  •>,  nous  apprend  un  contemporain.  Dans 
le  doute,  le  public  s'abstint,  et  son  indilTérence  ne 
permit  pas  aux  représentations  de  dépasser  le  chiffre 
de  28. 

Une  des  meilleures  œuvres  de  Maillarl  est  Lara 
(Lara-Tatouille,  comme  l'annonçait  Berlioz,  avec  sou 
obligeance  habituelle).  Sous  ce  même  titre  on  avait 
donné  à  Naples,  en  18.).^,  un  opéra  du  comte  de 
Ruolz,  noble  amateur  qui  menait  de  front  la  décou- 
verte de  l'argenture  et  la  confection  de  la  musique, 
un  homme  étrange  qui  parvint  à  faire  jouer  sa  Ven- 
detta à  l'Opéra  en  1839,  et  dont  la  plume  amie  de 
M.  Alfred  Prost  a  retracé  la  carrière  artistique.  En 
ce  qui  concerne  l'œuvre  de  Maillart,  les  librettistes 
Eugène  Cormon  et  Michel  Carré  s'étaient  heureuse- 
ment inspirés  de  Byron  et  avaient  adroitement  mis 
en  œuvre,  combiné  et  complété  ses  deux  célèbres 
poèmes  le  Corsaire  et  Lara.  Le  héros  revient  après 
dix  ans  d'absence  au  château  de  ses  pères,  lldèle- 
ment  gardé  par  un  vieux  serviteur.  Kaled,  une  jeune 
esclave  qu'il  ramenait  avec  lui,  le  trahit  par  jalousie 
et  confie  à  un  rival  le  terrible  secret  de  sa  vie  pas- 
sée. Insulté  dans  sa  demeure  et  accusé  de  volei'  un 
nom  qui  ne  lui  appartient  pas,  Lara  n'a  plus  qu'à 
défendre  sou  honneur  les  armes  à  la  main.  Mais 
dans  la  nuit  qui  précède  le  combat,  il  se  revoit  en 
rêve  tel  qu'il  était  naguère,  Conrad  le  forban.  Il 
rougit  en  lisant  le  testament  de  son  père,  qui  lui 
léguait  son  épée  à  condition  de  la  briser  plutôt  que 
de  la  tirer  pour  une  cause  injuste  ou  pour  soutenir 
un  mensonge.  Alors,  au  lieu  de  se  battre  il  renonce  à 
sa  fortune,  cède  la  place  à  son  rival,  se  désigne  volon- 
tairement comme  un  usurpateur,  et,  appuyé  sur 
l'épaule  de  Kaled,  dont  il  a  reçu  l'aveu  et  pardonné 
la  faute,  il  reprend  tristement  le  chemin  de  l'exil. 
La  scène  ne  manquait  pas  de  grandeur,  et  Maillart 
l'avait  traitée  avec  une  réelle  noblesse.  L'ouvrage 
contient,  en  somme,  un  grand  nombre  de  pages  remar- 
quables, et  l'on  peut  s'étonner  que  depuis  la  pre- 
mière soirée  du  21  mars  1864,  jamais  la  pensée  d'une 
reprise  ne  soit  venue  à  l'esprit  des  directeurs  de  la 
salle  Favart.  Quelques  retouches  seraient  peut-être 
nécessaires;  on  pourrait  changer  le  dialogue  parlé 
en  récitatifs  musicaux,  on  pourrait  surtout  faire  mieux 
comprendre  le  tableau  du  rêve  en  recourant  à  des 
trucs  mieux  perfectionnés,  en  usant,  par  exemple, 
des  toiles  métalliques  qui,  de  nos  jours,  contribuent 
tant  à  l'illusion  scénique,  et  la  pièce,  à  peine  mo- 
difiée, et  qui  d'ailleurs  est  demeurée  au  répertoire 
des  théâtres  de  province,  produirait  sans  doute  une 
impression  favorable. 

A  dire  vrai,  il  faudrait  encore  un  brillant  ténor 
comme  Montaubry  pour  lancer  au  second  acte  la 
phrase  énergique  :  «  Quand  un  Lara  parlait  en 
guerre;  ■>  il  laudrait  un  excellent  baryton  pour  enle- 
ver, comme  Gourdin,  les  couplets  du  vieil  intendant; 
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il  faudrait  surtout  une  interprète  liors  ligne  comme 
M""^  (ialli-iMarié  pour  porter  le  travesti,  clianter  la 
célèbre  chanson  arabe  et  jouer  tout  son  rôle  avec 
ce  mélange  de  prùce  féline  et  d'énergie  farouche. 
(Juel  éclair  brillait  en  ses  yeux  lorsque,  se  trahis- 
sant elle-même,  sous  ses  vêtements  masculins,  elle 
regardait  la  comtesse,  sa  rivale,  de  telle  sorte  que 
celle-ci  s'écriait  :  »  C'est  une  femme!  »  La  création 
de  Kaled  est  égale  en  ell'et  à  celle  de  Mignon,  pres- 
que supérieure  à  celle  de  Carmen;  et  ces  trois  ligu- 
res, évoquées  d'un  passé  déjà  lointain,  disent  assez 
haut  quelle  grande  et  belle  place  a  tenue  dans  l'his- 
toire du  théâtre  M""»  Calli  -  Marié ,  celte  véritable 
artiste  dont  la  succession  n'a  jamais  été  recueillie 
qu'en  partie. 

Au  demeuiant,  ce  qui  subsistera  le  plus  longtemps 
de  l'œuvre  de  Maillart,  ce  sont  les  Drar/ons  de  Villars, 
dont  la  première  représentation  eut  lieu  au  Lyrique 
du  Châtelet  le  19  septembre  I806  et  dont  la  vogue 
n'a  pas  été  épuisée  par  de  nombreuses  reprises.  Ils 
n'ont  pas  encore  trop  vieilli.  Evidemment  le  livret  de 
Lockroy  et  de  Cormon  contient  de  véritables  rébus, 
par  exemple  la  célèbre  romance  : 

Ne  parle  pas,  Rose,  je  l'en  supplie, 

Car  me  trahir  serait  un  grand  péctiéî 

Nul  ne  connaît  le  devoir  qui  me  lie. 

Ni  le  secret  en  mon  âme  caché. 

Mais  quand  l'hiver,  brisant  le  nid  fragile  ('?}, 

Chasse  l'oiseau  vers  de  lointains  climats. 

Si  ton  cœur  pense  au  malheur  qui  s'exile  [sic], 

Ne  parle  pas.  Rose,  ne  parle  pas!... 

Dieu  nous  a  dit  ;  Dans  ton  humble  demeure 
Garde  une  place  au  pauvre,  à  l'orphelin; 
Donne  au  vieillard,  à  la  veuve  qui  pleure, 
Avec  amour  (!)  la  moitié  de  ton  pain. 
.Si  lu  l'as  fait,  lorsque  la  cloche  tinte, 
A  l'Anfîélus  ta  voix  vt'pouâ  tout  bas. 
Et  si  tu  crois  ii  la  parole  sainte, 
Ne  parle  pas.  Rose,  ne  parle  pas  ? 

Celte  excellente  Rose,  suppliée  de  ne  pas  parler 
pendant  que  sa  voix  répondra"  tout  bas  ■>  à  l'Angé- 
lus est  la  cousine  du  soldat  de  Mirhi'l  cl  Chrislinr, 
résigné  à  se  taire  sans  murmurer.  Mais  les  paroliers 
nous  en  ont  fait  entendre  bien  d'autres  depuis  un 
demi-siècle.  Quant  à  la  partition  d'Aimé  Maillart, 
elle  ne  parait  ni  plus  ni  moins  précieuse,  ou  pour 
mieux  dire,  préciosée,  mignardisante,  caressante, 
susurrante,  qu'au  début.  Klle  a  toujours  été  à  prendre 
ou  à  laisser,  avec  ses  réminiscences  des  albums 
d'IIenrion  et  son  abus  des  cuivres.  On  la  prend,  et, 
somme  toute,  on  ne  se  repent  guère  d'avoir  cédé  à 
ses  séductions. 

Sans  rappeler  tant  do  morceaux  devenus  promp- 
lement  célèbres,  tels  que  la  romance  fameuse  :  h  Ne 
parle  pas,  »  et  le  grand  air  de  la  lin,  le  «  Moi  jolie  » 
du  deuxième  acte,  si  délicat,  si  candidement  ingénu, 
avec  son  rayon  de  poésie  douce  et  vraie,  suffirait 
seul  pour  désigner  l'auteur  comme  un  musicien  de 
mérite.  Détail  plaisant  :  .Maillart,  installé  à  Bougival, 
et  pressé  par  Carvalho  d'envoyer  son  orchestration 
qu'il  ne  se  hâtait  pas  de  finir,  en  confiait  les  frag- 
ments à  un  de  ses  amis,  chasseur  d'Afrique,  dont 
l'arrivée  à  cheval  au  théâtre  faisait  régulièrement 
sensation.  On  sait,  d'autre  part,  que  la  pièce  avait 
été  refusée  à  l'Opéra-Comique  parce  que  le  sujet 
avait  paru  <<  trop  noir  n. 

Maillart  conçut  un  vif  chagrin  de  la  chute  de  Lara 
et  mourut  sept  années  plus  tard  sans  avoir  pu  repré- 
senter un  nouvel  ouvrage.  Il  laissait  la  réputation 
d'un  original,  mais  d'un  ami  très  sCir  et  serviable.  Il 
redoutait  les  importuns  et  n'aimait  pas  que  le  monde 


abusât  de  son  talent.  M.  Albert  Soubies  rapporte  à 
ce  sujet  une  anecdote  assez  plaisante.  Maillart  est 
un  jour  invité  à  passer  la  soirée  chez  un  fabricant 
de  poêles  qu'il  connaissait  à  peine  et  qui  n'avait  pas 
manqué  de  mettre  au  bas  de  sa  lettre  d'invitation  : 
'<  On  fera  de  la  musique.  »  Il  arrive  ii  l'heure  indi- 
quée, se  montre  très  aimable,  occupe  le  piano  pen- 
dant de  longs  instants  et  laisse  son  hûle  enchanté  de 
lui.  (Juelque  temps  après,  celui-ci  recevait  à  son  tour 
une  invitation  de  l'auteur  de  Lara  avec  cette  simple 
indication  de  l'emploi  de  la  soirée  :  «  On  fera  des 
poêles.  » 


DELDEVEZ  (1817-1897) 

Deldevez,  né  à  Paris  en  1817,  mort  en  1897,  fut 
élève  de  Habeneck,  Halévy  et  Berton,  et  second  prix 
de  Rome.  La  masse  du  public  ne  le  connut  que 
comme  chef  d'orchestre;  ce  fut  aussi  un  compositeur 
très  distingué  qui,  après  avoir  fait  son  éducation  au 
Conservatoire  et  remporté  le  second  prix  de  Rome, 
a  publié  un  grand  nombre  d'œuvres  pour  musique 
de  chambre,  des  ouvertures  et  des  symphonies  pour 
orchestre,  un  Rniiiirm,  des  ouvrages  de  théorie,  etc. 
Parmi  les  œuvres  qu'il  a  écrites  pour  le  théâtre,  qua- 
tre ballets  ont  été  jonés  à  l'Opéra. 

En  1873  si^ulement  il  fut  choisi  comme  chef  d'or- 
chestre par  la  Société  des  Concerts;  suivant  la  très 
juste  observation  de  J.  Weber,  il  ani'ait  dû  l'être 
plus  tôt. 

Cl  II  suffit  de  lire  les  Curiosités  musicales  de  M.  Del- 
devez pour  voir  quel  soin  minutieux  il  met  à  étudier 
les  ouvrages  dont  il  doit  diriger  l'exécution;  il  suffit 
de  bien  l'observer  dans  ses  fonctions  pour  se  con- 
vaincre qu'il  sait  parfaitement  ce  qu'il  veut  et  qu'il 
sait  l'obtenir  de  l'orchestre,  sans  montrer  jamais  ni 
mollesse  ni  défaillance.  C'est  si  vrai  qu'on  lui  en  a 
fait  un  reproche.  Voici  ses  propres  paroles  :  «  Si  le 
chef  d'orchestre  ne  suit  pas  la  route  tracée  par  ses 
prédécesseurs,  s'il  pénètre  plus  avant  dans  la  pen- 
sée des  auteurs,  s'il  observe  minutieusement  des 
intentions  jusque-là  négligées  ou  ignorées,  en  un 
mot,  s'il  change  les  habitudes  contractées,  oh!  alors 
on  dit  qu'il  cherche  la  petite  bête.  Chcrckcr  la  petite 
bile,  en  l'ait  d'exécution,  est  un  grief  que  la  routine 
saura  toujours  alléguer  contre  toute  nouveauté  ou 
tout  progrès.  >• 

Deldevez  se  retira  en  IBS.'J  pour  raisons  de  santé. 


LACOMBE  (1818-1884) 

Né  à  Bouigesen  1818,  mortà  Saint-VaasI,  Lacombe 
fut  élève  do  Zimmermann  au  Conservatoire  de  Paris, 
d'où  il  sortit  à  l'âge  do  treize  ans  avec  le  premier 
prix  de  piano.  Il  s'est  partagé  entre  la  composition, 
la  virtuosité  et  le  professorat.  Ses  principales  (ouvres 
sont  Manfrcd  et  Ari-a,  deux  symphonies  dramatiques 
avec  soli  et  chœurs  exécutées  au  Conservatoire,  la 
première  en  1847,  la  seconde  en  1850;  Sapho,  sym- 
phonie (avec  chœurs)  couronnée  à  l'Exposition  uni- 
verselle de  1878,  exécutée  au  Conservatoire  et  aux 
Concerts  Colonne;  la  Madone  (opéra-comique,  1861); 
Winkclricd,  opéra  posthume,  représenté  à  Genève, 
en  1892;  la  Reine  des  Eaux,  drame  lyrique  posthume 
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représenté  en  1901  ,  à  Sondersliausen.  Lacombe  a 
écrit  de  la  musique  de  chambre,  quelques  composi- 
tions religieuses,  des  chœurs  dont  Cimlires  et  Teutons, 
lequel  fut  exécuté  eu  1855  au  Palais  de  l'Industrie 
par  ,ï.000  orphéonistes,  puis  au  Palais  de  Cristal,  à 
Londres;  des  mélodies  vocales,  parmi  lesquelles  le 
Quùipulvis  es  et  Aime  celui  qui  l'aime,  et  de  la  musi- 
que du  piano. 


LITOLFF  (1818-1891) 

Le  29  avril  1897,  la  Gaité  donnait  une  matinée  au 
bénéfice  de  la  souscription  organisée  sur  l'initiative 
de  Massenet  dans  le  but  d'élever  un  monument  h. 
Henry  LitollF.  Le  programme  était  ainsi  composé  : 

1"  Ouverture  des  Girondins  (Henry  LitollT);  2''  A 
Henri/  Litoiff,  poésie  dite  par  M.  Silvain,  de  la  Comé- 
die française  (Armand  Silvestre);  3°  Concerto  en 
fa  mineur,  exécuté  pai-  M.  Paderewski  (Chopin);  4° 
Scherzo  du  concerto  en  et-,  exécuté  par  M.  Paderewski 
(Henry  Lilolll)  ;  5°  Le  Roi  Lear,  ouverture  inédite 
(Henry  Litolli');  6°  Concerto  en  mi  bémol,  dédié  à 
Henry  LitollT,  exécuté  par  M.  Paderewski  (Liszt). 

C'était  un  excellent  choix.  On  avait  seulement 
oublié  l'œuvre  maîtresse  de  LitollT  :  les  Templiers, 
opéra  en  5  actes  de  Jules  Adenis,  Armand  Silvestre 
et  Lionel  Bonnemére. 

Le  poème  est  excellent,  très  lyrique  et  en  même 
temps  très  scénique.  Nous  sommes  à  Paris,  sous  le 
roi  faux  monnayeur  Philippe  le  BeL  Enguerrand  de 
Marigny,  le  favori  du  prince,  a  voué  une  haine  mor- 
telle aux  Templiers,  une  sorcière  lui  ayant  prédit 
que  son  fils  Bené  serait  victime  de  la  croix  rouge, 
insigne  de  l'ordre.  Or  ce  fils  unique,  qui  «  revient 
de  la  guerre  »  comme  le  troubadour  chantant  de  la 
Petite  marquise,  sauve  la  princesse  Isabelle,  tille  de 
Philippe  le  Bel,  dans  une  émeute  populaire.  Coup 
de  foudre,  échange  de  serments,  tontes  les  herbes 
du  feu  de  la  Saint-Jean  amoureuse. 

René  de  Marigny  n'a  pas  compté  avec  son  redou- 
table futur  beau-père.  Au  moment  où  il  se  fiatte  d'é- 
pouser la  jeune  lille  arrachée  à  la  fureur  populaire, 
Philippe  le  Bel  la  fiance  au  roi  d'Angleterre.  Déses- 
péré, Hené  renonce  au  monde  et  se  fait  Templier, 
sans  même  prévenir  son  père.  Mais,  avant  qu'il  ait 
prononcé  ses  vœux,  Isabelle,  qui  ne  peut  se  résoudre 
à  quitter  la  France  sans  lui  dire  un  éternel  adieu,  le 
fait  mander  par  une  suivante.  11  pénètre  de  nuit  dans 
le  palais,  un  peu  comme  Kginhard  dans  le  burg  de 
Charlemagne.  Mais  Philippe  le  Bel,  instruit  d'une 
façon  moins  détaillée  que  l'empereur  d'Occident,  se 
montre,  en  revanche,  plus  féroce.  Un  Templier  s'est 
ejifui,  au  matin,  d'une  fenêtre  de  l'hôtel  Saint-Paul. 
Donc  les  Templiers  ont  prémédité  de  faire  assassiner 
le  roi... 

C'est  Enguerrand  de  Marigny  qui  raconte  au  roi 
cette  légentle  pour  perdre  Jacques  Molay  et  son 
ordre.  11  en  est  la  première  victime,  llené  de  Mari- 
gny, en  tant  que  novice,  étant  compris  dans  la 
grande  fournée,  c'est  bien  le  mot,  puisque  tous  les 
Templiers  sont  condamnés  au  biicher.  Cependant, 
grâce  à  Isabelle,  René  a  pu  s'évader.  Mais  |il  refuse 
de  profiter  de  cette  grâce  involontaire;  il  veut  mou- 
rir avec  ses  compagnons;  et  quand  Jacques  .Molay, 
passant  la  revue  de  ses  compagnons  au  pied  du 
bilcher,  s'écrie  :  «  Un  seul  manque  à  l'appel,  )■  liené 
s'écrie  :  «  Vous  vous  trompez,  me  voici...  »  Philippe 


le  Bel,  apprenant  que  le  jeune  audacieux  n'a  pas 
craint  de  se  faire  aimer  d'Isabelle,  ordonne  qu'on 
exécute  la  sentence... 

Sur  ce  livret,  LitollT  a  écrit  une  partition  de  grande 
allure,  encore  qu'un  peu  trop  mêlée  de  réminis- 
cences. Dans  les  parties  sentimentales,  le  compo- 
siteur penche  visiblement  vers  l'opéra-comique  : 
il  fait  de  r.A.uber  des  bons  jours  et  de  l'Ambroise 
Thomas  des  meilleurs,  mais  ce  n'est  pas  là  qu'il 
faut  chercher  sa  véritable  originalité.  Il  a  traité 
avec  beaucoup  plus  de  largeur  et  aussi  de  person- 
nalité le  chœur  du  début,  où  grondent  déjà  les 
rumeurs  du  mécontentement  populaire,  l'office  des 
Templiers,  l'anathème  lancé  par  Enguerrand  de  Mari- 
gny au  couvent  de  Jacques  Molay.  Nous  signalerons 
encore  l'acte  du  Temple,  assurément  le  meilleur  de 
la  partition;  la  réception  de  René,  son  acte  de  foi. 
La  marche  au  supplice  est  même  une  fort  belle  page. 
Quant  au  ballet,  il  vaut  surtout  par  de  curieuses 
recherches  d'instrumentation. 

Il  convient  d'ajouter  ce  correctif  que  le  musicien, 
souvent  inspiré,  parait  toujours  un  peu  gêné  par  la 
mise  en  u'uvre  et  la  mise  au  point  de  l'inspiration. 
Au  demeurant,  les  Teuipliers  prouvent  qu'il  y  avait 
en  Litolff  l'éloffe  d'un  compositeur  de  grand  opéra. 

Litolff  a  abordé  presque  tous  les  genres  de  com- 
position. Il  a  écrit  pour  la  scène  une  assez  grande 
quantité  d'opéras  ou  d'opérettes,  parmi  lesquels  il 
faut  citer  Iléloise  et  Ahélard  (opéra-bouffe,  Paris, 
1872)  et  les  Templiers  (gr.  opéra,  Bruxelles,  1886). 
On  lui  doit,  en  outre,  Huth  et  Booz,  petit  oratorio, 
un  trio  avec  piano,  des  ouvertures  d'orclieslre  dont 
celle  des  Guelfes,  citée,  une  Marche  funèbre  à  la  mé- 
moire lie  Meyerbcer,  un  concerto  de  violon,  les  cinq 
concertos-symphonies  (ou  symphoniques)  pour  piano 
et  orchestre,  des  mélodies  vocales  en  grand  nombre, 
et  son  (l'uvre  pour  piano  seul. 

Armand  Silvestre,  également  disparu,  a  rappelé 
avec  émotion  les  éclatants  débuts  de  Litollf  presque 
enfant  encore,  à  Londres,  dès  1844;  le  triomphe 
que  lui  valut  en  Allemagne  l'ouverture  de  Catherine 
Hou'ard,  en  1846;  la  période  vraiment  éclatante  de 
sa  vie  où,  contemporain  de  Liszt  et  de  Wagner,  dont 
il  était,  en  même  temps,  l'ami,  il  semble  qu'il  dût 
partager,  avec  eux,  la  gloire  de  la  grande  réforme 
attendue.  «  Comment  il  se  sépara  de  l'un  et  de 
l'autre,  au  seul  détriment  de  sa  propre  fortune 
artistique,  c'est  au  généreux  imprévu  de  sa  vie 
passionnelle,  aux  élans  de  cœur  qui  troublèrent  si 
continuellement  sa  vie,  ne  lui  permettant  pas  la 
tranquille  méthode  où  ses  deux  illustres  compa- 
gnons suient  discipliner  leur  génie,  qu'il  en  faut 
surtout  demander  compte.  Mais  il  fut  de  la  grande 
famille,  et,  pour  tous  ceux  qui  sont  justes,  il  n'en  a 
pas  déchu.  Et  comme,  en  cela  seulement,  la  morale 
humaine  se  rapproche  fort  de  la  morale  biblique,  il 
souffrit  surtout  d'avoir  été  l'ouvrier  de  la  première 
heure,  toujours  le  plus  mal  payé  de  tous.  Du  temps 
où  il  figurait  dans  cette  trinité  noblement  révolu- 
tionnaire, il  me  fut  donné  de  contempler  comme 
un  reUet  et  une  évocation  lointaine,  quand,  il  y  a 
quelques  années  seulement,  à  Bruxelles  on  jouait 
ses  Templiers  avec  un  vif  succès,  Litolff  se  retrouva 
avec  Listz  qu'il  n'avait  pas  revu  depuis  trente  ans. 

«  Je  ne  crois  pas  qu'entrevue  fut  jamais  plus  tou- 
chante. Listz  était  le  vieillard  superbe  à  cheveux 
blancs  que  l'image  a  popularisé,  et  Litolff,  dont  le 
temps  avait  ravagé  le  visage,  n'avait  néanmoins 
rien  perdu  de  l'aquiline  énergie  de  ses  traits  et  du 


17:84 


E.vr.yr.LopiiDfE  de  la  musique  et  dictiosnaiue  nu  c.oNSEnvATornE 


i'ou  de  son  regard.  Tous  deux,  idfuranl  à  chaudes 
larmes,  se  tinrent  lonj^temps  embrassés.  »  Que  nous 
sommes  changés!  »  lit  Lilollf  avec  mélancolie.  El 
Listz,  dont  l'Iiumeur  sceptique  ne  désarmait  jamais, 
lui  répondit,  en  souriant  à  travers  ses  pleurs  ;  «  Tu 
as  raison,  nous  sommes  plus  beaux!  » 


EDMOND  MEMBRÉE  (1820-1882) 

Edmond  Membrée,  né  à  Valenciennes  en  1820, 
mort  à  Paris  en  18S2,  élève  d'Alkan  et  de  Zimnier- 
mann  pour  le  piano,  de  Caral'a  pour  hi  composition, 
était  appelé  l'homme  des  pièces  reçues,  car,  dés 
qu'un  tbéàlre  ouvrait  ses  portes,  il  s'y  précipitait 
pour  faire  agréer  une  des  nombreuses  œuvres  qui 
dormaient  dans  ses  cartons!  11  rêvait  de  triomphes 
qu'on  lui  décernait  volontiers  le  jour  de  la  répéti- 
tion et  qu'on  lui  retirait  brutalement  le  jour  de  la 
première,  ou  le  lendemain.  Francoix  Villon  à  l'Opéra 
(1837),  l'Esclave  à  Venladonr  (1871-),  tes  l'aiias  au 
Chàtelet  (1874),  marquaient  les  pénibles  étapes  d'une 
carrière  où  le  comjiositeur  trébuchait  régulièrement 
et  laissait  chaque  fois  un  peu  de  cette  popularité 
fonquise  par  sa  romance,  célèbre  autrefois,  l'ugc, 
{■cui/ei;  capitaine. 

Franrois  Villon,  opéra  en  un  acie,  paroles  de 
Cioi,  fut  représenté  à  l'Opéra  de  Paris  le  20  avril 
1857.  Le  scénario  n'est  pas  sans  rapport  avec  le 
Gringoire  de  Banville,  bien  que  le  dénouement 
dilTère.  Louis  XI  a  fait  grâce  de  la  potence  à  Villon. 
Le  Lobènie,  dans  sa  prison,  a  été  consolé  par  une 
bohémienne,  la  petite  Aïka.  li^lle  l'aime  et  lui  pro- 
pose de  parlager  sa  vie  d'aventures;  mais  il  a  cin- 
quante ans  et  ne  vent  pas  sacrifier  la  lillelte.  Parti- 
lion  d'un  caractère  pittoresque  où  furent  surtout 
applaudis  la  ballade  des  neiges  d'antan  et  le  chonir 
de   l'orgie.  Interprètes   :   Obiii,  lioulo,  Nich,  Delisle. 

L'Esclave,  opéra  en  4  actes  et  ;>  tableaux,  poème 
de  Poussier  et  Got,  fut  représenté  à  l'Opéra  le  15  juil- 
let 1874  et  chanté  par  Sylva,  Gailhard,  Bataille, 
Lasalle,  Nich,  '  Mauduit,  M™"  Gaismar.  Le  livret  — 
une  sombre  intrigue  «  russo-caucasienne  »  —  [larut  un 
peu  laborieux,  mais  on  applaudit  la  scène  religieuse 
du  premier  acte,  traitée  avec  ampleur  par  le  musi- 
cien, le  chœur  dansé  du  deu.\iéme  acte  .■  ("est  la  mort 
des  roses,  la  romance  de  Vassili  au  troisième  acte,  le 
duo  dramatique  du  quatrième  tableau.  La  critique 
principale  adressée  à  r(i'uvre,qui  ne  se  maintint  pas 
sur  l'alTiche,  fut  d'être  trop  exclusivement  vocale. 

Lt'sPan'/s.  opéra  en  3  actes,  livret  illliiipolyte  Lucas, 
furent  représentés  à  rO[M;ra-Populaire  du  Chàtelet 
un  vendredi  13,  —  13  novembre  1874,  —  et  cependant 
ne  réussirent  pas,  malgré  la  superstition  à  rebours 
en  honneur  dans  les  coulisses.  (Sujet  tiré  de  la  Ckaii- 
miàrc  indienne  de  Bernardin  de  Saint-Pierre.) 

Membrée  ne  devait  pas  être  plus  heureux  avec  la 
Courte  Echelle,  représenlée  salle  Kavart  le  10  mars 
1879  (et  déjà  reçue  au  Lyrique,  où  Vizentini  l'avait 
même  répétée  généralement  avec  Lngel ,  Lepers, 
Grivot,  etc.).  Carvalho  avait  sans  doule  recueilli  cette 
épave  pour  utiliser  les  costumes  de  Cinq-.Mars.  Le 
scénario  était  tiré  d'une  nouvelle  jiarue  jadis  dans 


un  volume  intitulé  la  Comédie  de  l'ainimr.  Puisant 
dans  son  propre  bien,  Charles  de  La  Uounat  avait 
combiné  trois  actes  avec  une  dextérité  suffisante, 
avec  cette  expérience  que  lui  donnaient  la  longue 
direction  de  l'Odéon  et  un  bon  nombre  d'ouvrages 
représentés  aux  Variétés,  au  Palais-Hoyal,  au  (iym- 
nase,  au  Vaudeville,  voire  même  à  rOpéra-Comi(iue, 
si  l'on  se  souvient  de  Pi'ujuerettc,  dont  Duprato  avait 
écrit  la  musique.  On  remarqua  dans  le  linale  du 
second  acte  l'effel  comique  qui  termine  le  second 
acte  des  Mniires  Chanteurs;  i\'pves  la  bagarre  du  guet 
et  des  ravisseurs  qui  venait  d'emplir  la  scène  do 
mo{ivement  et  de  bruit,  le  veilleur  de  nuil  entrait 
tranquillement,  comme  un  homme  qui  n'a  rien 
entendu,  et,  par  la  loi  du  contraste,  [>roduisait  un 
eliét  comique  en  psalmodiant  son  ordinaire  refrain  : 
«  Il  est  minuit,  tout  est  tranquille!  »  L'imitation 
s'arrêtait  d'ailleurs  à  la  nmsique  exclusivement; 
Membrée  n'avait  rien  de  Wagner,  et  sa  Courte 
Echelle,  qui,  au  dire  de  plusieurs,  ne  l'était  pas 
encore  assez,  n'eut  de  court  que  sa  durée. 


ARMAND  SAINTIS  (1820-1894) 

Né  à  Montauban  en  1>S20,  Sainlis  a  eu  une  car- 
rière très  active  et  très  remplie.  Sa  Mi  sse  brève,  ses 
romances,  ses  pièces  pour  piano,  le  reeommandenl 
à  l'altonlion.  Mais  c'est  principalement  comme  au- 
teur de  chœurs  qu'il  a  marqué  sa  place  et  donné  sa 
mesure.  Cet  homme  appliqué,  modeste  et  réservé, 
«  gai  d'une  gaieté  tranquille  ",a  éciil,  en  particu- 
lier, un  choîur,  les  l'aijsans,  exécuté  un  peu  partout, 
et  dans  lequel  il  a  ingénieusement  introduit  une 
chanson  rustique  très  populaire  dans  son  pays 
natal.  Il  importe,  dans  le  même  genre,  de  mention- 
ner, jiarmi  ses  productions  :  les  Pèlerins,  les  Escla- 
ves, Sur  les  Remparts,  Pastorale,  Beau  Jour  d'été,  les 
liraeonniers,  les  Quatre  Saisons,  les  Mineurs,  les 
Enfants  du  Peuple,  les  Maçons,  Haute  et  France,  etc. 

lin  tous  ces  chœurs,  le  rythme  est  très  franc; 
les  parties  sont  bien  agencées  et  bien  en  équilibre. 
L'etlét  de  sonorité  est  fort  heureux. 

Dans  les  portions  où  la  mélodie  est  plus  en  relief, 
lorsqu'elle  est  confiée  à  une  partie  et  que  les  autres 
accompagnent,  la  phrase  musicale,  simple  et  tou- 
jours claire,  ;i  de  la  grâce  et  de  la  fraîcheur. 

Musicien  accompli,  Saintis,  comme  organiste, 
comme  professeur,  comme  organisateur  de  con- 
certs, a  rendu  des  services  multipliés.  Il  jouait  avec 
distinction  de  plusieurs  instruments,  connaissait 
parlailemont  la  technique  des  instruments  en  cui- 
vre, et  possédait,  sur  le  cornet  à  pistons,  uue  virtuo- 
sité remarquable. 


J.-B.  "WECKERLIN  (1821-1910) 

Jean -Baptiste  Weckerlin  était  né  à  Guebwiller 
(llaute-Alsacei  le  9  novembre  1821.  11  appartenait  à 
une  famille  d'industriels  qui  s'occupaient  de  tein- 
turerie et  ne  destinaient  guère  leur  enfant  a  la  mu- 
sique. Un  beau  jour,  raconte  Charles  Malherbe,  il 
s'enfuit  de  la  maison  paternelle,  et,  moitié  à  pied, 
moitié  en  diligence,  il  prenait  le  chemin  de  la  capi- 
tale pour  y  arriver  le  2j  juin  1843.  Il  ignorait,  ou  à 
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peu  près,  les  règles  de  riiaimonie  et  du  contre- 
point :  ce  qui  ne  l'empêcha  pas,  lorsqu'il  voulut 
entrer  au  Conservatoire,  de  présenter  fièrement  aux 
examinateurs  une  ouverture  de  sa  composition,  et, 
si  ridicule  qu'elle  pût  être,  disait-il  depuis,  elle  lui 
valut  son  admission  dans  la  classe  d'F.hvart  en  1844. 
Dès  1849  il  se  faisait  professeur  de  piano,  puis  les 
recherches  sur  la  musique  du  passé  l'ahsorbaient. 
Appelé  par  Auber  au  Conservatoire,  en  1809,  comme 
préposé  à  la  bibliothèque,  il  devint  sous-bibliothé- 
caire en  1872,  et  bibliothécaire  en  1876,  à  la  mort  de 
F-élicien  David. 

Weckerlin  a  donné  des  notices  intéressantes  sur 
l'histoire  de  la  contrebasse,  sur  les  chants  et  chan- 
sons de  France,  sur  l'impression  de  la  musique  ou 
typographie  musicale.  Kn  187i),  il  obtint  un  prix  de 
mille  francs,  à  l'Institut,  pour  une  Histoire  de  l'Ins- 
trumenlalioii  depuis  le  xvi»  siècle  jusqu'à  nos  jours. 
La  Chanson  populaire,  qui,  toute  sa  vie,  a  été  l'objet 
de  ses  prédilections,  lui  inspira  deux  volumes.  EnUn 
trois  volumes  de  Musicinna,  parus  de  IS77  à  1890, 
lui  ont  permis  de  consigner  le  résumé  d'innombra- 
bles lectures. 

Ses  ouvrages  représentés  se  bornent  à  deux  petits 
actes  :  l'Urijanisie  (Théâtre-Lyrique,  17  mai  18o3)  et 
Ajyrcs  Foiilcnoy  (Théâtre-Lyrique,  28  mai  1877).  Les 
salons  lui  furent  plus  hospitaliers,  car  il  lit  applaudir 
plusieurs  petites  pièces,  à  deux  et  à  trois  personna- 
ges, /es  Ilei'enants  bn'tunx,  Mvnaieur  Fciiart,  Toul  l'sl 
bien  ([ai  finit  bien  (joué  aux  Tuileries,  devant  la  Cour 
impériale,  le  28  février  18o6),  In  Laitière  de  Trianun 
(jouée  chez  Hossiûi  le  18  décemlire  18.'>8).  N'oublions 
pas  deux  opéras  en  dialecte  alsacien,  rcpn^seiités  à 
Colmar,  l'un  en  trois  actes,  lea  Trois  Aoccs  dans  la 
vitllie  des  Llabiis,  l'autre  en  quatre  actes,  la  Vendanije 
ensorcelée  ;  le  Ménétrier  de  Meiidon,  la  Première  Barbe 
lie  Figaro,  etc.,  etc.,  sans  parler  de  ballets  comme 
Miljnon  et  Madame  Malhorouijh'.  Il  parut  pour  la 
dernière  fois  à  l'Opéra-Comique  le  22  février  1900, 
avec  une  adaptation  musicale  de  la  Chercheuse  d'es- 
prit,-pouv  laquelle  il  avait  instrumenté  les  vieux  airs 
de  Favart. 

Ses  grands  ouvrages  pour  chœur  et  orchestre  sont  : 
Roland  (Conservatoire,  o  décembre  181-8),  les  Poèmes  de 
la  »ipr  (Théâlre-Italien,  19  décembre  I860|,  iruvre  qui 
lui  valut  les  chaleureuses  félicitations  de  liossini, 
l'Inde  (concert  du  Grand-Hôtel,  1873),  le  Juif  errant 
(Conservatoire,  1898).  Mentionnons  une  symphonie  (la 
Foret),  une  messe,  quelques  spécimens  de  musique 
de  chambre,  conceito,  quatuor,  sonate;  des  chœurs  à 
qualreparties,  pour  les  pensionnats  déjeunes  filles, 
des  chœurs  pour  vois  mixtes,  les  Soirées  parisiennes, 
et  des  quatuoi'S  de  salon,  également  pour  voix  mixtes. 
Les  morceaux  de  piano,  soit  pour  deux,  soit  pour 
quatre  mains,  se  chiffrent  par  centaines  et  com- 
portent des  danses,  des  fantaisies,  des  marches,  des 
laendler,  des  pièces  de  tout  genre,  pittoresques  ou 
humoristiques.  (Juant  aux  mélodies  séparées,  on  en 
compte  environ  troiscents,  chansons  etchansonnettes, 
romances  et  lieder,  tyroliennes  et  bergeries. 


des  Ardennes,  de  Monsieur  de  Chimpanzé,  du  Nouveau 
Pourccawjnac,  des  Musiciens  de  l'orchestre,  fut  un  com- 
positeur heureusement  doué,  mais,  comme  tant  d'au- 
tres, victime  de  la  mauvaise  chance. 

Il  avait  déjà  donné,  soit  au  Théâtre-Lyrique,  soit 
aux  Bouffes,  un  certain  nombre  d'opéras-comiqnes  et 
d'opérettes,  généralement  bien  accueillis,  et  fait  pa- 
raître phisieui-s  recueils  de  musique  vocale  et  instru- 
mentale, entre  autres  une  originale  suite  de  «  valses 
concertantes  «  pour  piano  à  quatre  mains,  lorsqu'il 
entreprit  la  composition  d'une  tragédie  lyrique 
d'Hamlet,  dont  le  succès  devait  être  le  couronnement 
de  sa  carrière  d'artiste.  Malheureusement,  Ambroise 
Thomas  travaillait  à  un  ilamlct.  Hignard  dut  s'effa- 
cer devant  un  concurrent  aussi  redoutable  et  n'eut 
d'autre  ressource  que  de  publier  son  œuvre  trans- 
crite pour  piano  et  chant. 

Cette  Iranscription  est  précédée  d'un  court  avant- 
propos  où  le  compositeur  apjielle  l'attention  du  public 
sur  une  innovation  à  laquelle  il  attache  une  grande 
importance,  «  l'inlercalation  dans  le  chant  d'une 
déclamation  soutenue  par  des  mouvements  d'orches- 
tre». Or  ce  procédé  ressemble  fort  à  celui  auquel  eut 
recours  l'autour  de  Manon,  qui,  en  soutenant  égale- 
ment certaines  phrases  de  «  dialogue  parlé  «  par  des 
mouvements  d'orchestre,  crut,  de  très  bonne  foi, 
faire  une  innovation  quand  il  s'appropriait,  sans 
s'en  douter,  celle  d'Hignard. 

Né  à  Nantes  en  1822,  le  compositeur  mourut  à  Ver- 
non  en  1898.  ' 


ARISTIDE  HIGNARD  (1822-1898) 

Jean-Louis- Aritisde  Hignard,  deuxième  prix  de 
Rome  de  1850,  auteur  du  Visionnaire,  àe:  Colin-Mail- 
lard, des  Compagnons  de  la  Marjolaine,  de  ['Auberge 


EDOUARD  LALO  (1823-1892) 

Edouard  Lalo  était  né  à  Lille  en  1823,  d'une  famille 
d'origine  espagnole.  M.  Louis  de  Foureaud  rapporte 
que  sa  vocation  dut  se  manifeàter  de  bonne  heure, 
car,  très  jeune,  il  composa  et  joua  du  violon.  De  ses 
productions  de  jeunesse,  rien  n'est  resté.  «  Jamais 
altiste  ne  fut  plus  sévère  à  soi-même  et  plus  amou- 
reux de  son  art,  jusqu'à  l'obsession  du  scrupule.  Ce 
lut  son  bonheur  de  rencontrer,  dans  sa  ville  natale, 
un  musicien  instruit,  de  tempérament  rude,  nommé 
Baumann,  fort  comme  les  vieux  contiapuntistes  et 
pénétré,  pour  les  derniers  quatuors  de  Beethoven, 
d'enthousiaste  amour.  L'élève  eut  sur  son  talent  cette 
mâle  empreinte.  Mais  le  caractère  de  l'homme,  à 
pareille  école,  se  forma  du  même  coup  que  son 
talent.  Jamais  il  ne  devait  faire  aucune  concession 
aux  modes  frivoles.  Heureux  ou  malheureux,  il  fut 
lui-même  en  toute  circonstance  et  domina  exem- 
plairement sa  destinée.  » 

Si  Lalo  avait  fait  ses  premières  études  au  Conser- 
vatoire de  Lille  avec  Baumann,  il  devint  élève  de 
Habeneck  au  Conservatoire  de  Paris.  Ses  premières 
compositions,  qu'ila  fait  disparaître,  mélodies  voca- 
les et  musique  de  chambre,  s'étaient  répandues  dans 
le  mondemusical.  Suivant  le  témoignage  de  M.  Geor- 
ges Servières,  en  18.'>9,  »  bien  qu'ignoré  du  grand 
public,  le  nom  de  Lalo  était  déjà  très  connu  des 
artistes.  Ceux  qui  venaient  de  l'élranger  ne  man- 
quaient pas  de  se  l'aire  présenter  aux  soirées  intimes 
dans  lesquelles  Lalo  réunissait  l'élite  du  monde  musi- 
cal. C'est  ce  qui  a  fait  que  certaines  œuvres  de  Lalo 
furentjouées  en  Allemagne  avant  de  l'être  en  France.» 

Lalo  devait  penser  assez  tardivement  ati  théâtre. 
Il  avait  quaiante-deux  ans  quand  il  présenta  à  un 
concours  ouvert  au  théâtre  lyrique  de  Carvalho,  la 
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partition  d'un  opéra  en  trois  actes,  un  Fiesqiie, 
déclaré  parle  jury  «  d'une  grande  hauteur  d'idées  et 
traité  de  main  de  maître  »  et  qui  ne  fut  pas  repré- 
senté. 

Découragé  parl'écliecdeceFiV.siyKf',  que  Perrin  avait 
failli  monter,  puis  qui  fut  mis  en  répétition  à  Hruxel- 
les  au  théâtre  de  la  Monnaie  et  retiré  à  la  suite  d'un 
changement  de  direction,  Lalo  se  livra  entièrement 
à  la  musique  instrumentale  pendant  une  assez  longue 
période  et  se  fit  connaître  par  les  concerts  sympho- 
niques.  Tout  à  coup  il  ébaucha  un  Snvonai-olc,  mais  la 
li'gende  du  roi  d'Ys  le  tenta,  et  veis  187a  la  partition 
était  assez  avancée  pour  que  Vizcntini,  alors  direc- 
teur de  la  Gaité,  put  en  prendre  connaissance.  Kn 
réalité  les  obstacles  se  multiplièrent,  et  l'ouverture 
(lu  Hoi  d'Ys  fut  jouée  dans  les  concerts  bien  avant 
la  représentation  de  l'opéra,  qui  n'eut  lieu  qu'en  mai 
1888. 

Entre  temps  le  compositeur  avait  fait  jouer  à  l'O- 
péra le  ballet  de  ?{amouna.  Le  cas  de  Samimna  est 
vraiment  un  des  phénomènes  les  plus  attristants  de 
l'histoire  de  la  composition  musicale.  L'd'uvre  d'E- 
douard Lalo  ne  put  être  donnée  pour  la  première 
fois  à  l'Opéra  qu'à  la  suite  de  grandes  difficultés  de 
mise  au  point  et  de  présentation.  Lalo  était  cepen- 
dant déjà,  à  celte  époque,  l'auteur  du  Roi  d'Ys,  sinon 
])Our  le  grand  public,  à  qui  l'ipuvre  n'avait  pas  encore 
été  offerte,  du  moins  pour  les  musiciens  qui  la  con- 
naissaient, et  notamment  pour  Vaucorbeil,  qui  témoi- 
gnait une  vive  indignation  contre  les  mauvais  vou- 
loirs directoriaux  rencontrés  par  cette  partition.  Placé 
à  la  tète  de  l'Opéra,  où  il  devait  d'ailleurs  jouer  de 
malheur,  malgré  les  meilleures  intentions  du  inonde, 
Yaucorbeil  commanda  un  ballet  au  compositeur  mé- 
connu, en  lui  11  fournissant  »  un  livret  de  Nuitler, 
hélas!  d'une  incuiable  médiocrilé.  Lalo,  qui  n'avait 
pas  le  goût  des  besognes  à  courte  échéance,  ne  pou- 
vait cependant  refuser  une  pareille  occasion  de  pren- 
dre directement  contact  avec  la  foule;  il  se  mit  dans 
les  brancards  de  cette  lourde  charrette,  les  tira  a 
pleins  bras,  tomba  malade,  dut  faire  appel  à  l'excel- 
lente camaraderie  de  Gounod  pour  leiminer  l'orches- 
tration, s'aheurla,  au  théâtre  mémo,  à  la  rivalité  de 
M"'^  Mauri  et  de  Hita  Sangalli,  à  des  compétitions  de 
ballerines  et  de  chorégraphes,  bref  aux  obstacles  qui 
se  dressent  devant  tout  producteur. 

XaïKiiHua  fut  enfin  jouée  le  G  mars  1882,  avec  un 
mois  d'intervalle  entre  la  répétition  générale  et  la 
première,  et  tomba  dans  le  vide,  après  une  douzaine 
de  représentations.  La  partition  n'eut  pas  seulement 
à  subir  l'hostilité  de  ceux  qui  la  trouvaient  trop 
compliquée  et  trop  peu  dansante;  les  critiques  qui 
luttaient  alors  pour  Wagner  ne  la  jugèrent  pas  assez 
avancée;  et,  en  elfet,  sauf  la  facture  remarquable 
et  l'inspiration  souvent  heureuse,  elle  n'a  absolument 
rien  de  wagnérien.  Mais  le  public  était  alieurlé,  et 
voici  comment  M.  .Marcel  llirette  rendait  compte,  le 
li  mars  1882,  dans  sa  chronique  musicale  du  Télégra- 
plte,  des  incidents  de  la  soirée  : 

«  Le  ballet  de  M.  Edouard  Lalo,  l'éminent  compo- 
siteur que  les  étrangers  admirent  et  que  les  Français 
ignorent,  a  été  joué  lundi  soir  devant  une  salle  mani- 
festement hostile  et  qui  avait  son  opinion  faite  avant 
le  lever  du  rideau.  Depuis  plusieurs  mois,  des  bruits 
de  coulisses  accueillis  par  la  presse  présentaient 
l'œuvre  comme  injouable.  La  maladie  du  composi- 
teur et  le  bobo  de  la  danseuse  ayant  amené  des 
retards  successifs,  la  malveillance  les  avait  naturel- 
lement attribués  aux  difficultés  insurmontables  delà 


musique.  Aussi  le  public  de  la  première,  prévenu 
contre  les  tendances  du  compositeur,  a-t-il  reculé 
devant  l'elfort  de  l'attention.  Il  a  bavardé  pendant 
l'introduction  du  premier  tableau,  tourné  le  dos  pen- 
dant le  prélude  du  second;  il  a  seulement  guetté  les 
occasions  de  premlre  le  compositeur  en  faute,  et 
quand  le  char,  le  fameux  char  de  musique  foraine, 
a  fait  irruption  dans  la  fête,  cette  cuivrerie  a  été  la 
bienvenue,  comme  un  prétexte  à  gaieté  railleuse.  On 
a  ironiquement  marqué  le  rythme  et  chantonné  le 
motif,  on  a  même  chuté;  et  j'ai  pu  démêler,  à  travers 
les  conversations  de  coidoirs,  les  deux  griefs  qui  ins- 
piraient toutes  CCS  cruautés  :  la  musique  de  Xamouna 
n'est  pas  dansante,  et  elle  cherche  à  révolutionner  le 
genre  du  ballet! 

Il  Je  proteste  contre  la  première  assertion  :  la 
musique  de  ynmoiina  est  dansante.  Sans  doute,  elle 
ne  marque  pas  grossièrement  les  temps  forts  de  la 
mesure  comme  les  orchestres  villageois,  mais  elle 
abonde  en  rythmes  francs,  qui  interdisent  l'hésitation 
aux  jambes  les  moins  musiciennes. 

«  Le  second  grief  est,  au  contraire,  fondé.  M.  Lalo 
a  évidemment  voulu  élever  le  ballet,  dans  la  mesure 
du  possible,  au  niveau  de  la  symphonie.  .Même  dans 
les  passages  dansants  de  sa  partition,  le  sympho- 
niste se  trahit  par  le  développement,  par  l'unité  scé- 
nique.  A  plus  foite  raison  secoue-t-il,  dans  les  passa- 
ges de  pantomime  et  d'action,  l'humiliante  tyrannie 
de  la  danse  et  de  la  pesanteur.  Sa  musique  prend 
alors  son  vol  en  liberté. 

«  Est-ce  un  crime,  cela?  » 

Il  convient  d'ajouter  qu'une  part  de  l'insuccès  de 
1882  fut  imiuitable  au  déplorable  scénario  de  >'uitter 
et  de  Petipa.  C'est  une  anecdote  de  toute  essentielle 
absurilité,  pour  ne  pas  écrire  de  toute  absolue 
ineptie.  L'action  se  passe  à  Corfou,  au  début  du 
xvn^  siècle,  si  nous  en  jugeons  d'après  le  costume 
Louis  XIII  du  jeune  premier  de  l'historiette.  Le  pre- 
mier acte  a  pour  décoration  «  un  casino  à  Corfou  », 
d'après  l'indication  du  programme.  Dans  ce  casino 
paradoxal,  on  joue  aux  dés;  le  corsaire  Adriani  perd 
sa  taitane,  ses  trésors  et  jusqu'à  sa  maîtresse  Na- 
mouna.  Le  gagnant,  le  noble  et  généreux  don  Otta- 
vio,  rend  la  liberté  à  la  séduisante  esclave,  en  lui 
laissant  comme  frais  de  premier  établissement  l'ar- 
gent qu'il  a  gagné  au  pirate.  Il  y  ajoute  le  cadeau 
utile  de  la  tartane,  qui  va  jouer  un  rôle  capital  dans 
la  suite  du  livret.  En  elTel,  c'est  à  l'aide  de  ce  poé- 
tique moyen  de  transport  qu'à  la  fin  du  tableau 
suivant  .Namouna  pourra  soustraire  celui  qu'elle 
aime  secrètement  aux  lâches  entreprises  du  sour- 
nois Adriani. 

Troisième  tableau  :  une  île  de  la  mer  Ionienne, 
où  le  vieil  Ali  fait  ouvertement,  avec  brevet  et  pa- 
tente, la  traite  des  blanches.  Il  a  un  stock  considé- 
rable d'esclaves  enlevées  tout  le  long  de  la  côte. 
Namouna,  accompagnée  d'Otlavio,  et  montée  sur  la 
fameuse  tartane,  vient  racheter  ses  anciennes  com- 
pagnes avec  «  les  trésors  »  d'.\driani.  Elle  prend  tout 
le  lot  et  va  l'embarquer,  quand  le  fdrate  survient, 
conduisant  une  troupe  de  sbires  qui  veulent  mettre 
à  mort  le  noble  Oitavio,  ténor  muet.  Les  captives  se 
chargent  de  désarmer  ces  brigands  d'opéra-comique, 
tandis  qu'un  jeune  Grec  poignarde  Adriani.  La  tar- 
tane reprend  la  mer... 

Edouard  Lalo  n'avait  pas  eu  un  faible  mérite  à 
écrire  une  partition  cohérente  et  de  solide  trame 
sur  ce  déliquescent  scénario.  Il  faut  rendre  justice  à 
l'élégance  et  à  la  souplesse  de  la  ligne  générale,  à  la 
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pureté  du  détail,  au  coloris  persistant,  à  la  fantaisie 
souvent  ailée  et  aussi  au  caractère  passionné  du  style. 
Le  public  de  la  reprise  1908  devait  d'ailleurs  témoi- 
gner plus  d'intelligence  et  de  culture  musicale  que 
celui  de  1882;  il  salua  au  passage  les  deux  thèmes 
typiques  du  rôle  de  Namouna,  qui  traversent  l'œuvre 
avec  des  transformations  successives;  il  ne  bissa  pas 
seulement  le  pas  des  gitanes,  il  témoigna  une  atten- 
tion admirative  aux  airs  marocains,  à  la  danse  des 
esclaves,  à  la  sérénade,  aux  détails  pittoresques  de  la 
fête  foraine,  à  la  sieste  des  odalisques,  à  la  chanson 
de  la  tlùte,  à  l'orgie  des  brigands. 

Le  Roi  d'Ys  devait  triompher  à  l'Opéra-Comique 
en  1888,  sous  la  direction  Paravey,  et  cela  malgré 
un  poème  assez  médiocre  bâti  sur  une  admirable 
donnée.  Voici,  d'après  les  remarquables  «  noies  sur 
la  légende  d'Ys  »  de  M.  Paul  Sébillol,  le  résumé  de  la 
légende,  qu'Emile  Souvestre  a  racontée  en  dix  pages. 

La  ville  d'Ys,  qui  s'élevait  à  la  place  où  l'on  voit 
la  baie  de  Douarnenez,  était  bâtie  plus  bas  que  la 
mer  et  défendue  par  des  digues  dont  on  ouvrait  les 
portes  à  certains  moments  pour  faire  entrer  et  sortir 
le  Ilot.  La  princesse  Dahut,  tille  de  (Irallon,  por- 
tait sans  cesse  suspendues  à  son  cou  les  clefs  d'ar- 
gent de  ces  portes.  Comme  c'était  une  grande  magi- 
cienne, elle  avait  embelli  la  ville  d'ouvrages  que  l'on 
ne  peut  demander  à  la  main  des  hommes.  Tous  les 
korigans  du  pays  de  Vannes  étaient  venus  y  tra- 
vailler sur  son  ordre.  Tous  les  bourgeois  étaient  si 
opulents  qu'ils  mesuraient  le  grain  avec  des  hanaps 
d'argent.  Mais  la  richesse  les  avait  rendus  vicieux 
et  durs;  les  mendiants  étaient  chassés  de  la  ville 
comme  des  bêtes  fauves;  la  seule  église  qu'il  y  eût 
dans  la  cité  était  si  délaissée  que  le  bedeau  en  avait 
perdu  la  clef;  les  habitants  passaient  les  journées  et 
les  nuits  dans  les  auberges,  les  salles  de  spectacle, 
uniquement  occupés  à  perdre  leur  ànie.  Dahut  don- 
nait l'exemple;  c'était  jour  et  nuit  des  fêtes  qui  atti- 
raient beaucoup  de  monde.  Si  quelque  jeune  homme 
lui  plaisait,  elle  lui  donnait  un  masque  magique  avec 
lequel  il  pouvait  la  rejoindre  secrètement  dans  une 
tour  bâtie  près  des  écluses;  le  lendemain,  quand  il 
prenait  congé  d'elle,  le  masque  se  resserrait  de  lui- 
même  et  l'étranglait.  Un  homme  noir  ramassait  alors 
le  corps  mort,  le  plaçait  sur  son  cheval  et  allait  le 
jeter  au  fond  d'un  précipice  entre  Huelgoat  et  Poul- 
Dahut.  Un  soir  qu'il  y  avait  fête  chez  Dahut,  un  étran- 
ger se  présenta,  accompagné  d'un  petit  sonneur  qui 
joua  un  passe-pied  infernal  si  puissant  que  Dahut  et 
ses  gens  se  mirent  à  danser  comme  les  tourbillons 
de  la  mer;  l'inconnu  en  prolita  pour  enlever  à  la 
princesse  les  clefs  d'argent  des  écluses  et  pour  s'é- 
chapper. 

C'est  alors  que  saint  Corentin  vint  trouver  Grallon 
dans  le  palais  où  il  était  isolé,  et  lui  dit  que  la  ville 
allait  être  livrée  au  démon.  Le  roi  appela  ses  servi- 
teurs, prit  son  trésor,  monta  sur  son  cheval  noir  et 
marcha  à  la  suite  du  saint.  Au  moment  où  ils  pas- 
saient devant  la  digue,  on  entendit  un  sourd  mugis- 
sement :  l'étranger,  qui  avait  repris  sa  forme  de 
démon,  était  occupé  à  ouvrir  toutes  les  écluses,  et 
la  mer  descendait  déjà  en  cascade  sur  la  ville.  Saint 
Corentin  dit  à  Grallon  de  fuir,  et  il  s'élança  vers  le 
rivage;  son  cheval  traversa  ainsi  les  rues,  pour- 
suivi par  les  Ilots  et  toujours  les  pieds  de  derrière 
dans  la  vague.  Quand  il  passa  devant  le  palais  de 
Dahut,  celle-ci  s'élança  derrière  son  père;  le  cheval 
s'arrêta  subitement,  et  l'eau  monta  jus(iu'aux  genoux 
du  roi  ;  il  appela  à  son  secours  Corentin,  qui  lui  dit  : 


«  Secouez  le  péché  que  vous  portez  derrière  vous,  et 
par  le  secours  de  Dieu  vous  serez  sauvé.  »  Comme 
Grallon  hésitait,  le  saint  toucha  de  sa  crosse  d'évê- 
que  l'épaule  de  la  princesse,  qui  glissa  dans  la  mer 
et  disparut  au  fond  du  goulTre,  appelé  depuis  le 
gouffre  d'Abès.  Le  cheval  délivré  s'élança  en  avant 
et  atteignit  le  rocher  de  Garrec,  où  l'on  voit  encore 
la  marque  d'un  de  ses  fers.  Le  roi  tomba  à  genoux 
pour  remercier  Dieu;  mais  quand  il  se  retourna,  à 
la  place  de  l'opulente  cité  on  ne  voyait  plus  qu'une 
baie  profonde  qui  rellétait  les  étoiles. 

Dans  l'opéra,  comme  l'a  observé  M.  René  de  Récy, 
la  donnée  a  perdu  son  sauvage  parfum  de  terroir. 
Dahut  a  nom  Margared  ;  promise  au  vainqueur 
comme  rançon  de  la  paix,  dédaignée,  pour  sa  sœur 
Rozenn,  par  Mylio  qu'elle  aime,  elle  livre  à  l'ennemi, 
dans  un  accès  de  rage,  le  secret  fatal;  puis,  succom- 
bant au  remords,  elle  se  jette  du  haut  d'un  rocher 
pour  apaiser  le  flot  qui  monte  avec  la  colère  céleste. 
Mais  la  partition  est  très  supérieure  au  poème.  «  Pre- 
nez-y garde,  écrivait  M.  Camille  Bellaigue  au  lende- 
main de  la  première,  le  Roi  d'Ys  pourrait  bien  être 
ce  que  l'école  française,  depuis  Carmen,  a  donné  au 
théâtre  de  plus  remarquable  et  de  plus  achevé.  L'an- 
née avait  été  stérile;  mais  la  voilà  tleurie;  elle  n'aura 
point  perdu  son  printemps.  La  partition  de  M.  Lalo 
n'est  pas  honorable,  elle  est  beaucoup  plus  :  très 
charmante  et  très  belle,  presque  toute  charmante  et 
toute  belle,  sans  un  trou,  sans  une  tache.  Il  est  hon- 
teux d'en  faire  gloire  aussi  tard  au  musicien  qu'elle 
vient  de  placer  au  premier  ratig.  Ne  demandez  pas 
selon  quel  système  est  conçue  l'œuvre  de  M.  Lalo; 
nous  ne  nous  en  inquiétons  guère.  11  se  pourrait 
qu'elle  fût  conçue  selon  ce  système,  à  la  fois  le  plus 
simple  et  le  plus  difficile  de  tous,  qui  consiste  à  faire 
avec  un  bon  poème  de  très  bonne  musique.  Il  y  a 
de  tout  dans  le  Roi  d'Ys  :  des  airs,  oui,  des  airs,  et 
des  chœurs,  et  des  duos  mélodiques  et  concertants, 
et  de  naïves  chansons,  et  une  ouverture  faite  des 
principaux  motifs.  » 

Kt  Ernest  Reyer  donnait  à  l'œuvre,  dans  son  feuil- 
leton des  Débals,  cette  consécration  suprême  :  i<  Il 
est  à  craindre  que  .M.  Lalo,  après  comme  avant  le 
Roi  d'Ys,  ne  reste  un  artiste  modeste,  indinérent  à 
la  réclame,  absorbé  dans  son  art  et  se  donnant  à  lui 
sans  arrière-pensée.  C'est  ce  qui,  depuis  bien  des 
années  déjà,  me  l'a  fait  aimer,  c'est  aussi  ce  qui  a 
conservé  à  son  talent  ce  cachet  de  distinction,  d'élé- 
vation et  de  sincérité  où  le  caractère  de  l'artiste  se 
relléte  tout  entier.  Il  y  a  des  pages  légères  dans  la 
partition  du  Roi  d'Ys;  je  défie  qui  que  ce  soit  d'y 
signaler  une  vulgarité.  Kt,  si  le  chanteur  y  trouve 
maintes  occasions  de  briller  et  de  se  faire  applaudir, 
ce  n'est  pas  que  tel  ou  tel  morceau,  même  orné  d'un 
point  d'orgue  à  la  tendance  finale,  ait  été  écrit  en 
vue  de  sa  virtuosilé.  » 

Lalo  mourut  en  1892.  Malgré  le  triomphe  du  Roi 
d'Ys,  l'injustice  du  public  avait  provoqué  chez  lui  une 
dépression  matérielle  et  morale  si  profonde  qu'il  ne  se 
présenta  pas  à  l'Académie  des  beaux-arts  lorsqu'une 
vacance  s'y  produisit  pour  la  seconde  fois  en  deux  ans. 
Notre  érudit  confrère  .\lbert  Soubies,  à  qui  Lalo  vou- 
lut bien,  en  diverses  circonstances,  témoigner  une 
vive  sympathie,  nous  communique  U[ie  lettre  que  le 
compositeur  lui  adressait  il  y  a  seize  ans,  et  où  il 
aborde  cette  question  délicate.  Nous  la  donnons  inté- 
gralemenl,  car  les  détails  qui  précèdent  le  passage 
relatif  à  la  non-candidature  académique  jettent  un 
jour    attristant  sur    l'état   d'esprit   d'Edouard   Lalo, 
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comme  sur  les  diflicultés  contre  lesquelles  il  ne  cessa 
(le  lutter  pendant  une  carrière  prématurément  inter- 
lompue. 

«  Pai'is,  29  février  92. 

"  Monsieur,  je  reçois  votre  lettre  avec  un  iiranJ 
retard,  parce  qu'elle  était  adressée  à  mon  ancien 
domicile.  Je  tiens  tout  d'abord  à  vous  remerciLT  de 
l'aimable  article  que  vous  avez  fait  pour  la  reprise 
du  lloi  il'Ys.  Quant  h  la  partition  de  l'iraf/ue,  j'aurais 
éli;  heureux  de  vous  l'envoyer  si  j'en  possédais  un 
seul  exemplaire.  Mais  cette  œuvre  a  été  {Ljravée  à 
mes  frais;  je  n'en  avais  fait  qu'un  très  faible  tirage,  et 
je  n'ai  cliez  moi  qu'une  épreuve  dont  je  ne  puis  me 
séparer. 

<<  Pourquoi  je  ne  me  suis  pas  présenté  à  l'Ins- 
titut? 

«  l"  C'est  un  genre  de  démarclies  qui  me  déplaît. 

«  2"  Je  n'avais  aucune  chance  d'être  élu,  me  pré- 
sentant contre  un  prix  de  Home  comptant  de  nom- 
breux amis  parmi  les  membres  de  l'Institut. 

«  Je  viens  d'èlrc  très  soull'raiit  et  suis  oblif;é  de  me 
servir  en  ce  moment  d'un  secrétaire. 

Cl  Je  vous  envoie,  monsieur,  l'expression  de  mes 
meilleurs  sentiments. 

«  E.  I.ALO.  » 

L'Institut  n'aura  pas  manqué  à  la  gloire  d'Edouard 
Lalo,  mais  la  réciproque  serait  inexacte. 

Il  nous  reste  à  parler  de  la  Jarijucrir.  Edouard 
lilau  n'avait  pas  terminé  le  poème  quand  Lalo 
mourut,  après  avoir  écrit  la  musique  du  premier 
acte.  Arthur  Coquard,  acceptant  l'héritage,  posa 
pour  condition  que  le  livret  serait  mis  au  point  par 
M"'  Simone  Arnaud;  les  deux  collaborations,  l'une 
posthume,  l'autre  entre  auteurs  très  vivants,  mar- 
chèrent de  front;  et,  en  mars  1895,  la  Jacquerie  fut 
représL'nlée  à  Monte-Carlo  par  les  soins  de  M.  Guns- 
bourg,  le  très  actif  imprésario  à  qui  nous  devons, 
avec  la  révélation  de  la  Hitlda  de  César  Franck,  la 
mise  en  scène  —  ou  à  la  scène  —  de  la  DamnalUm 
lie  Fdiixi. 

L'œuvre  avant  obtenu  un  vif  succès,  la  direction  de 
rOpéra-Comique  la  réclama  et  lui  donna,  avec  une 
bonne  moyenne  d'interprétation,  l'appoint  décisif 
d'une  incomparable  tragédienne  lyrique,  la  Marie 
Laurent  et  même  la  liachel  du  drame  chanté,  la 
Charlotte  de  Wcillier,  la  Marion  de  la  Vivandière,  la 
triomphante  IJelna. 

Le  poème  appartient  au  genre  historique;  c'est  du 
Scribe  avec  plus  de  littérature,  bien  qu'on  y  trouve 
ce  vers  fâcheux  :  «  Je  voulais  t'épargner,  mais  tu  ne 
veux  pas  l'être,  »  et  des  situations  dramatiques 
un  peu  banales,  dont  nous  ne  saurions  trouver  un 
résumé  plus  succinct  (|ue  celui  des  Aniialcs  du  Théd- 
trc  et  de  la  niusifiue.  L'action  se  passe  en  13b8,  deun 
ans  après  la  bataille  de  Poitiers  perdue  par  le  roi 
Jean,  (|ui  s'y  conduisit  en  vaillant  soldat,  mais  en 
imprudent  chef  d'armée.  Le  lieu  de  la  scène  est  eu 
Heauvoisis,  sur  les  terres  du  comte  Gauthier  de 
Sainte-Croix,  dont  la  noble  Tdle,  lilanche,  aimera 
lloberl,  le  chef  de  la  révolte.  Uoberl,  chevaleresque 
et  désintéressé,  représente  le  peuple  au  service  d'une 
idée  généreuse,  l'intelligence  dirigeant  la  révolte  des 
masses  contre  l'oppression  des  rois  féodaux.  Guil- 
laume incarne  la  force  brutale,  dont  les  instincts  mal 
dirigés  ne  savent  qu'obéir  à  la  violence,  abattant  de 
sa  hache  puissants  et  misérables.  Entre  ces  deux 
forces,  Jeanne,  la  mère  de  Robert.  C'est  l'Ame  du 
peuple,  la  tendresse  pour  les  petits,  l'éternelle  rési- 


gnée aspirant  au  bonheur  pour  tous,  sans  le  rencon- 
trer jamais. 

Au  point  de  vue  musical,  le  premier  acte  a  bien  la 
marque  caractéristique  de  Lalo  dans  la  phrase  de 
Jeanne  :  «  L'enfant  rêvait  de  s'instruir-e,  ■•  l'allégro 
«  Jacques  Bonhomme  «  et  la  canlilène  de  Blanche, 
au  son  de  l'Angélus. 

Comme  musique  symphonique  de  Lalo  nous  re- 
levons dans  le  répertoire  de  M""  lloitense  Parent  : 
Divertisf cillent  pour  orchestre  1 187:2);  Alleijio  mmiiho- 
niqiic,  d'après  Valli'yro  pour  piano  et  violoncelle, 
op.  IG  U870);  Sc//cc;o  (extrait  du  trio  en  la  min.,  op.  26, 
et  orchestré  par  l'aut.,  i"  audition  à  l'Exposition  de 
1889,  et  2=  audition  le  18  nov.  1900  aux  concerts  Che- 
villard);  la  /i/io/ysoi/ic  nnriri/ienne,  écrite  primitive- 
ment pour  violon  et  orchestre  sous  le  titre  de  Fan- 
taisie norvégienne  (première  audition  aux  concerts 
Colonne,  le  26  octobre  1879).  Comme  l'a  très  bien  dit 
M.  Georges  Servières,  «  la  Rkapsodie  noné'jiennc  a 
donné  à  la  réputation  du  compositeur  cette  touche 
magique  de  célébrité  que  la  Danse  macabre  a  value  à 
la  renommée  de  Camille  Sainl-Sai'us  ».  Si/niji/innie  en 
sol  min.  exécutée  en  i"  audition  aux  concerts  La- 
moureux,  le  i.'i  janvier  1882,  puis  au  Conservatoire, 
le  28  novembre  I800i.  Des  morceaux  pour  violon  et 
orchestre  :  Fantuisie-Ballel,  «  une  de  ses  œuvres  les 
plus  remarquables,  d'un  style  très  moderne  et  d'une 
suprême  élégance.  »  i"  concerto  pour  violon,  op.  20 
ijoué  par  Sarasate,  en  187't);  2'  concerto,  op.  21, 
appelé  Si/inj)lionie  espagnole  (jouée  aussi  par  Sarasate 
en  1871));  et  3"^  concerto  russe  (joué  par  .Marslck  aux 
concerts  Pasdeloup  en  1881;  une  Iluinance-Sdrcnade 
(jouée  par  P.  Viaidol,  en  1878i  :  un  concerto  de  vio- 
loncelle (joué  par  Eischer  aux  concerts  Pasdeloup  en 
18771  et  un  concerto  de  piano  (exécuté  par  Diémer 
en  1889).  De  la  musiqui;  de  chambre  :  quatuor  en 
mi  h,  op.  i.'i;  trois  trios  avec  piano;  sonates  et  mor- 
ceaux caractéristiques  pour  piano  et  violon,  pour 
piano  et  violoncelle,  etc.;  enlin  de  la  musi(iue  vocale, 
des  chœurs  religieux,  des  mélodies  :  .Marine,  la  Fe- 
naison, l'Esclave,  Guitare. 


THÉODORE  DE  LAJARTE  (1826-1890) 

Théodore  de  l.ajarte,  né  à  Bordeaux  en  1826,  mort 
à  Paris  en  1890,  musicographe  érudit  et  bibliothé- 
caire de  l'Opéra,  a  laissé  des  réductions  pour  piano  et 
chant  d'anciens  opéras  et  ballets  français  (02  ouvrages 
en  neuf  séries  sous  ce  titre  :  Cliefs-d'œuvre  classiques 
lie  l'opéra  français. 

Il  a  aussi  abordé  le  théâtre.  A  l'Opéra-Comique  il 
a  fait  jouer  en  1880  .Munsieur  de  Fluridor,  un  acte  en 
deux  tableaux,  paroles  de  Nuitter  et  Tréfeu,  musique 
de  'l'h.  de  l.ajarte.  11  est  diflicile  de  résumer  l'action 
en  moins  de  mots  ((uo  ne  l'a  fait  jadis  Ilcini  Lavoix; 
aussi  lui  empruntons-nous  son  récit  :  «  Mathuriii  veut 
donner  sa  nièce  Germaine  à  Lucas,  un  bon  compa- 
gnon, ami  comme  lui  de  la  dive  bouteille;  Germaine, 
de  son  côté,  veut  épouser  M.  lloridor,  (\n'\  conduit  en 
province  des  troupes  de  comédiens.  Avec  la  compli- 
cité de  sa  tante,  Germaine  et  Floridor  organisent  une 
représentation  funèbre,  frappent  de  terreur  Mathuriu 
et  Lucas,  si  bien  que  l'un  renonce  à  Germaine  et  que 
l'autre  promet  de  renoncer  à  la  bouteille.  »  L'n  tel 
sujet  n'était  pas  nouveau,  si  l'on  se  rappelle  que  La 
Fontaine  l'avait  traité  dans  sa  fable  l'Ivrogne  et  sa 
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Femme.  Anseaume  s'en  était  emparé  depuis,  et  son 
opéra-comique,  mis  en  musique  par  Laruette,  fut 
représenté  en  1730  à  la  foire  Saint-Laurent,  sous  le 
titre  de  l'Iironnc  coyiigé  ou  le  Mariage  du  Diable.  Les 
librettistes  n'avaient  eu,  comme  on  le  voit,  qu'à  puiser 
dans  le  passé  pour  disposer  leur  lever  de  rideau, 
qu'ils  avaient  tour  à  tour  appelé  Serments  d'irroij)ie, 
Germaine,  Floridor  et  finalement  Monsieur  de  Fhriilor. 
Seize  représentations  payèrent  le  bibliothécaire  de 
l'Opéra  de  la  verve  aimable  qu'il  avait  dépensée  en 
faveur  de  cette  fantaisie,  où  l'on  applaudit  la  voix 
•  solide  de  lielhomme  (Mathurin),  la  gaieté  de  Grivot 
(Floridor),  la  belle  humeur  de  M"°  Ducasse  (Thérèse). 
L'Opéra  a  donné  en  18IS6,  avec  le  concours  de 
M"°  Subra,  (es  Jumeaux  de  liergauie,  ballet-panto- 
mime en  un  acte,  d'après  Florian,  par  Charles  Nuitter 
et  Louis  Méraiite,  musique  de  Théodore  de  Lajarte, 
dont  la  première  représentation  avait  eu  lieu  l'été 
précédent  à  Paramé  et  qui  fut  très  favorablement 
accueilli. 


DUPRATO  (1827-1892) 

Jules-Laurent  Dupralo.  né  à  Mmes  le  20  août  1827, 
mort  à  Paris  le  20  mai  1802,  ^;rand  prix  de  Rome  de 
18i8,  nommé  professeur'  d'harmonie  au  Conserva- 
toire en  1891,  composa  des  lieder,  des  cantates  et 
des  opéras.  Sa  meilleure  œuvre  fut  la  Déesse  et  le 
Berger,  appelée  d'abord  Ariane,  puis  l'Age  d'or, 
représentée  salle  Favart  en  ISti.î  et  dont  on  n'aurait 
pu  prévoir  l'échec.  Le  librettiste,  du  Locle,  était  un 
élégant  poète,  Dupralo  un  musicien  qui  avait  fait  ses 
preuves;  la  pièce  sortait  de  l'ornière  bouigeoise  de 
l'ancien  opéra-comique;  elle  s'animait  au  souffle 
d'une  mythologie  un  peu  fantaisiste,  mais  spirituelle 
et  gracieuse.  La  déesse,  en  effet,  est  la  simple  lille 
d'un  prêtre  de  Cacchus,  proche  parent  de  certain 
lirahmine  entrevu  déjà  eu  18.j9,  à  l'Opéra-Comique, 
dans  la  Pagode,  de  Fauconier.  Ce  Polémon  ressemble 
à  un  vil  exploiteur,  et  Maïa  n'est  là  que  pour  attirer 
les  hommages  et  les  olfrandes  dans  son  temple, 
c'est-à-dire  dans  sa  boutique.  Les  amours  de  la 
jeune  lille  avec  le  bergei'  liatylle,  qu'à  la  lin  lîacchus 
lui-même  reconnaît  pour  son  fils,  forment  le  sujet 
de  cette  idylle,  tout  entière  écrite  en  vers  harmo- 
nieux, délicatement  soupires  par  Capoul  et  M"'=  Ba- 
retti. 

La  partition  se  recommandait  par  des  qualités  peu 
communes,  et  pourtant  dès  l'abord  elle  ne  trouva  pas 
d'éditeur.  A  qui  venait  la  demander,  les  marchands 
répondaient  :  n  Elle  n'a  pas  paru  !  »  e(,  les  joui's 
succédant  aux  jours  :  «  File  ne  paraîtra  pas!  ■>  Cette 
réponse  ayant  été  faite,  un  matin,  à  une  dame  qui 
se  montrait  désolée  de  n'avoir  pas  la  musique  récla- 
mée :  «  M.  Uuprato,  dit-elle,  consentirait-il  à  me 
vendre  la  propriété  de  son  manuscrit?  —  Ma  foi, 
lui  fut-il  répondu,  je  crois  ique  cette  proposition 
ne  pourrait  que  lui  élre  agréable,  et  que,  moyennant 
mille  écus...  —  Mille  écus!  s'éciia  la  dame,  ce  ne 
serait  pas  assez.  Veuillez  faire  savoir  à  M.  Duprato 
que  je  lui  en  offre  six  mille  francs!  »  Le  soir  même 
le  marché  était  conclu,  et  ce  fut  elle  qui  fit  graver  la 
partition,  revenue  depuis,  mais  longtemps  après, 
entre  les  mains  d'un  éditeur.  Chose  curieuse!  la 
dame  n'avait  cru  faire  qu'une  bonne  action,  elle  Ut 
peut-être  une  bonne  ali'aire;  car,  si  l'ouvrage  n'avait 
pas  réussi  au  théâtre,  bien  des  morceaux  détachés 


réussirent  dans  les  salons,  et  l'on  joue  encore  aujour- 
d'hui l'ouverture,  avec  son  motif  à  cinq  temps  qui  ne 
manque  pas  d'originalité. 


FERDINAND  POISE  (1830-1892) 

Ferdinand  Poise  a  laissé  une  des  plus  aimables 
renommées  de  compositeur.  Ce  fut  un  délicieux 
résurrecteur  des  anciennes  formules.  Comme  l'a  dit 
Henri  Lavoix,  à  mesure  qu'il  a  vu  l'opéra-comique  se 
développer  et  abandonner  les  anciennes  traditions, 
pour  s'élever  jusqu'aux  proportions  du  drame  lyri- 
que, il  a  juré  de  revenir  à  l'ancienne  comédie  à 
ariettes,  au  vaudeville  chanté.  Les  Surprises  de  l'a- 
mour, IWmonr  médecin,  sont  d'adorables  aquarelles 
d'une  finesse  de  traits  exquise,  d'où  restent  exclues 
les  couleurs  vives  et  violentes,  les  lignes  accentuées 
et  trop  bardies;  cette  musique,  quia  son  origina- 
lité, par  l'élégance  de  la  forme,  par  le  fini  de  ce  style 
petit  et  précieux,  mais  délicat,  semble  être  écrite 
pour  de  petits  marquis  invraisemblables,  pour  des 
paysans  coquettement  enrubannés  ;  le  madrigal 
musique  s'y  marie  à  la  chanson  naïve. 

Signalons  dans  la  plus  ancienne  production  de 
Poise  Bonsoir  voisin  (18a3),  les  Charmeurs  (I85j),  puis 
un  opéra-comique  en  trois  tableaux,  le  lioi  Don  Pè- 
dre,  joué  en  1864  salle  Favart,  appelé  successivement 
aux  répétitions  Don  Pcdre  le  Cruel  et  Don  Pùdre  le  .Jus- 
ticier. Tels  étaient  bien  les  deux  sui'uoms  donnés 
par  l'histoire  à  ce  roi  d'Espagne  qui  n'a  certainement 
jamais  fait  en  réalité  ce  qu'on  lui  faisait  faire  au 
théâtre,  à  savoir  :  rendre  un  arrêt  contre  le  duel,  puis 
courir  les  rues  de  Tolède  comme  un  simple  bache- 
lier, se  heurter  la  nuit  à  un  amoureux  qui  roucoule 
sous  le  balcon  d'une  belle  et  lui  administrer  un  coup 
d'épée,  solution  fâcheuse  qui  embarrasse  un  moment 
les  deux  adversaires  épris  de  la  même  jeune  fille, 
tandis  que  dans  l'ombre  se  profile  la  figure  d'un  juif 
équivoque,  surprenant  les  secrets  pour  en  battre 
monnaie. 

Ferdinand  Poise  n'avait  pas  encore  été  joué  à 
l'Opéra-Comique;  il  avait  passé  par  les  lîoulfes  et  le 
Théâtre-Lyrique;  son  coup  d'essai  sur  une  nouvelle 
scène  réussit  assez  pour  qu'i^  ait  survécu  de  cette 
partition  une  charmante  sérénade.  On  goûta  cette 
manière  spirituelle  et  fine,  cette  orchestration 
minuscule,  cette  délicatesse  de  touche  qui  réveillait 
le  souvenir  des  petits-maîtres  du  xvni'=  siècle. 

En  octobre  1877,  au  même  théâtre,  parut  la  Sur- 
prise de  l'amour.  On  s'attendait  à  une  chute,  et  l'on 
fut  agréablement  surpris.  Poise,  dont  la  veine  mélo- 
dique semblait  épuisée  depuis  les  Absents,  le  Corri- 
colo  et  les  î'rois  Souhaits,  avait  retrouvé  un  nouveau 
filon  et  ciselé  le  plus  charmant  bijou  Louis  XV.  Les 
personnages  conservaient  l'élégance  et  la  sveltesse 
des  ligures  de  Watteau  :  Lélio  avec  son  indolence,  et 
la  comtesse  avec  sa  grâce  aimable  que  traduisaient 
bien  Nicot  et  M™"  Irma-Marié  ;  Arlequin  et  Colomhine 
avec  leur  verve  et  leur  entrain,  où  se  dépensaient  à 
l'envi  Morlet  et  M™"  Galli-Marié.  Ce  fut  donc  un  suc- 
cès de  poème,  de  musique,  d'interprétation,  même  de 
mise  en  scène  et  de  costumes. 

Marivaux  a  écrit  deux  Surprises  de  l'amour.  La  pre- 
mière, destinée  aux  comédiens  italiens,  n'est  qu'une 
esquisse  dans  laquelle  il  s'essayait,  avec  quelque 
gaucherie,  mais  non  sans  grâce  et  sans  esprit,  à  ses 
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délicates  et  ingénieuses  études  du  cœur  humain. 
La  seconde,  refaite  quelques  années  plus  tard  pour 
le  Tliéàtre-Franiais,  est  une  comédie  très  profonde, 
très  étudiée,  à  laquelle  Meilliac  et  llalévy  ont  certai- 
nement pensé  en  écrivant  leur  jolie  pièce  de  la  Veuve, 
et  qui  devrait  figurer  au  répertoire  de  la  Comédie 
française  entre  les  Fausses  Confidenees  et  le  Jeu  de 
l'amour  et  du  hasard.  C'est  de  la  première  de  ces 
deux  Surprises  que  Charles  Monsclet  avait  lire  son 
livret. 

L'Amour  médecin  (18801  devait  être  aussi  un  grand 
succès,  et  encore  .Joli  Gilles,  emprunlé  à  d'Allainval 
par  Monselet.  Ce  Joli  (iilles,  ainsi  qu'on  l'a  observé, 
est  très  cousin  germain  du  savetier  de  l.a  Fontaine. 
Il  a  reçu  d'un  financier  une  assez  grosse  somme  pour 
ne  plus  rire,  pour  ne  plus  jacasser,  pour  ne  plus 
chanter,  enfin  pour  ne  plus  trouhler  de  sa  bruyante 
satisfaction  de  vivre  le  repos  et  le  sommeil  de  son 
voisin,  l'homme  aux  écus. 

Cilles,  soudainement  enrichi,  perd  aussitôt  le  boire 
et  le  manger  et  la  gaieté.  —  Abandonnant  la  douce 
Violette,  sa  fiancée,  il  fait  les  yeux  doux  à  une  riche 
héritière,  Sylvia,  qui,  h  son  tour,  délaisse  son  amou- 
reux, le  Léandre  classique.  —  Voilà  donc  Léaiidreet 
Violette  forcés  de  se  liguer  pour  ramener,  l'une  l'am- 
bitieux Cilles,  l'autre  la  volage  Sylvia.  —  Petite  comé- 
édie  d'amour  et  de  jalousie,  qui  se  joue  très  leste- 
ment et  se  termine  par  la  conversion  complète  de 
Joli  Cilles.  —  Il  rend  au  financier  la  cassette  corrup- 
trice et  se  jette  aux  pieds  de  Violette. 

Une  pimpante  mise  en  scène,  une  agréalile  inter- 
prétalion,  une  gracieuse  musique,  dont  plusieurs 
numéros  furent  bissés,  amenèrent  le  succès  dès  le 
premier  soir;  on  applaudit  fort  l'ouverture  et  l'en- 
tracte, l'air  de  Cilles:  «  Voici  le  matin,  »  le  pas  des 
Pierrots  et  Pierrettes,  le  duo  final  et  la  chanson  de 
Violette;  mais  ce  succès  fut  le  dernier  remporté  h 
rOpéra-Coniique  par  le  pauvre  Poise.  11  est  mort  eu 
lS'.t2,  sans  avoir  eu  la  joie  de  voir  représenter  une 
Carniusinc  en  trois  actes,  gravée  d'ailleurs,  souvent 
annoncée  et  sans  cesse  ajournée.  On  réservait  ce 
dédain  suprême  au  musicien  qui,  dans  un  espace 
de  trente  années,  avait  compté  parmi  les, fournis- 
seurs les  plus  heureux  de  la  maison. 


Madame  DE  GRANDVAL  (1830-1906) 

M""  de  Grandval  est  du  très  petit  nombre  des 
femmes  compositeurs  qui  méritent  une  mention 
sérieuse.  D'après  les  indications  biograpliitiues  de 
J.  Weber,  elle  naquit  au  château  de  la  Cour-des-Bois 
(Sarthe),  propriété  delà  famille  de  Ueiset,  le  21  jan- 
vier iSM.  Dès  l'âge  de  six  ans  elle  étudiait  la  musi- 
que, et  quelques  années  plus  tard  elle  s'exerçait 
déjà  à  la  composition,  sous  la  direction  de  M.  de 
Klolow,  qui  était  un  des  amis  de  la  famille.  L'auteur 
de  Martha  n'était  certes  pas  un  professeur  de  contre- 
point très  rigide;  d'ailburs,  en  <iuittant  la  France  il 
laissa  fort  incomplète  l'éducation  de  son  élève.  Plus 
tard  seulement  celle-ci  comprit  quelles  notions  indis- 
pensables lui  manquaient. 

Devenue  vicomtesse  de  Grandval,  M"'^  Heiset  ne 
cessa  pas  de  cultiver  ses  aptitudes  musicales,  et, 
pour  se  donner  une  instruction  solide,  elle  se  mit 
sous  la  direction  de  Saint-Saëns.  Klle  travailla  ainsi 
pendant  plusieurs   années,  jusqu'à   ce    qu'elle  eut 


atteint  le  résullat  demandé.  Elle  a  composé  beau- 
coup, pour  musique  de  chambre,  pour  orchestre, 
pour  l'église  ou  pour  le  théâtre. 

Voici  la  liste  des  principaux  ouvrages  dramatiques 
de  M™"  Crandval  : 

Le  Sou  de  Lise  (un  acte,  Bouffes-Parisiens,  1859); 
les  Fianct's  de  Rosa  (un  acte,  'l'Iiéàtre-Lyrique,  1863); 
la  Comtesse  Eva  (un  acte.  Ihéàlre  de  Bade,  ISGV)  ;  la 
Pénitente  (un  acte,  Opéra-Comique,  18G8);  Piccolino 
(3  actes,  'l'héàtre  Italien,  I86II1.  La  Forêt .  poème 
lyrique  en  3  parties  pour  soli,  chœurs  et  orchestre  a 
été  également  exécutée  à  la  salle  Ventadour  en  1873. 
Mazcjipa  a  été  représenté  à  Bordeaux  en  avril  1892. 

Elle  a  laissé  aussi  une  Messe,  un  Stahat  et  un  ora- 
torio. 


JULES  COHEN  (1830-1901) 

Jules-Emile-David  Cohen  naquit  à  Marseille  (Bou- 
ches-du-lîhône)  en  1830,  mourut  à  Paris  en  1001.  — 
Suivant  l'excellente  notice  de  .M™' Il  ortense  Parent, 
pianiste,  organiste  et  compositeur,  élève  de  Marmon- 
tel,  Renoist  et  Halévy,  Jub's  Cohen  fit  de  très  bril- 
lantes études  au  Conservatoire  de  Paris.  Accompa- 
gnateur à  la  chapelle  impériale  sous  le  second 
Empire,  il  fut  nommé,  en  1810,  professeur  de  la 
classe  d'ensemble  vocal  au  Conservatoire,  puis  chef 
des  chii'urs  à  l'Opéra.  Cohen  a  éciit  de  la  musique 
symphonique,  religieuse,  dianiatique,  vocale  et  ins- 
trumentale. Citons,  pour  le  piano  :  Etude  de  concert, 
6  Lieder  sans  paroles.  Elégie  lavec  ornements  ajoutés 
par  M""=  Pleyel);  les  Regiels.  op.  uG;  Marche  funèbre 
(transcr.  de  l'orchestre),  exécutée  aux  obsèques  du 
compositeur,  et  spécialement  écrite  par  lui  dans  cette 
intention. 

Au  théàlre  Jules  Cohen  débuta  en  1861  à  l'Opéra- 
Comique  avec  Maître  Claude  ,  un  des  plus  curieux 
exemples  d'anachronisme  let  d'anachronisme  inutile) 
qu'on  puisse  citer.  La  mise  en  scène  se  rapportait  en 
effet  au  xvm«  siècle,  et  l'on  conslalait  d'ailleuis  la 
présence  du  Royal-Lorraine,  régiment  créé  à  la  lin 
du  xvif.  Or  l'action  se  passait  en  réalité  au  commen- 
cement du  wii'  siècle,  et  maitre  Claude  n'élait  autre 
que  le  grand  paysagiste  (Claude  Lorrain.  Présenté 
comme  un  mari  jaloux,  il  était  forcé  de  recevoir  en 
passant  certain  colonel  dangereux  qui,  s'il  dédaignait 
les  jeunes  filles,  poursuivait  volontiers  les  jeunes  fem- 
mes. Remarquons  en  passant  que  ce  médiocre  livret 
de  Maître  Claiule  avait  été  jadis  accepté,  comme  celui 
de  la  l'aijode.  par  le  directeur  de  l'Opéra,  M.  Cros- 
nier,  el  que  la  musique  en  avait  été  alors  écrite  par 
Wilfrid  d'indy,  l'oncle  de  M.  Vincent  d'Indy,  l'auteur 
aitplauili  lie  W'allcnstein  et  du  Chant  de  la  cloche. 

Jules  Cohen,  qu'avait  déjà  signalé  à  l'attention  du 
public  la  musique  des  cho'urs  ^\'.\lhalie,  vit  trois  des 
morceaux  de  sa  partition  bissés  le  soir  de  la  pre- 
mière; aussi  la  ciitique  ne  manqua-t-elle  pas  d'é- 
crire :  "  C'est  une  musique  llcurie  d'idées,  de  motifs, 
de  mélodies.  »  La  pièce  eut,  du  reste,  une  carrière  assez 
honorable  pour  justifier  ce  satisfecit. 

Quand  on  représenta,  quelques  années  plus  taril,  au 
même  théâtre,  Josè-.\îaria,  opéra-comique  en  3  ac- 
tes, paroles  de  Cornion  et  Meilhac,  le  musicien  eut 
ce  compte  rendu...  mitigé  de  Théophile  Gautier  : 
i<  M.  Jules  Cohen  est  l'auteur  de  A/ai^re  C/iiK/c,  des 
chœurs  d'Ksther  et  ù'Athalie;  ce  n'est  donc  pas  un 
novice  et  un  débutant.  Cependant  il  a  profité,  dans 
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José-Maria,  avec  une  ardeur  toute  juvénile,  des  oc- 
casions de  déployer  toule  sa  science  et  de  faire  de 
grands  morceaux  que  le  sujet  ne  demandait  peut- 
être  pas. 

«Cette  exubérance  n'empêche  pas  Touvrage  d'avoir 
parfaitement  réussi.  M.  J.  Cohen  procède  d'Auber  et 
d'Halévy.  Il  cherche  à  faire  voltiger  la  mélodie  ailée 
de  l'un  sur  l'harmonie  laborieuse  de  l'autre,  et  il  y 
parvient  quelquefois.  » 

L'augure  était  en  somme  peu  favorable.  Les  échecs 
successifs  du  compositeur  devaient  le  confirmer. 

La  Dca,  de  Jules  Cohen,  paroles  de  Corraon  et  Mi- 
chel Carré,  représentée  à  l'Opéra-Comique  le  30  avril 
1870,  fut  cependant  presque  un  succès. 


ADRIEN  BARTHE  (1830-1875) 

On  a  souvent  retracé  le  tableau  des  difficultés  de 
tout  genre  que  rencontrent  les  jeunes  compositeurs 
avant  d'obtenir  seulement  des  directeurs  la  faveur 
d'une  audition,  au  piano,  de  leurs  œuvres. 

«  On  a  calculé,  écrivait  Fétis  en  1827,  que  le  nom- 
bre d'opéras  reçus  depuis  1740,  dont  la|musique  est 
faite  et  qui  n'ont  pas  été  joués,  s'élève  à  plus  de 
douze  cents.  » 

Quel  total  n'atteindrait-on  pas  si  l'on  pouvait  don- 
ner la  liste  complète  de  tous  ceux  qui  n'ont  pas 
même  été  reçus  et  sont  éternellement  restés  eu  por- 
tefeuille! 

C'est  pour  atténuer  ces  obstacles,  hélas!  trop  réels, 
qu'une  note  du  ministère  des  beaux-arts  introduisit, 
en  18G3,  dans  le  cahier  des  charges  du  Théâtre- 
Lyrique  une  clause  entraînant,  pour  le  diiecteur,  l'o- 
bligation de  monter  chaque  année  au  moins  une  pièce 
en  trois  actes  dont  la  musique  aurait  été  composée 
par  des  pensionnaires  ou  anciens  pensionnaires  de 
Rome  n'ayant  encore  eu  aucun  ouvrage  joué  à  Paris. 

Le  premier  livret  mis  au  concours  avait  été  tiré 
par  M.  Adenis  d'un  poème  de  lord  Byron,  combiné 
avec  un  acte  de  Romi-o  et  Juliette,  et  la  commission 
d'examen,  présidée  par  Auber,  décerna  à  l'unani- 
mité le  prix  à  la  partition  de  M.  Bartlie,  lauréat  de 
Home  de  185 't. 

11  n'est  pas  sans  intérêt  de  rappeler  que  cinq  mor- 
-ceaux  seulement  avaient  été  désignés  aux  concurrents 
pour  être  mis  en  musique.  Ce  fut  d'après  ces  cinq  mor- 
ceaux écrits  simplement  pour  piano  et  chant  que  la 
commission  rendit  son  verdict. 

L'œuvre  couronnée  obtint  un  succès  d'estime,  jus- 
tifié par  une  inspiration  facile,  agréable,  mais  peu 
personnelle;  puis,  comme  si  un  accord  tacite  fût 
intervenu  entre  l'administration  des  beaux-arts  et 
la  direction  du  Théâtre-Lyrique  pour  ne  pas  tenir 
compte  de  la  clause  tutélaire  du  cahier  des  charges 
de  1863,  aucun  nouveau  concours  ne  fut  ouvert.  Les 
pauvres  prix  de  Rome  étaient  encore  une  fois  pri- 
vés d'une  occasion  de  se  produire.  Or,  ainsi  que 
le  dit  M.  F.  Lefranc  dans  ses  Études  sur  le  thcdtrc 
contemporain,  les  grands  écrivains  et  les  artistes, 
comme  les  grands  généraux,  se  révèlent  à  l'impro- 
viste.  Peu  importe  si,  comme  ill'ajoute plaisamment, 
il  arrive  qu'ils  ne  viennent  pas  quand  on  les  attend. 

Quatre  jeunes  artistes  avaient  concouru  en  même 
temps  que  Bartlie,  dont  la  Fùnicet!  d'Abtjdos  est  restée 
le  premier  et  l'unique  ouvrage. 

Ces  quatre  artistes  étaient  :  M.  Conte,  quia  donné. 


en  1874,  un  petit  opéra-comique,  Bcppo;  M.  Samuel 
David,  l'auteur  de  Mademoiselle  Syhia  et  de  la  Fée 
des  Bruyères  ;  entm  M.  Théodore  Dubois  et  M.  Pala- 
dilhe,  qui,  l'un  avec  Aben  llamet,  l'autre  avec  Patrie, 
ont  pris  place  parmi  les  représentants  les  plus  auto- 
risés de  l'école  française  actuelle.  On  voit  que  Barthe 
avait  affaire  à  forte  partie. 

Il  convient  de  rappeler  que  le  compositeur  appar- 
tint au  corps  enseignant  du  Conservatoire. 


THÉOPHILE  SEMET  (1831-1880) 

Semet  compte  parmi  les  auteurs  relativement  heu- 
reux. Nombreuses  sont  celles  de  ses  œuvres  qui  ont 
vu  le  feu  de  la  rampe  :  les  ^uits  d'Espagne,  la  Demoi- 
selle d'honneur,  Gil  Blas,  VOndine,  enfin  la  Petite  Fa- 
detle.  donnée  le  11  septembre  1860.  L'histoire  de  ce 
dernier  ouvrage  est  assez  singulière,  si  l'on  songe 
qu'une  pièce  de  ce  nom,  et  tirée  elle-même  du  célè- 
bre roman  de  George  Sand,  avait  été  jouée  aux  Varié- 
tés, en  1850;  ses  auteurs  s'appelaient  Anicet  Bour- 
geois et  Charles  Lafont,  et  dans  cette  églogue  dialoguée 
ils  avaient  intercalé  quelques  mélodies  dont  la  com- 
position était  échue  à  un  jeune  musicien  fort  inconnu 
alors,  M.  Th.  Semet.  Cette  paysannerie  réussit  et  fut 
l'objet  de  plusieurs  reprises.  Ce  succès  donna  sans 
doute  l'idée  de  transformer  le  vaudeville  en  opéra- 
comique.  Lorsque,  en  1S68,  on  annonça  cette  i^f^ïcFn- 
dette  avec  musique  de  Semet,  M.  Martinet,  directeur 
des  Fantaisies-Parisiennes,  protesta  par  lettre,  disant 
qu'elle  appartenait  à  son  théâtre  depuis  six  mois.  On 
passa  outre,  et,  lors  des  représentations,  on  recon- 
nut que  George  Sand  avait  repris  son  bien  et  retra- 
vaillé d'après  son  propre  roman  ces  trois  actes  et 
cinq  tableaux;  seulement  elle  s'était  adjoint  Michel 
Carré,  lequel  ne  fut  pas  nommé.  Quant  à  Semet,  il 
avait  complètement  récrit  son  œuvre.  Les  applaudis- 
sements ne  manquèrent  pas  le  premier  soir,  car  ou 
bissa  même  la  ronde  campagnarde  de.M""=  Bélia 
(bientôt  remplacée  par  M"=  Moisset  dans  le  rôle  de 
Madeleine),  l'ariette  de  M™'  Révilly  (la  mère  Fadet'i, 
les  couplets  de  Barré  (Landry)  et  la  charmante 
romance  de  Potel  (Cadet-Caillaux).  De  plus,  M""  Galli- 
Marié  s'y  montrait  une  protagoniste  remarquable, 
malgré  le  malaise  ou  l'émotion  qui,  ce  même  pre- 
mier soir,  la  lit  s'évanouir  pendant  un  entr'acte;  mais 
la  critique  regardait  au  delà  de  l'interprétation,  elle 
découvrit  des  points  de  ressemblance  avec  les  Dra- 
(jons  de  Yitlars  et  autres  œuvres  connues;  elle  observa 
ainsi  que  l'illustre  romancier  avait  été  souvent  obligé 
de  passer  à  côté  de  son  œuvre  même,  pour  ne  pas 
paraître  le  plagiaire  de  ses  imitateurs;  elle  trouva  la 
pièce  trop  longue,  pour  un  sujet  assez  monotone  in  se  ; 
enfin  elle  remarqua,  non  sans  raison,  que  le  grou- 
pement des  voix  choisies  nuisait  à  l'effet  de  la  par- 
tition, puisque,  le  soprano,  M""  Guillot  (Sylvinet), 
n'ayant  qu'une  partie  secondaire,  on  n'entendait 
d'un  bout  à  l'autre  que  deux  mezzo,  un  baryton,  une 
basse  et  un  tiial  pour  tout  ténor. 

Semet  ne  revit  pas  la  Petite  Fadetic  à  la  salle  Fa- 
vart;  elle  a  été  reprise  en  1886,  il  est  vrai,  mais  au 
Château-d'Eau,  refuge  suprême  des  oubliés  et  des 
dédaignés. 
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PFEIFFER  (1835-1907) 

Georges  Pfeiffer,  né  à  Versailles  en  18:îo,  élève  de 
sa  mère  Clara  PfeilFer,  puis  île  DatiiUe  pour  la  com- 
position, fut  un  des  principaux  collaboraleurs  de  la 
maison  l'Ieyel-WoUf.  11  a  laissé  un  oratorio,  Hwiar; 
une  opérette,  le  Ciipitaine  Hache  (1862;;  un  opéra, 
l'Enduiiie  (1884)  ;  un  poénie  symphonique,  Jeanne 
il'Arc;  une  symphonie,  l'ouverture  du  Cid,  plusieurs 
concertos  pour  piano,  un  quintette,  un  ballet  en 
quatre  tableaux,  Cléopàtrc.  Son  œuvre  la  plus  remar- 
quée fut  le  Lf'yataire  universel,  opéra-boulTe  en  trois 
actes,  d'après  Regnard,  joué  à  l'Opéra-Comique. 


GEORGES  BIZET  (1838-1875) 
L'Iioiiiiiio. 

Bizet  (Alexandre-César-Léùpold,  dit  Georges)  naquit 
à  Paris,  le  2a  octobre  1838,  dans  un  milieu  essentiel- 
lement artistique  :  son  père,  excellent  professeur  de 
chant,  avait  épousé  ime  su-ur  de  M°"=  Uelsarte,  pia- 
niste de  talent,  premier  prix  du  Conservatoire.  L'oncle 
de  Bi-iel,  A.  Delsarte,  un  des  amis  d'enfance  d'An- 
toine Marniontel,  était,  au  dire  de  celui-ci,  un  musi- 
cien de  iioùi,  mais  d'une  érudilion  mal  éipiilibrée.  Il 
avait  enlreiuis  de  relier  à  la  science  vocale  des  con- 
naissances multiples,  qui  semblaient  à  desjuj-'es  sans 
parti  pris  1res  distinctes  de  cette  branche  de  l'ail. 
u  Apûlre  ardent,  utopiste  convaincu,  il  voulait  faire 
précéder  les  études  vocales  de  connaissances  physio- 
logiques, anatomiques,  phrénologiques,  etc.;  avant 
les  premiers  essais  d'émission  du  son,  ses  élèves 
devaient  faire  des  éludes  raisonnées  de  l'acoustique, 
du  regard,  du  geste,  l-a  partie  vraiment  solide  de 
l'enseignement  de  Delsarte  avait,  en  revanche,  un 
vif  inti-rèt.  L'élude  du  son  dans  ses  nuances,  ses 
variétés,  la  gamme  de  son  coloris,  étaient  le  thème 
de  démonstialions  intéi'essantes;  la  lecture,  la  récita- 
tion à  haute  voix,  la  déclamation  parlée  et  chantée, 
furmaienl  un  corps  de  doctrine  qui  ell'rayait  sou- 
vent les  élèves  timides,  mais  fanatisait  lc:s  tempéra- 
ments bien  trempés.  » 

Ce  fut  Delsarte  qui  envoya  à  Marmoutel  son  jeune 
neveu.  Georges  Hizet  avait  neuf  ans  et,  sans  être 
bien  avancé,  jouait  avec  goût  et  naturel  les  sonatines 
de  Mozart.  «  Dès  le  premier  jour,  écrivait  encore  le 
vieu.x  maître,  je  pus  connaître  en  lui  une  individua- 
lité accusée  et  m'efforçai  de  la  lui  conserver.  Il  ne 
cherchait  pas  l'éclal,  mais  le  «  bien  dire  »;  il  avait 
ses  auteurs  préférés,  et  je  prenais  plaisir  à  connaître 
les  causes  de  ses  préférences.  C'est  ainsi,  je  crois,  que 
l'on  peut,  en  éveillant  l'intelligence  et  le  raisonnement 
des  élèves,  guider  et  former  Irur  goût.  .. 

Bizet  passa  successivement  dans  les  classes  de 
lîenoist  jiour  l'orgue  et  de  F.  Ilalévy  pour  la  fugue 
et  la  composition  idéale.  Il  conquit,  lenlemeut  et 
sûrement,  tous  ses  grades,  sans  se  laisser  jamais 
ilécourager  par  un  concours  moins  heureux.  Aussi 
bien  a-t-on  créé  très  faussement  la  légende  roman- 
tique d'un  Georges  BizeL  victime  de  l'injustice  des 
foules  et  martyr  de  la  chute  de  Carmen  (qui  eut  au 
début  près  de  quarante  représentations  consécu- 
tives). En  réalité,  Bizet  a  succombé  à  une  crise  car- 
diaque, et  sa  carrière  avait  élé  fort  paisible.  Voici  sa 
liche  du  répertoire  officiel  du  Conservatoire  : 


«  Bizet  (Alexandre-César-Léopold),  dit  Georges,  né 
à  Paris,  25  octobre  18:i8.  Solfcije:  premier  prix  18W  ; 
Piano  :  deuxième  prix  IS.'U;  premier  prix  18j2; 
Orrjiie  :  premier  accessit  IS.ï.'l;  deuxième  prix  ISii-i; 
premier  prix  18oo;  ('ontrepoiïit  et  fmjiie  :  deuxième 
prix  18')1-;  lioinc  :  deuxième  grand  prix  1830;  pre- 
mier grand  prix  18j7.  Chevalier  de  la  Légion  d'hon- 
neur en  1875.  Œuvres  :  le  Docteur  Miracle  (Boutfes, 
1857);  les  Pécheurs  de  Perles,  trois  actes  (Théâtre- 
Lyrique,  1803 1;  la  Jolie  Fille  de  Perth,  quatre  actes 
(Théàtre-Lyiique,  1867);  Djamiich  (Opéra-Comique, 
1872);  Rama,  Patrie,  l'ArUsicnne,  Carmen,  quatre 
actes  (Opéra-Comique,  1875);  mélodies,  transcrip- 
tions, etc.  » 

On  voit  la  progression,  très  régulière.  Bizet  con- 
quit tous  ses  grades  lentement,  normalement,  et  peu 
s'en  fallut  qu'il  ne  se  trouv:U  enlisé  dans  la  péda- 
gogie pure,  l'ar  bonheur,  il  avait  le  tempérament  de 
l'auteur  dramalique  et  sul  se  dégager  à  temps.  Bien 
de  plus  significatif,  à  ce  point  de  vue  spécial,  qu'uiu; 
des  lettres  qu'il  adressait  de  Borne  à  son  maître 
Marniontel  :  «  Chez  vous,  on  apprend  autre  chose 
que  le  piano,  on  devient  musicien.  Plus  je  vais,  et 
plus  je  comprends  la  grande  part  qui  vous  revient 
du  peu  que  je  sais.  Votre  mode  d'enseignement  me 
suggère  bien  des  réilexions  que  je  vous  développerai 
à  mon  retour.  De  même  que  vous  faites  jouer  les 
premières  sonates  d'Haydn  aux  élèves  de  moindre 
force,  ne  pourrail-on  pas  employer  pour  le  solfège 
les  œuvres  faciles  des  i/rands  maîtres  au  lieu  de 
l'ABC  de  M.  X...  que  j'aime  beaucoup...  et  que  je 
serais  bien  désolé  de  voir  à  l'Institut.  .le  fais  en  ce 
moment  un  petit  cuiws  de  musique  pour  un  sculpteur 
et  un  peintre  de  l'Académie.  Je  leur  fais  solfier  des 
fragments  de  Don  Juan,  des  IS'ozze,  etc.  Je  vous  assiu'e 
qu'ils  ne  s'en  plaignent  pas.  Si  j'avais  le  courage 
d'entreprendre  quelque  chose  pour  l'enseignement, 
je  tâcherais  de  tirer  parti  de  cette  idée;  mais  je  ne 
vaux  pas  assez,  je  suis  trop  égoïste.  Ceci  n'est  ni  une 
plaisanterie  ni  un  paradoxe;  je  l'avoue  à  ma  honte. 

«  J'ai  peu  de  choses  à  vous  dire  de  moi;  je  savoure 
à  longs  traits  les  délices  de  Bome,  qui  valent  mieux 
maintenant  que  celles  de  Capoue.  Quelle  vie!  et  pen- 
ser que  dans  deux  ans  ce  sera  finil  Cela  me  désole; 
mais  je  reviendrai,  je  le  jure;  nous  y  reviendrons 
pcul-ètre  ensemble... 

M  Je  travaille  beaucoup  en  ce  moment;  je  termine 
un  opéra  boulTe  italien,  je  ne  suis  pas  trop  mécon- 
tent, et  j'espère  que  l'Académie  trouvera  beaucoup 
de  progrès  dans  mon  style.  Sur  des  paroles  italii-n- 
nes,  il  faut  faire  italien.  J'ai  fait  tous  mes  efforts 
pour  être  compris  et  distingué  :  espérons  que  j'aurai 
réussi. 

«  J'enverrai  pour  la  deuxième  année  la  Esméralda, 
opéra  de  Victor  Hugo,  et  pour  la  troisième  une  sym- 
phonie. Je  n'élude  point  les  difficultés;  je  veux  me- 
surer mes  forces  pendant  que  le  public  n'a  rien  à  y 
voir.  Je  ne  vous  cacherai  pas  que  je  m'attends  h 
beaucoup  d'ennuis  à  mon  retour  à  Paris.  Les  prix 
de  Bome  ne  sont  pas  gâtés,  mais  j'ai  une  petite 
volonté  qui  surmontera  bien  des  obstacles,  et  c'est 
sur  elle  que  je  compte. 

«  Fauat  va  bientôt  passer.  Dites-moi  ce  que  vous 
pensez  et  ce  qui  est.  Ce  sera  un  chef-d'œuvre,  j'en 
suis  certain.  Sera-ce  un  succès'.'...  » 

«  17  janvier  1800. 

«  ...  Je  vois  avec  regret  s'approcher  le  terme  de 
mon  séjour  en  Italie.  Aurai-je  iaiten  ces  trois  années 
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assez  de  progrès  pour  prendre  dans  l'arl  musical  la 
place  que  je  voudrais  y  tenir?  C'est  ce  que  je  n"ose 
encore  espérer... 

«  Il  y  a  longtemps  que  je  désirais  écrire  une 
symphonie  sur  la  LHSîV/dc  de  Camo^'ns;  j'avais  fait  le 
plan  de  l'ouvrage,  il  me  restait  à  trouver  un  poète. 
J'ai  mis  la  main  sur  un  certain  D...,  Français,  très 
savant,  mais  dépourvu  de  goût.  Je  suis  obligé  de  re- 
faire une  partie  de  ses  vers,  ce  qui  ne  m'amuse  pas, 
d'autant  plus  que  je  m'aperçois  avec  terreur  que  ma 
poésie  est  infiniment  supérieure  à  la  sienne... 

«  J'attends  Guiraud  de  jour  en  jour;  j'aurai  d'au- 
tant plus  de  plaisir  à  le  voir  qu'il  y  a  deu.-i  ans  que 
je  n'ai  causé  avec  un  musicien  intelligent.  Mon  collè- 
gue Z...  est  prétentieux  et  ermuyeux...  Nos  conver- 
sations musicales  finissent  toujours  par  ni'irriter.  Il 
me  parle  Donizetli,  Fesca,  et  je  lui  réponds  Mozart, 
Mendeissohn,  tiounod...  » 

ic  26  juillet  181)0. 

«  Je  vais  donc  quitter  Home:  quand  la  reverrai-je"? 
C'est  la  vraie  patrie  des  artistes... 

«La  classe  se  dislingue;  et  vous  avez  parmi  vos 
petits  de  la  bonne  graine  de  prix  de  Home,  Fissol, 
Diemer,  Lavignac,  etc.  J'ai  appris  avec  peine  la  mort 
de  ce  pauvre  Goria...  Quoi  de  nouveau  dans  Paris- 
musique?  Pas  de  chefs-d'œuvre,  n'est-ce  pas?  Des 
reprises,  et  quelles  reprises?  Des  vieux  vaudevilles 
ridicules,  adaptés  à  une  musique  plus  ridicule  encore. 
J'ai  horreur  de  celte  petite  musiquelte;  au  diable  tous 
ces  gens  qui  n'ont  vu  dans  notre  art  sublime  qu'un 
innocent  divertissement  pour  l'oreille.  La  sottise 
aura  toujours  de  nombreux  adorateurs;  après  tout, 
je  ne  m'en  plains  pas,  et  je  vous  assure  que  j'aurais 
grand  plaisir  à  n'être  apprécié  que  par  de  pures  intel- 
ligences. Je  ne  fais  pas  cçrand  cas  de  cette  popularité 
à  laquelle  on  sacrilie  aujourd'hui  honneur,  génie  et 
fortune...  » 

D'autres  lettres  récemment  publiées  témoignent 
de  la  même  bonne  humeur.  Suivant  la  remarque  de 
M.  Camille  Bellaigue,  Hizet  entre  dans  l'avenir  avec 
assurance,  avec  une  allègre  et  généreuse  bravoure. 
C'est  bien  un  peu  quelquefois  aux  dépens  du  passé. 
«  Quant  à  Haydn,  il  y  a  longtemps  qu'il  m'endort, 
ainsi  que  le  vieux  Grétry.  Je  ne  parle  pas  de  lioiel- 
dieu,  de  Nicolo,  qui  n'existent  plus  pour  moi.  )>  Dès 
à  présent,  il  honore  Beethoven  et  Mozart,  Rossini  et 
Meyerbeer.  Il  trouve  chez  Verdi,  celui  d'alors,  plus  de 
passion  que  de  style.  Mais  Gounod,  au  sens  magique 
du  mot,  l'a  tout  de  suite  et  pour  jamais  enchanté. 
«  Il  m'a  toujours  été  impossible  de  le  juger.  Dominé 
par  le  fluide  sympathique  de  cet  homme  si  supé- 
rieur h  moi  par  l'âge  et  le  degré  de  développement 
actuel,  j'ai  subi  son  influence  complète...  C'est  le 
musicien  le  plus  extraordinaire  que  nous  ayons  main- 
tenant (excepté  Uossini  et  Meyerbeer).  » 

Dès  lors,  Hizet  saura  rendre  justice  à  Wagner. 
Après  1S70  il  écrira  :  «  Wagner,  le  grand,  l'immense 
musicien  que  vous  adoreriez  si  vous  connaissiez  sa 
musique,  est  tellement  en  dehors  et  au-dessus  de 
tous  les  vivants  qu'il  n'y  a  pas  à  s'en  préoccuper...  » 

Il  reviendra  souvent  sur  l'art  puissant  du  maître 
de  Bayreuth,  il  plaidera  pour  Wagner  contre  ceux 
qui  le  comprenaient  encore  mal;  il  déclarera:  n  Je 
ne  prononcerai  pas  le  nom  de  Beethoven  à  côté  de 
celui  de  Wagner.  Beethoven  n'est  pas  un  homme, 
c'est  un  dieu  !  —  comme  Shakespeare,  comme  Ho- 
mère, comme  Michel-Ange!  —  Eh  bien,  prenez   le 
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public  le  plus  intelligent,  l'aites-lui  entendre  la  plus 
grande  page  que  possède  notre  art,  la  Symphonie 
avec  chivw's,  il  n'y  comprendra  rien,  absolument  rien. 
L'expérience  a  été  faite,  on  la  refait  tous  les  ans  avec 
le  même  résultat.  Seulement,  Beethoven  est  mort 
depuis  cinquante  ans,  et  la  mode  est  de  trouver  cela 
beau.  »  Dans  la  dernière  de  ses  lettres,  il  y  revenait  : 
"  L'artiste  n'est  à  son  plan  que  cent  ans  après  sa 
mort!  Est-ce  ti-iste?Non!  Ce  n'est  que  bête.  Au  fond, 
allez,  nous  sommes  presque  d'accord,  et  si  vous  con- 
naissiez bien  Wagner,  nous  le  serions  tout  à  fait.  » 

lievenons  aux  lendemains  de  la  Villa  Médicis.  Le 
regretté  Pierre  Berton,  qui  avait  beaucoup  fréquenté 
Bizet  à  cette  date,  en  a  laissé  ce  portrait  suggestif  : 

«  Large  d'épaules,  un  peu  replet,  il  avait  l'apparence 
de  la  vigueur  physique.  Sous  un  casque  épais  de  che- 
veux fortement  ondulés,  son  front  large  et  bien  déve- 
loppé, son  nez  long  et  droit,  ses  petits  yeux  bleus,  au 
regard  perçant  et  sincère,  toujours  abrités  sous  le 
lorgnon  inamovible,  s'encadraient  d'une  barbe  frisée 
d'un  blond  plus  clair  que  la  chevelure.  Il  avait  l'air 
habituellement  sérieux,  et  un  détail  de  toilelte  ajou- 
tait de  la  «ravité  à  son  extérieur  en  le  vieillissanl  un 
peu.  A  une  époque  où  nos  chemisiers  nous  laissaient, 
de  par  la  mode,  le  cou  1res  découvert,  il  porta  de 
bonne  heure,  par  mesure  d'hygiène  et  pour  préserver 
sa  gorge  délicate,  des  cols  montants  et  de  liantes 
cravates  à  la  façon  des  vieux  messieurs  de  la  géné- 
ration précédente.  Mais  il  ét:iit  gai  de  nature,  riait 
volontiers,  et  s'amusait  d'enfantillages  comme  tous 
les  grands  travailleurs.  Dans  la  gaieté,  ses  yeux  bril- 
laient de  malice;  son  sourire  était  aimable  et  char- 
mant. » 

La  gaieté,  voire  même  la  gaminerie,  restaient 
alors  son  caractère  distiiictif.  Ne  lui  a-t-on  pas  attri- 
bué le  brusque  léveil  du  pauvre  Clapisson  par  une 
nuit  d'été?  L'auteur  de  la  Faiichonnelle  ayant  donné 
à  l'Ktat  sa  collection  d'instruments  anciens,  noyau 
du  musée  actuel,  avait  été  logé  dans  les  bâtiments 
de  l'Ecole  pour  veiller  de  plus  près  sur  les  rebecs  et 
les  violes  d'amour.  Une  nuit,  entre  deux  et  trois 
heures,  des  cris  effrayants  déchirent  le  -silence,  un 
chœur  de  voix  stridentes  appelle  désespérément  : 
«  Clapisson!  Clapisson!  »  Celui-ci  se  réveille  en  sur- 
saut, et,  croyant  a  un  incendie  qui  menace  les  «  bois  » 
précieux  dont  il  a  la  garde,  saute  à  bas  du  lit  et  se 
précipite  à  la  fenêtre,  où  apparaît  bientôt  sa  tête 
effarée  émergeant  d'une  chemise  de  nuit.  Alors,  au 
milieu  d'un  profond  silence,  une  voix  s'élève  et  lui 
crie  :  «  Tu  fais  de  la  lichue  musique!  »  Puis,  dans 
un  grand  éclat  de  rire,  la  bande  s'envole,  laissant 
Clapisson  ahuri. 

11  n'est  pas  impossible  que  Bizet  ait  eu  sa  petite 
part  de  responsabilité  dans  celte  plaisanterie  un  peu 
cruelle.  Il  était  jeune,  et  cet  Age  est  sans  pitié.  Cepen- 
dant il  convient  d'observer  que  le  musicien  n'avait 
pas  beaucoup  de  temps  à  perdre.  Il  travaillait  à  la 
Guzta  de  l'émir,  reçue  d'avance  à  l'Opéra-Comique. 
A  peine  fut-elle  entrée  en  répétitions  que  Carvalho, 
alors  directeur  du  Lyrique,  commandait  à  Bizet  la 
partition  des  l'éclteiirs  de  perles,  —  trois  acles!  Sans 
hésiter,  le  jeune  compositeur  restituait  son  livret  en 
un  acte  aux  librettistes  (c'est  la  Ouzia  représentée 
dix  ans  plus  tard,  avec  la  musique  de  M.  Théodore 
Dubois),  et  les  Pécheurs  étaient  joués  en  septembre 
1873.  Bizet  écrivait  ensuite  un  Jean  le  Terrible  (cinq 
actes  de  Louis  Gallet  et  Edouard  Blau),  qui  ne  fut 
jamais  exécuté  et  dont  le  manuscrit  môme  a  disparu. 
11  passait  à  la  .Julie  Fille  de  Pertli,  apportée  cette  fois 
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encore  par  Carvallio,  finie  en  1870,  représentée  en 
4877,  à  la  suite  de  relards  uniquement  imiuitables 
au  remplacement  de  M"'  Jane  Devriès  (substituée  à 
la  Nellson  tardivement  récalcitrante)  par  M""=  Car- 
vallio, procédé  peu  élégant  et  qui  d'ailleurs  ne  sauva 
pas  la  pièce. 

•Malgré  tout,  les  commandes  continuaient  à  pleu- 
voir, —  car,  si  Bizet  eut  à  se  plaindre  du  public  ou 
de  la  critique,  il  fut  l'enfant  gùté  des  directeurs.  On 
lui  oirrait  un  poème  pour  l'Opéra,  on  lui  conliait  le 
soin  de  terminer  le  Noé  d'Ilalévy,  il  s'attachait  à 
trois  partitions  pour  l'Opéra-Comique  :  Culniilal  de 
M.  Paul  Ferrier,  l'Inrissc  Ihulowc  de  Philippe  (lillc, 
Orisélidk  de  Sardou;  il  concourait  pour  la  CoKpc  du 
lioi  de  Tliiilé  à  l'Opéra,  pour  le  Flofciitin  h  l'Opéra- 
Comique;  il  rendait  à  Bagier,  le  directeur  des  Ilaliens, 
un  poème  qui  ne  l'inspirait  pas,  il  commençait  avec 
Halévy  cinq  actes  sur  les  Tcinplicrit.  «  Si  l'on  veut 
bien  remarquer,  observe  spirituellement  M.  Henry 
(jautbier-Villars,  que  ce  fut  précisément  dans  cette 
courte  période,  déjà  si  bien  remplie,  que  se  place  la 
composition  et  l'e.\écution  de  deux  opérettes,  Sul- 
si-ré-pif-pan  aux  Menus-Plaisirs  et  Mu llirouyh  s'en  vu- 
l-en  guerre  (en  collaboration  avec  iJelibes,  Jouas  et 
Legouix);  si  l'on  note  le  ton  du  jeune  auteur  parlant 
des  directeurs  qui  imploient  ses  partitions  :  "  J'ai 
<(  envoyé  promener  l'Athénée!  Mais  ils  sont  venus 
«  pleurer  chez  moi,  etjeleurai  bâclé  le  premier  acte!  » 
(G"  lettre  à  Lacombe),  on  pourra  diflicilement  s'api- 
toyer sur  le  sort  des  prix  de  Home  de  cette  époque  et 
sur  la  tristesse  des  fameux  "  cartons  »  où  dorment 
leurs  chefs-d'œuvre  dédaignés.  » 

Après  l'insuccès  de  la  fantaisie  symphonique  les 
Souvenirn  de  lUime  aux  concerts  Pasdeloup  (28  février 
1869),  le  compositeur  revenait  au  théàtie  avec  Dja- 
mileh  (Opéra-Comique,  1872),  qui  ne  dépassa  pas  onze 
représentations.  Carvalho,  devenu  directeur  du  Vau- 
deville, commandait  à  Bizet  la  partition  de  musique 
de  scène  de  VArlésieiinr.  La  pièce  ne  se  maintenait 
pas  sur  l'afliche,  mais  la  musique  ])assait  aux  con- 
certs Pasdeloup  et  y  remportait  un  tel  triomphe  que 
Coloime  l'inscrivait  dés  l'année  suivante  au  pro- 
gramme (lu  Chàtelel,  et  qu'en  (873  elle  était  réclamée 
par  la  Société  du  Conservatoire. 

D'ailleurs  Bizet,  dont  les  insuccès  mêmes  sem- 
blaient consolider  la  situation  musicale  et  à  qui  son 
mariage  avec  la  seconde  fille  d'Halévy  avait  assuré 
des  collaboratiojis  précieuses,  n'avait  pas  eu  le  temps 
de  «  se  frapper  »  de  la  rapide  disparition  de  Djuunleli. 
11  travaillait  ;"i  Curmen  commandée  par  la  direction 
(le  l'Opéra-Comique  avant  (]ue  Djamiieh  eiH  quitté 
l'afliche.  El  ciuand  Cnrtnen  eut  été  représentée,  avant 
même  qu'on  pftt  être  lixé  sur  le  sort  de  l'œuvre,  la 
mort  sournoise,  la  mort,  surveime  comme  un  voleur, 
suivant  la  parole  de  l'Ecriture,  frappail  Bizet,  à  Bou- 
gival,  le  '.i  juin  187o,  le  soir  de  la  trente-troisième 
représentation  de  son  opéra -comique  et  pendant 
qu'il  travaillait  à  une  nouvelle  commande  de  du 
Locle! 

L'œnvre. 

D'après  l'excellent  catalogue  dressé  par  M.  Henri 
de  Curzon,  les  ceuvres  lyriques  de  Bizet  compren- 
draient plus  de  vingt  numéros.  Mais  il  en  est  qui 
sont  restés  inédits,  et  tout  d'abord  les  cantates  du 
2"  prix  de  Home  (18u6),  Ihivid,  et  du  graïul  prix  (18o7), 
('/ori.s  (■/  Ctotilde.  De  même,  c'est  grâce  à  l'initiative 
de  M.  Uaoul  (junzbourg  qu'on  a  pu  lejirésenter  en 
1906,  à  Monte-Carlo,  Don  Procopio,  qui  date  de  ISiiO. 


En  ce  temps-lâ,  Bizet  était  à  Rome  le  pensionnaire 
de  la  Villa  Médicis,  où  il  écrivait  à  sa  mère  :  «  Tu 
sais  ou  tu  ne  sais  pas  que  l'académie,  outre  sou  rap- 
port imprimé,  f'ail  un  rapport  écrit  qui  nous  est 
adressé.  Ce  rapport  contient  ordinairement  des  con- 
seils et  des  critiques  qui  ne  sont  pas  dans  l'autre. 
.Nous  venons  de  recevoir  ce  manuscrit.  L'article  me 
concernant  est  encore  plus  flatteur  que  ce  que  lu  con- 
nais, mais  il  est  précédé  d'un  petit  s»;/' ainsi  con(;u  : 
<•  .Nous  devons  blâmer  .M.  Bizet  d'avoir  fait  un  opéra- 
"  boulfe  quand  le  règlement  demandait  une  messe- 
"  Nous  lui  rappellerons  que  les  natures  les  plus 
«  enjouées  trouvent  dans  la  méditation  et  l'interpré- 
«  tation  des  choses  sublimes  un  style  indispensable 
'<  même  dans  les  productions  «  légères,  et  sans  le(iuel 
i<  une  uïuvre  ne  saurait  être  durable.  " 

Etonné  sous  les  fleurs  et  sous  le  suif  (auteur 
Ambroise  Thomas),  Don  Procopio  resta  dans  le  pous- 
siéreux amas  des  paperasses  du  Conservatoire  jus- 
qu'au jour  où  la  famille  Bizet  chargea  notre  regretté 
confrère  Charles  Malherbe  de  mettre  la  jiaitition  au 
point  scénique  en  y  intercalant  des  récilatifs.  De  leur 
côté,  MM.  Paul  Collin  et  Paul  Bérel  (pseudonyme 
de  l'éditeur  Choudens)  ont  adroitement  remanié  le 
livret  de  Cambiaggio,  depuis  longtemps  dans  le 
domaine  public  ipiand  Bizet  s'en  élait  emparé  et  que 
l'auteur  lui-même  avait  emprunté  au  vieux  fonds  de 
la  Coinmedia  dell'  urte  du  wn"  siècle. 

La  donnée  rappelle  hoti  Pusquale.  C'est  la  tradi- 
tioimelle  histoire  du  barbon  épris  d'une  forle  dot. 
L'Harpagon  italien,  don  Piocopio,  s'est  entendu  avec 
son  compère  Andronico,  le  tuteur  de  donna  Bettina, 
pour  épouser  l'ingénue  et  surtout  son  héiitage.  Mais 
une  petite  conspiration  se  forme  contre  le  malgra- 
eieux  prétendant  entre  Eufemia,  la  femme  d'Andro- 
nico,  personne  sentimeiilalc,  ayant,  comme  nous 
dirions  aujourd'hui,  du  vague  à  l'âme,  Bettina,  son 
frère  Ernesto  et  son  amant,  le  bel  officier  Odoardo. 
11  s'agit  de  jouer  au  vieil  avare  un  tour  dcScapin. 
Ernesto  raconte  mystérieusement  à  Procopio  que  sa 
sœur  est  pauvre  et  qu'on  fait  miroiter  son  prétendu 
héritage  pour  s'en  débarrasser  au  compte  d'un  naïf 
[ireneur.  De  son  ci")té,  la  jeune  lille  alTole  le  soupi- 
rant cacochyme  en  lui  exprimant  avec  une  fausse 
élourderie  la  joie  qu'elle  éprouvera  à  faire  sauter  ses 
écus.  Procopio  prend  alors  le  parti  de  se  dénigrer 
lui-même  : 

Mon  humeur  csl  liislo  et  sauvage. 
J'ai  des  rides  iilcin  le  visage... 

11  s'accuse  encore  d'être  jaloux  jusqu'à  la  frénésie 
et  d'avoir  la  main  leste.  »  Tant  mieux,  répond  Bet- 
tina, je  sais  moi-même  fort  bien  manier  le  bâton...  » 
Procopio  ne  songe  plus  qu'à  se  dérober.  Pour  sau- 
ver sa  précieuse  sacoche,  il  se  fait  chasser  comme 
un  ladre,  comme  un  fesse-malhieu,  el  Andronico  est 
trop  heureux  de  fiancer  à  Odoardo  une  jeune  lille 
irrémédiablement  compromise. 

Cette  anecdole  sans  fraîcheur,  mais  qui  conserve 
quelque  agrément  au  point  de  vue  de  l'imbroglio 
vaudevillesque,  rappelle  directement  Don  Pasquale, 
comme  nous  le  disions  tout  à  l'heure.  C'esl  aussi,  un 
peu,  la  donnée  du  Barbier  de  Sévillc.  C'est  surtout, 
d'une  façon  générale,  le  genre  exquis  et  désuet  de 
l'opéra-bouffe.  Bizet,  d'un  naturel  éclectique,  plus 
assimilateur  que  personnel,  n'y  répugnait  pas.  (Il 
avait  débuté  aux  Boutres-Parisiens,  en  18j7,  avec  le 
Docteur  Miracle,  un  po(  me  de  Ludovic  Halévy,  cou- 
ronné en  même  temps  que  la  partition  de  Charles 
Lecocq  par  le  jury  du  concours  Oiïenbacli.l  Don  Pro- 


HISTOinE   DE   LA   MrSinVF.  PÉRIODE   CONTEMPORAINE.    —  FRANCE      1705 

jouicriiui,  car  elle  lui  rappelle  à  la  fois  Mademoiselle 
de  Dclle-hlc  et  le  Pardon  de  Plocrmel.  Catherine,  la 
fille  du  santier  Simon  Gloverc  (c'est  en  personne  na- 
turelle, teint  rose  et  tresses  blondes,  la  plus  jolie  fille 
de  Perth),  est  fiancée  à  l'armurier  Henri  Smith,  son 
voisin;  mais  elle  se  laisse  compromettre  par  le  '"ou- 
verneur  de  la  ville,  le  duc  de  Rothsay,  grand" dé- 
trousseur de  vertus  bourgeoises.  On  l'accuse  môme 
de  s'être  laissé  enlever  dans  la  classique  litière  à 
porteurs  en  manteaux  couleur  de  muraille,  et  d'avoir 
passé  toute  une  nuit  chez  le  gouverneur.  Son  père 
la  maudit,  son  fiancé  l'oulrage;  elle  devient  folle 
Mais  tout  s'arrange  grâce  à  la  bohémienne  Mab,  qui 
s'était  substituée,  pour  les  meilleurs  motifs  du 
monde,  à  la  fille  du  gantier  dans  le  rendez-vous  sus- 
pect et  qui  avoue  ingénument  le  subterfuge.  On  se 
pardonne,  on  s'embrasse,  on  s'épouse. 

Sur  ce  thème  vieu.x  jeu,  (Jeorges  Bizet  avait  écrit 
une  partition  point  du  tout  nouvelle  école,  quelque 
chose  comme  une  bonne  cantate  de  pri.x;  de  lîome, 
confectionnée  avec  des  réminiscences,  des  formules 
couranles,  la  desserte  delà  table  d'Auber  et  d'Ilérold 
(sans  parler  d'une  orchestration  insignifiante  et  dont 
la  correction  prudente  confine  trop  souvent  à  la  pla- 
titude). Il  faut  cependant  repêcher  dans  cette  œuvre 
longuette  quelques  morceaux  d'agréable  facture, 
sinon  d'inspiration  très  personnelle  :  le  chœur  des 
Forgerons,  le  duo  des  Fiançailles,  la  chanson  à  boire 
de  l'ouvrier  Ralph,  le  trio  des  Marteau.x. 


copia  regorge  d'italianismes  dès  le  chœur  d'entrée  du 
premier  acte  : 

c'est  charmant,  nouveau  ménage 
Quand  tous  deux  on  a  même  âge; 
Mais  quand  une  jeune  fille  épouse  un  vieux, 
C'est  bien  scabreux. 
C'est  peu  sage,  très  peu  sage 
Et  périlleux... 

Traduction  d'ailleurs  moins  savoureuse  que  le 
texte  italien  :  Grun  piacer  soiti/li  sponsali  — ■  quando  i 
sposi  sono  uguali;  —  ma  un  vccchiaccio  a  una  nvjazza 
—  mariiare  c  cntdcltà! 

Italianismes  également  le  trio  de  Reltina,  d'O- 
doardo  et  d'Ernesto,  la  cavatine,  la  sérénade...  Mais, 
sous  cet  habit  d'emprunt ,  l'inspiration  du  futur 
auteur  de  Carmen  a  déjà  sa  grâce  personnelle,  son 
intime  originalité. 

Après  Vasco  de  Gama.ode  symplionique,  deuxième 
envoi  de  Rome,  ci\a.Guzlade  l'émir  (iH62.), quatrième 
envoi,  resté  inédit,  se  placent  les  P('rheurs  de  perles. 

La  première  représentation  eut  lieu  au  Théâtre- 
Lyrique  le  23  septembre  1863,  avec  Léontine  de  Maë- 
sen,  le  baryton  Ismaéi  et  le  ténor  Morini.  L'opéra 
quitta  l'affiche  après  dix-huit  soirées.  Il  devait  s'ins- 
crire au  répertoire  italien  et  reparaître  sur  l'affiche 
de  la  Gaité  {1  Pescalori  di  perle,  19  avril  1880),  puis 
M.  Carvalho  le  reprenait. 

Le  livret  est  une  mauvaise  contrefaçon.  L'histoire 
de  la  rivalité  amoureuse  de  ÏN'adir,  chasseur  de  tigres, 
et  de  Zurga,  roi  des  pêcheurs  de  perles,  tous  deux 
épris  de  Lèila,  la  prêtresse  immaculée,  la  vestale  de 
race  jaune,  la  classique  intervention  du  grand  prê- 
tre Nourabad,  le  dévouement  de  Zurga,  autant  de 
poncifs  sans  action  sur  le  public.  Quant  à  la  par- 
tition, il  y  aurait  injustice  à  reprocher  au  jeune 
compositeur  de  1803  d'avoir  subi  la  triple  influence 
de  Félicien  David,  de  Gouiiod,  de  Berlioz;  les  Pcchetirs 
(te  perles  ont,  par  malheur,  un  défaut  plus  grave  :  la 
disproportion  ou  plutôt  la  diminution  d'intérêt,  de 
l'exposilion  au  dénouement. 

De  réelles  beautés  marquent  le  premier  acte  :  l'in- 
'troduction,  le  chœur  dansé,  le  duo  de  la  rencontre  de 
Nadir  et  de  Zurga  et  son  motif  principal  souvent 
ramené  à  travers  la  partition,  la  romance  de  Nadir, 
le  finale  lui-même,  d'une  solide  écriture,  malgré  son 
rythme  peu  nouveau;  mais  le  deuxième  acte  ne  con- 
tient plus  que  deux  morceaux,  d'ailleurs  célèbres,  la 
sérénade  et  l'air  :  k  Me  voilà  seule  dans  la  nuit.  »  Au 
troisième  acte,  il  n'y  a  plus  rien...  rien  qu'un  adroit 
■emploi  des  réminiscences  et  la  pleine  possession  de 
toutes  les  ressources  orchestrales,  ce  qui  est  déjà 
quelque  chose. 

Au  demeurant,  les  Pêcheurs  de  perles  sont  à  con- 
■server  en  marge  du  répertoire  et  à  essayer  de  temps 
en  temps  quand  on  a  sous  la  main  un  tempérament 
.de  cantatrice  original  et  vibrant. 

Malhrouijli  s'en  va-t-en  guerre  (Siraudin  et  Busnach, 
4  actes,  1867,  à  l'Athénée;  premier  acte  seul;  les 
autres  par  Legouix,  Jouas  et  Delibes)  s'encadre  entre 
les  Pêcheurs  de  perles  et  la  .loiie  Fille  de  Perth.  Celle- 
ci  fut  jouée  pour  la  première  fois  au  Théâtre-Lyrique 
le  26  décembre  1867.  L'œuvre  avait  pour  inter- 
prètes Lutz,  Barré,  Massy,  Wartel,  M""^  Devriès  et 
Ducasse.  Le  succès  fut  médiocre.  Et,  en  effet,  ni  le 
«  poète  ))  ni  le  musicien  n'avaient  été  extraordinai- 
Tement  inspirés.  On  connaît  la  donnée  du  roman  de 
Walter  Scott  d'où  sortit  le  livret  de  la  Jolie  Fille  de 
Perth.  11  s'agit  d'une  combinaison  dramatique  conte- 
jiant  peu   ou  point  d'inédit  pour  le  spectateur  d'au- 


De  <i  Djamileli  »  à  «  Cai-iiicn  », 

Lorsqu'on  relit  les  jugements  portés  alors  par  la 
presse,  on  ne  peut  s'empêcher  de  sourire  en  voyant 
surgir  la  critique  qui  atteindra  désormais  toute  œu- 
vre nouvelle,  en  entendant  accuser  de  wagnérisme  des 
auteurs  et  des  ouvrages  qui  sont  si  peu  wagnériens! 
.<  Presque  tous  nos  musiciens,  écrivait  Paul  Bernard, 
ambitionnent  le  baiser  de  la  muse  germanique  mo- 
derne,  et  cette  muse-lâ  me  semble  bien  peu  fille 
d'Apollon,  et  beaucoup  trop  pareille  de  MM.  Wagner 
et  consorts.  Il  en  résulte  ce  que  j'appellerai  l'école 
du  Labyrinthe  musical.  »  Aujourd'hui,  nous  nous  de- 
mandons quels  étaient  ces  «  consorts  ",  mais  le  cri- 
tique ne  s'attardait  pas  à  nous  l'expliquer  et  pré- 
férait olTrir  à  sa  victime  une  gerbe  de  conseils  (gerbe 
est  le  mot,  car  ces  conseils  sont  tout  enguirlandés 
de  fleurs  de  rhétorique),  et  naïvement  il  s'écriait  : 
«  Pourquoi  briser  la  pensée  dans  son  germe  plutôt 
que  de  la  laisser  s'élancer,  fleurir  et  fructifier?  etc.  .. 

Les  mêmes  questions  s'agitèrent  le  22  mai  1872, 
à  propos  de  la  Djamileh  de  Bizet,  jouée  salle  Favart' 
et  le  compositeur  était  représenté  comme  «  voulant 
étonner  le  public  plutôt  que  passer  inaperçu,  se  po- 
sant en  novateur  et  rêvant  dans  son  sommeil  fié- 
vreux d'arracher  quelques  rayons  à  la  couronne  du 
prophète  Richard  Wagner.  M.  Georges  Bizet  s'est 
lancé  à  corps  perdu  dans  ce  Maelstrom  sonore  (?!), 
au  risque  d'y  laisser  ses  ailes  de  néophyte,  et  surtout 
les  oreilles  de  ses  auditeurs.  »  Et,  pour  appuyer  son 
dire,  le  même  chroniqueur  signalait  à  l'indignation 
du  lecteur  les  mesures  11  et  12  de  la  page  20,  et 
beaucoup  d'autres  du  même  genre,  qui  lui  parais- 
saient, «  bien  qu'il  eût,  disait-il,  progressé  dans  l'art 
d'écouter  des  dissonances  et  de  manger  du  piment 
sans  sourciller  »,  l'abomination  de  la  désolation. 
M.  Louis  Gallet  a  raconté  lui-même  l'histoire  de  cet 
acte,  qui  marquait  son  second  début  sur  la  scène  de 
rOpéra-Comique.  Par  lui,  nous  savons  que  la  pièce, 
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appelée  alors  Namoima,  avait  été  primilivonient  con- 
fiée à  M.  Duprato  et  qu'elle  lui  avait  été  retirée  parce 
que  le  paresseux  ne  se  décidait  pas  à  terminer  sa 
partition.  Défendue  par  une  jolie  femme,  M'"°  l'relly, 
et  par  un  solide  ténor,  Duchesne,  hjumilrh,  malfiré 
les  qualités  qui  aujourd'hui  nous  apparaissent  incon- 
testables, ne  vécut  que  onze  soirées. 

En  1872  était  exécutée  au  Vaudeville  V Arhhinmr, 
musique  de  scène  pour  le  drame  d'Alphonse  Daudet. 
On  sait  que  la  pièce  tomba;  quant  à  la  partition,  — 
qui  devait  prendre  une  si  belle  revanche  et  même 
communiquer   au   drame  une  sorte  d'immortalité, 
—  M.  Henry  Gauthier- Villars  rappelle  qu'elle  passa 
presque  inaperçue  :  la  Gazette  iniisicalc,  alors  impor- 
tante, constata   que  le  musicien   s'était  volontaire- 
ment »  en'acé  derrière   le    poète  ».  Par  convenance 
pour  le  compositeur,  on  imprima  des  appréciations 
de  ce  genre  :  «  M.  Bizet  a  écrit  pour  cette  pièce  une 
ouverture  et  des  entr'actes  qui  m'ont  paru   mériter 
d'être  écoutés  avec  plus  d'attention   qu'on   ne  leur 
en  a  donné.  Les  ch(j'urs,  où  je   n'ai  rien  distingué 
de  très  saillant,  ralentissent  encore  la  marche  d'une 
œuvre  si  languissante  pai-  elle-même.  »  Ce  fut  le  ton 
adopté  par  tous  les  critiques  à  la  Vilu.  Seul,  Heyer 
dans  son  article  des  Ih'lmts  rendit  pleine  justice  à 
l'effort  du  musicien  et  loua  pertinemment  •>  les  fines 
harmonies,  les  phrases  au  contour  élégant  et  les 
jolis  détails  d'orchestre  »  de  cette  <•  gracieuse  »  par- 
tition où  lui,  du  moins,  avait  su  découvrir  autre  chose 
que   le  traditionnel  <■   trémolo  à  l'orchestre  »  avec 
lequel  les  spectateurs  du  Vaudeville  ne  furent  pas 
éloignés  de  la  confondre. 

Arrivons  à  Carmen  et  à  sa  légende.  On  a  raconté 
que  la  •<  chute  »  de  la  pièce  avait  causé  la  mort  de 
lîiïet.  Or  lii/.et  succomba  à  une  crise  cardiaque  trois 
mois,  jour  pour  jour,  après  la  représentation  de  son 
opéra-comique.  Kl  il  n'y  avait  pas  eu  de  chute  pro- 
prement dite.  Ce  qu'il  faut  rappeler,  c'est  que  l'ou- 
vrage fut  présenté  salle  l'avarl  dans  des  conditions 
assez  fâcheuses.  Aussi  bien,  les  époques  de  transition 
sont-elles  rarement  favorables  aux  intérêts  matériels 
de  ceux  qui  dirigent  le  mouvement  ou  qui  s'y  trou- 
vent engagés.  Du  l.ocle  traversait  alors  une  de  ces 
heures  critiques,  et  voyait  de  jour  en  jour  s'aflir- 
mer  dans  son  théâtre  la  lutte  entre  l'ancien  et  le 
nouveau  répertoire.  Associé  avec  de  Lenven,  il  avait 
dû  subir  l'ancien;  resté  seul,  il  préconisait  le  nou- 
veau;  mais,  comme  l'écrivait  .\rnold   Mortier,  ■<  le 
directeur  propose  et  le  pidilic  dispose  »,  et,  traitant 
alors  ce  sujet  dans  ses  Soirées  ijarixicnno),  le  spirituel 
"  Monsieur  de  l'orchestre  »  ajoutait  :  «  Aussilôt  que 
M.  du  Locle  monte  quelque  chose  d'inédit,  les  vieux 
habitues  paraissent  indignés,  les  vieux  huissiers  de 
l'orchestre  haussent  les  épaules,  les  vieux  choristes 
murmurent,  et  le  vieux  Nathan  s'écrie  :  "  C'est  scan- 
»  daleux!  "  Le  vieux  soufUcur  devient  mélancolique, 
le  vieux  régisseur  perd  la  tète,  et  les  vieux  machi- 
nistes n'enlèvent  qu'en  rechignant  les  vieux  décors 
qu'il  faut  faire  ralistoler.  Cependant,  l'œuvre  nou- 
velle est  présentée  au  public.  Kh  bien,  le  public  reste 
froiil,  quand  il  s'agit  de  musitiue  un  peu  sérieuse,  et 
dit  :  «  Ce  n'est  pas  le  yenre  de  l'Opéra-Coniique!  •>  Au 
contraire,  si  l'on  a  affaire  à  de  vraies  arietles  et  à  de 
bonnes  et  franches  mélodies,  ce  qui  est  bien  rare, 
on  s'écrie  :  "  Mon  Dieu,  que  ce  genre  de  l'opéra- 
coniique  a  donc  vieilli!  » 
De  ces  deux  opinions,  la  première  est  celle  qui  se 


fit  jour  dans  la  presse  et  dans  le  monde,  le  soir  mé- 
morable où  parut  Carmen.  On  fut  un  peu  surpris, 
légèrement  déconcerté  et  presque  scandalisé.  On  n'ad- 
mira pas  comme  il  convenait  le  tact  et  la  mesure 
avec  lesquels  Meilhac  et  Ludovic  Halévy  avaient 
ailaplé  aux  ni'^cessités  du  théâtre  la  nouvelle  sombre 
et  macabre  de  .Mérimée  (en  y  ajoutant  d'ailleurs  un 
élément  l'idicnle,  le  rôle  de  Micaèlai;  on  se  déclara 
clioqui-  d'un  réalisme  que  les  librettistes  auraient 
volontiers  atténué,  mais  que  le  compositeur  avait 
«  férocement  »  maintenu;  on  trouva  l'action  bien 
noire,  les  couleurs  de  la  jiomda  bien  crues  au  second 
acte,  et  les  amours  de  la  Carmencita  bien  vulgaires 
pour  le  temple  classique  des  entrevues  matrimo- 
niales. On  n'appiécia  guère  davantage  la  partition, 
dont  un  seul  numéro,  la  chanson  du  Toréador,  obtint 
les  honneurs  du  Ijin;  les  plus  indulgents  elles  mieux 
disposés  qualifièrent  cette  première  audition  de 
«  laborieuse  »  et,  tout  en  concédant  au  musicien 
(|u'il  savait  son  métier,  jugèrent  la  mélodie;  <•  bru- 
meuse »,  la  confie  des  morceaux  '.  peu  claire  »,  les 
chd'urs  "  tourmentés  et  ambitieux  »,  l'ouvrage  en 
somme  "  long  et  diiïus  ». 

En  revanche,  on  distiniiua  les  costumes  qu'avaient 
dessinés  Détaille  pour  les  dragons  espagnols,  et  Clai- 
rin  pour  Ihéroine  de  la  pièce;  ou  approuva  la  mise 
en  scène  et  les  décors;  surtout  on  applaudit  les 
interprètes,  Bouy  et  M"°  Cliapuy,  parfaits  tous  doux 
comme  toréador  et  Micaëla,  Lhérie,  un  José  dont  la 
voix  laissait  à  désirer,  mais  qui  jouait  avec  chaleur; 
enfin  M""'  Galli-Marié,  à  laquelle  les  auteurs  n'avaient 
pas  songé  loul  d'abord  car  ils  avaient  eu  un  moment 
l'idée  do  l'aire  engager  M""  Zulina  BoMlfan,  et  qui, 
par  son  allure,  ses  mines,  sa  grâce  féline,  sa  har- 
diesse provocante  et  ses  inflexions  de  voix,  réalisant 
le  type  de  Carmen,  lit  du  rôle  une  des  créations  les 
plus  complètes  de  sa  carrière  dramatique.  Mais,  il 
faut  bien  le  reconnaître,  nul  paimi  les  spectateurs 
n'eut  alors  la  sensation  qu'il  venait  d'assister  à  l'au- 
dition d'une  (l'uvre  do  premier  ordre,  et  que  cette- 
soirée  du  3  mars  lS7;i  marquerait  dans  les  annales 
du  théâtre  et  de  la  musifiuc,  puisque  Carmen  est,  avec 
Mujnoii,  le  succès  le  plus  grand,  le  plus  universel  et 
le  plus  durable  auquel  la  seconde  salle  Favarl  ail 
donné  naissance.  On  sortait  du  Ihéâtre  avec  moins 
d'illusions  qu'en  y  entrant,  et  l'on  n'était  pas  (-luigné 
d'approuver  celte  boutade  d'un  spectateur,  qui  appre- 
nant la  nomination  de  Georges  Bizel  comme  cheva- 
lier de  la  Légion  d'honneur,  le  jour  même  de  la  pre- 
mière représentation,  ilisalt  avec  aplomb  :  «  On  l'a 
décoré  le  matin  parce  qu'on  savait  qu'on  ne  pour- 
rait jikis  b'  décorer  le  soir!  » 

En  revanche,  il  n'y  eut  ni  accueil  brutal  ni  flagrante 
injustice.  -■Vinsi  qu'en  a  témoigné  Calli-.Marié  dans 
une  interview  publiée  un  peu  avant  sa  mort  :  «  Car- 
men n'est  pas  tombée  au  bout  de  quehiues  représen- 
tations, mais  on  la  joua  une  quarantaine  de  fois,  et 
le  public  fut  toujours  chaleureux,  bien  que  partielle- 
ment choqué  de  voir  l'action  se  dénouer  d'une  façon 
si  tragique  dans  un  théâtre  où,  de  tradition  immémo- 
riale, le  ténor  et  la  première  chanteuse  se  mariaient 
oblii;aloiremi'nl  au  dernier  acte...  Or,  nous  savons 
comhien,  depuis,  il  s'est  commis  des  meurires  pas- 
sionnels sur  notre  deuxième  scène  lyrique  subven- 
tionnée. » 

La  première  série  de  payants,  espacée  pendant  un 
peu  plus  de  trois  mois,  n'alla  jamais  jusqu'à  l'en- 
thousiasme, et  cela  pourdes  raisons  tout  à  fait  étran- 
gères au  musicien,  sinon  aux  libreltistes.  Le  poème. 
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malgré  ses  mérites  littéraires,  futlongteraps  un  poids 
mort  traîné  par  la  partition,  et  rien  de  plus  naturel 
si  l'on  se  reporte  à  la  chronologie.  Les  auditeurs  de 
187o  avaient  un  état  d'âme  —  pour  employer  la  locu- 
tion prétentieuse  que  lancèrent  dix  ans  plus  tard 
nos  romanciers  psychologues  —  commun  à  tous  les 
survivants  de  l'Année  terrible,  une  esthétique  grave 
et  qui  confinait  à  la  morosité,  par  réaction  contre  la 
fameuse  «  note  gaie  »  de  la  fin  du  second  Empire; 
ils  témoignaient  un  malaise  instinctif  et  persistant 
devant  toute  mise  en  scène  tapageuse.  On  peut  sou- 
l'ire  aujourd'hui  des  naifs  scrupules  de  cette  période 
intermédiaire,  qui  nous  semble  un  point  dans  l'es- 
pace après  tant  de  chemin  parcouru.  Il  n'en  est  pas 
moins  certain  qu'à  ces  dilettantes  ingénus  la  Carmen- 
cita,  avec  son  exuhérance  passionnelle  de  gitane,  ses 
allures  provocantes  de  fille  à  soldats,  son  entourage 
de  contrebandiers,  de  déserteurs  et  de  toreros,  parut 
inquiétante  et  déplacée  dans  la  maison  de  la  Dame 
hlaiiclic. 

Cette  disposition  spéciale  au  premier  public  fran- 
çais de  Carmen  se  trouvait  forcément  localisée,  et 
le  publie  cosmopolite  n'en  subit  aucune  contagion. 
L'œuvre  de  lîizet  triompha  dans  l'Europe  entière  après 
avoir  connu  en  France  les  langueurs,  je  ne  dirai  pas 
du  succès  d'estime,  mais  du  succès  d'attente.  (Juand 
elle  nous  revint,  en  aoùtl8S3,la  génération  nouvelle 
se  dégageait  du  souvenir  de  nos  désastres;  le  purita- 
nisme des  salles  d'anlan  n'était  plus  qu'un  souvenir; 
les  détails  les  plus  troublants,  le  corps  de  garde,  le 
patio  d'auberge  suspecte,  le  campement  de  bohé- 
miens, furent  délibérément  rangés  sous  la  rubrique 
innocente  de  «  mise  en  scène  pittoresque  ».  Uien 
n'empêchait  plus  la  partition  de  s'épanouir  librement 
au  feu  de  la  rampe,  et,  à  défaut  du  musicien  si  pré- 
maturément disparu,  sa  principale  inlerprète  put 
goûter  l'ivresse  d'une  glorieuse  revanche.  Carmen  et 
Galli-Marié  allèrent  aux  étoiles. 

Eu  nous  reportant   à   VAlinanach    des    i-pec/arles, 
nous  voyons  qu'exactement  Cnrtncii  fut  jouée  (rente- 
cinq  fois  de  suite  dans  sa  première  nouveauté,  chillro 
très  honorable  pourl'époque.  IJizet  n'éprouva  aucune 
amertume;  il  était  habitué  à  ces  demi-succès  et,  bien 
doué,  bien  rente,  bien  apparenté  surtout,  il  se  sen- 
tait de  taille  à  prendi-e  sa  revanche.  Bi/.et  n'est  pas 
mort  de  Curini'u,  et  Caimcn  est  mieux  portante  que 
jamais.  Depuis  son  retour  de  l'étranger,  elle  a  réalisé 
plus  de  deux  millions  de  recettes.  C'est  un  beau  chif- 
fre. On  la  jouera  encore  trente,  quarante  ans  (salle 
Favart  et  aussi   dans  le  monument  darnier,  où  elle 
émigrera  tût  ou  tard,  après  remplacement  du  dialo- 
gue par  des  récitatifs),  comme  on  a  joué  pendant  pins 
d'un  demi-siècle  les  omvres  de  Meyerbeer;  puis  quand 
le  public  aui-a  adopté  une  œuvre  du  même  genre  et 
l'aura  popularisée,  elle  disparaîtra,  laissant  le  sou- 
venir sinon   d'un   chef-d'œuvre,   au  sens  absolu   du 
mot,  du  moins  d'une  composition  théâtrale  vraiment 
française  par  ses  défauts  comme  par  ses  qualités. 

Les  œuvres  lyriques  de  Bizct  contiennent  encore, 
toujours  d'après  le  catalogue  dressé  par  M.  de  Cur/.on  : 
Saillie  GcHci-icrc  de  Fniis  (L.  Callet!,  oratorio,  1873 
(inachevé  et  inédit).  —  Feuilloa  d'Album  (G  mélodies  : 
Heugeli.  —  Vingt  mélodies  (recueil  factice,  t.  I  :  Chou- 
dens).  —  Seize mélodien  (recueil,  t. II).  — yjuos (quatre: 
■Choudens).  —  Saint  Jeun  de  Pathmos  (choîur  d'or- 
phéon :  Choudens).  —  Agniis  Dei.  —  Ave  Maria.  — 
Retjiaa  c<di;  —  L'Esprit  Saint  (motets  et  hymnes  : 
■Choudens). 

Aux  œuvres  instrumentales  :  orchestre  :  Scherzo  et 


andanic,  1861  13"  envoi  de  Rome).  Souvenirs  de  Rome, 
fantaisie  symplionique,  1809  (Ronia).  L'Artésienne. 
2  suites,  réorchestrées,  1872.  Petite  suite  d'orchestre 
(arrangement  de  cinq  des  Jeux  d'enfants),  1873. 
Patrie,  ouverture,  1894.  ■ —  Piano  :  Les  Chants  du 
Uldn,  six  lieder.  La  Chasse  fantastique  (Heugel).  Jeu* 
d'enfants,  12  pièces  pour  piano  4  mains  (Durand). 
Variations  chromatiques  de  concert.  Danse  bohé- 
mienne. Venise.  Cinq  chansons-mélodies.  Nocturne. 
Romance  sans  paroles  (Choudens).  Transcriptions 
pour  piano  à  deux  et  quatre  mains  :  0  transcriptions 
sur  .]li!/nuu.  6  transcriptions  sur  Don  Juan.  ((  trans- 
criptions sur  liandet  (Heugel).  Le  Pianisle-clianteur, 
a  séries  (150  morceaux  de  toutes  les  écoles).  Trans- 
criptions d'œuvres  religieuses  de  Roques  (120  mor- 
ceaux, 30  cantiquesi.  12  transcriptions  simplifiées  de 
l'Art  (lu  chant  de  Thalherg.  Transcriptions  et  réduc- 
tions de  partitions  diverses  de  Grétry,  Mozart,  Ros- 
sini,  Gounod,  Thomas,  Saint-Saèns,  Massenet  et  de 
nombre  de  ses  propres  œuvres. 


JONCIÈRES  (FÉLIX-LUDGER  ROSSIGNOL, 
dit  VICTORIN  DE),  1839-1903. 

L'ensemble  de  ses  œuvres  comprend  la  musique 
d'Ilandet.  trois  opéras  représentés  au  Théâtre-Lyrique, 
Sarilanapalc  (1867),  le  Dernier  Jour  ilc  Pompéi  il869), 
Dimitri  ii876),  un  représenté  h.  l'Opéra,  la  Heine  Ber- 
//i(m;1878).  A  l'Opéra-Comique,  leCheralier  Jean([8S'à). 
A  mentionner  aussi  une  Si/mphonie  romantique,  une 
ode-symphonie,  la  Mer,  une  suite  d'orchestre,  les 
Nubiennes,  une  marche  slave,  etc. 

Victorin  de  Joncières  se  destina  d'abord  à  la  pein- 
ture et  fréquenta  l'atelier  de  Picot,  mais,  au  témoi- 
gnage de  M.  Adolphe  Jullien,  son  biographe  et  son 
ami,  sans  négliger  la  musique,  dont  il  avait  appris  les 
premiers  principes  avec  une  de  ses  tantes.  «  Il  écrivit 
alors   pour  s'amuser   la   musique  d'un  petit  opéra- 
comique  qu'un   de   ses  amis   avait  décpupé  dans  le 
Sicilien  de  Molière,  et  fit  exécuter  cet  ouvrage  à  la 
salle  lyrique  de  la  rue  de  la  Tour-d'Auvergne  par  des 
élèves  du  Conservatoire,  en  iS'M).  Un  ci'ilique  musical 
du  temps,  Franck-Marie,  lui  ayant  conseillé,  sur  cette 
audition,  d'abantlonner  la  peinture  pour  la  musique, 
Joncières  quitta  l'atelier  de  Picot,  se  mit  à  étudier 
l'harmonie  avec  Elwart,  puis  entra  au  Conservatoire 
dans  la  classe  de  fugue  et  de  contrepoint  de  Leborne  ; 
il  en  sortit  brusquement  à  la  suite  d'une  discussion 
qu'il  eut  avec  son   professeur  au  sujet  de  Richanl 
Wagner,  qui  venait  de  donner  son  premier  concert 
à  Paris,  et  compta,  de  ce  jour,  parmi  les  plus  ardents 
défenseurs  du  novateur  allemand.  Joncières  se  livra 
alors  avec  ardeur  à  la   composition,   sans  plus   se 
soucier  du  Conservatoire;  il  fil  exécuter  aux  concerts 
Musard  une  ouverture,  une  marche  et  différents  mor- 
ceaux d'oi'chestre,  puis  composa  de  la  musique  pour 
la  traduction  de  Vltamlct  de  Shakespeare  faite  par 
Alexandre  Dumas  et  M.  Paul  Meurice.  Il  fit  entendre 
cette  partition  dans  un  concert  organisé  à  ses  frais  à 
l'hôtel  du  Louvre  en  1863;  quatre  années  plus  tard, 
il  en  dirigeait  l'exécution  à  .Nantes  dans  une  repré- 
sentation donnée  au  Grand-Théâtre  avec  M""  Judith, 
de    la  Comédie  française,  dans  le  rôle  principal,  et 
l'année   suivante  cet    Hamlet  se  rejouait  à  Paris  au 
théâtre  de  la   Gaité,  avec  la  même  tragédienne  et 
toujours  accompagné  de  la  musique  de  Joncières.  « 
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Le  grand  opéra  Sanlanapalc,  écrit  sur  nn  très  mé- 
diocre livret  de  Henri  Becque  qui  a  eu  la  singulière 
idée  de  le  comprendre  dans  ses  œuvres  complètes, 
fut  mal  accueilli  au  Tliéùlre-Lvriqueen  1867.  Le  lier- 
iiicr  Jour  de  l'ompéi  ne  réussit  pas  beaucoup  mieux 
en  1860. 

Après  un  long  temps  d'arrêt,  le  composilenr  par- 
venait à  faire  jouer  son  grand  opéra  de  Dimitii  en 
mai  1877  pour  l'ouverture  dn  Lyrique- Vizentini,  à  la 
flalté.  Constatons  encore  avec  M.  Jullien  que  «  cet 
ouvrage,  sans  attirer  le  grand  pul.lic,  pfrtneltait  d'ap- 
précier chez  Jonciéres  un  véritable  tcmpéramenl  scé- 
nique,  une  inspiration  parfois  peu  originale,  mais  assez 
puissante,  et  une  orcliestration  sonore  et  brillante. 
Cette  œuvre  indi(iuait  donc  un  notable  progrès  sur 
ses  productions  précédentes  et  faisait  concevoir  des 
espérances  qui  ne  se  sont  réalisées  ni  avec  la  Kcinc 
fierlhe  (27  décembre  1878  ,  jouée  à  l'Opéra  seulement 
quatre  fois,  ni  avec  le  Chevalier  Jean  (Opéra-Cotnique. 
1 1  mars  1885),  qui  n'eut  pas  de  succès  à  Paris  et  s  e 
joua  cependant,  par  la  suite,  en  dilférentes  villes 
d'Allemagne,  ni,  (Inalement,  avec  ce  Lancclol  où  Jon- 
cières  avait  mis  son  suprême  espoir  et  qui  disparut 
<le  l'affiche  de  l'Académie  de  .Musique  après  liuil  ou 
d\\  repi'ésentations  :  c'était  en  liiOO.  » 

Joncièrcs  ne  survécut  pas  longtemps  à  cette  défaite 
et  à  son  échec  à  l'Institut,  ou  l'auteur  du  Florentin 
avait  été  préféré  à  celui  de  Dimilri  pour  occuper  le 
fauteuil  d'Ambroise  Thomas.  Il  mourut  en  lOO.i,  lais- 
sant une  réputation  au-dessous  de  son  mérite  réel, 
car  il  avait  le  sentiment  théâtral  et  possédait  toutes 
les  ressources  de  l'harmonie  et  de  la  composition 
musicale.  Mais,  comme  M.  Paul  Milliet  l'a  dit  sur  sa 
tombe,  au  nom  de  la  Commission  des  auteurs  :  »  De 
quoi  dépend-il  qu'une  œuvre  se  répande  au  loin  et 
contente  l'ambition  de  son  auteur'?  Trop  souvent, 
pour  l'artiste,  la  récompense  n'est  pas propoitionnée 
à  la  probité  et  au  mérite.  Hien  n'est  plus  capricieux 
que  la  Henommée,  rien  n'est  plus  fragile  que  son 
éclat.  Lt  Marc-Aurèle  avait  cent  fois  raison  de  s'é- 
tonner qu'on  attachât  quelque  prix  à  sa  possession  : 
Il  Cesf,  disait-il,  comme  si  l'on  se  prenait  d'amour 
pour  les  oiseaux  qui  passent  dans  le  ciel  en  volant  !  » 


EMMANUEL  CHABRIER  (1841-1894) 

La  ville  d'Amliert,  im  des  chefs-lieux  d'arrondis- 
sement du  Puy-de-Dôme,  a  inauguré  en  juillet  1012 
le  monument  d'ilmniaimi  1  Chabrier  :  un  buste  du 
musicien  par  Constantin  Meunier.  L'auteur  de  Gnen- 
ilnlinc  était  en  ellet  un  enfant  de  l'Auvergne.  Fils 
d'un  avoué  d'Ambert,  où  il  naquit  le  18  janvier  1841, 
il  commença  une  éducation  où  la  musique  ne  tint 
pas  de  place  particulière  dans  sa  petite  ville  natale, 
puis  sa  famille  l'envoya  à  Paris  terminer  ses  études 
et  suivre  les  cours  de  la  l'acuité  de  droit.  En  1862 
il  entrait  au  ministère  de  l'intérieur.  Sa  vocation 
s'était  déjà  déclarée.  «  Quel  employé  put  être  Cha- 
brier, a  dit  un  de  ses  biographes  posthumes,  il  est 
facile  de  le  deviner  quand  on  saura  qu'il  consacrait 
la  majeure  partie  de  son  temps  à  étudier  le  piano 
passioimi-ment  et  à  suivre,  partout  où  il  s'en  trouvait, 
le  jour  ou  le  soir,  les  auditions  musicales.  Il  rempla- 
çait la  paperasserie  adminisliative  par  des  essais  de 
composition  ;  car  il  s'était  lié  avec  le  musicien  Semet. 
qui,  comprenant  l'originalité  de  l'esprit  de  son  jeune 


ami,  devinant  son  inclination,  l'encouragea  à  étudier 
les  principes  de  l'harmonie  et  de  la  fugue.  Au  sur- 
plus, Chabrier  n'eut  rien  de  plus  pressé  que  d'aban- 
donner son  emploi  oftlciel  pour  se  lancer  résolument 
dans  le  monde  de  la  musique,  auquel  appartenaient 
toutes  les  relations  qu'il  avait  su  se  faire.  » 

Il  habitait  alors  la  rue  Mosnier  lactuellement  rue 
de  rternel,  et  chez  lui  se  réunissaient  .Saint-Saëns, 
Massenet,  Grenier,  Cooper,  Capoul.  On  faisait  de  la 
musique  sérieuse  ou  gaie,  classique  ou  moderne;  on 
organisait  des  représentations  oii  Saint-Saéns  jouait 
alternativement  Calchas  de  la  Belle  lUlène  et  Mar- 
guerite de  l'aiist.  L'entresol  de  la  rue  Mosnier  avait 
pour  meuble  principal  un  orgue  qui  imitait  le  briut 
de  la  crécelle,  du  tambour;  dès  que  les  belles  soirées 
de  juin  arrivaient,  les  concerts  avaient  lieu  toutes 
fenêtres  ouvertes.  Le  public  du  quartier  assistait  en 
foule  dans  la  rue  à  ces  auditions  et  applaudissait  à 
outrance;  et  l'on  raconte  qu'un  beau  scdr  un  mon- 
sieur se  détacha  de  l'assistance  pour  faire  un  dis- 
cours aux  jeunes  artistes,  et  ce  discours  se  termina 
ainsi  :  "  .Moi,  messieurs,  si  j'étais  votre  propriétaire, 
je  vous  encouragerais;  mieux  encore,  je  ne  vous 
ferais  jamais  payer  votre  terme.  <> 

Avant  cette  période  de  demi-bohème  artistique 
Chabrier  avait  appris  le  piano  avec  Edouard  Wollf, 
l'harmonie,  le  contrepoint  et  la  fugue  avec  Semet 
et  Aristide  Hignard.  Et  ses  essais  fuient  des  ébauches 
d'opérette  sur  des  textes  do  .Verlaine,  Vaucochard  et 
fils  1"'  et  Fiscli-lon-lian.  En  1877,  il  fit  représenter 
aux  Bouffes  VEloilc,  sur  un  livret  de  Van  Loo  et  Le- 
terrier.  Les  interprètes  étaient  Dauhray,  Jolly,  Paola 
Marié;  (Jrévin  et  Itobida  avaient  dessiné  les  costu- 
mes. Hii  1879,  le  Cercle  de  la  Presse  jouait  une  opé- 
rette des  mêmes  auteurs,  l'Eiliiralion  niamiuée.  jouée 
par  M'""  Jane  llading. 

Après  son  départ  du  ministère,  en  1879,  il  se  livre 
nnii|uemont  à  la  composition.  Il  fait  de  la  musique 
pour  un  opéra  de  Jules  Claretie,  les  Muarailins,  et 
pour  un  opéra-comique  d'Armand  Silvestre,  le 
Sahhat.  En  1881,  Lamoureux  le  prend  pour  chef  des 
chœurs  et  lui  confie  spécialement  les  études  de  Lo- 
hcnf/rin  et  de  Tristan.  Et  voici  la  nomenclature  des 
ipuvres  qui  suivirent,  d'après  la  substantielle  étude 
de  M.  Uobort  IJrunel  sur  Emmanuel  Chahricr  et  le 
Rire  iniisiral  : 

Il  publie  :  \eidi.r  Pirces  pilloresfiuea,  les  trois  Val- 
ues romantiques,  et  fait  jouer  en  décembre  188;i,  aux 
Concerts  Lamoureux,  Exiiaiia. 

En  novembre  1884,  M"""  Montalba  chante  lalégende 
du  premier  acte  de  Girendoline ,  et  en  mars  1885, 
M""  lirunet-Lalleur  chante  la  Sulamite,  scène  lyri- 
que, sur  un  poème  de  .M.  Jean  liichepin. 

Le  10  avril  1880,  la  Monnaie  do  Ijruxelles  donne  la 
première  représentation  de  Girendoline,  sur  un  livret 
de  Catulle  Mendès;  Girendoline  a  été  joué  à  Karls- 
rube  (:iO  mai  1889,,  à  Leipzig  (14  février  1890),  ii 
Dresde  Id  juillet  1890),  à  Munich  (20  novembre  1890) 
et  à  Dusseldorf. 

Vers  cette  époque,  il  publie  le  Credo  d'amour  et  la 
Chaiison  pour  Jeanne. 

Le  21  mai  1887,  l'Opéra-Comique  doime  la  pre- 
mière représentation  du  Roi  matijré  lui,  trois  actes 
de  .MM.  Majac  et  Ituraui. 

Le    Roi   malijre    lui    fut  représenté   à   Karlsruhe 

(2   mars  1890),  à  Dresde    |20  avril  1890),  à  Munich 

18901   et  à  Cologne    (1891).  Le    4   novembre    1888, 

l'Association  des   concerts   artistiques  d'Angers  joue 

la  Suite  pastorale    (tirée  des   PiCces  pilloresqucs  et 
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jouée  plus  tard,  un  1898,  aux  concerts  Coloimei  et 
une  Hakincta  pour  orchestre. 

Le  16  février  1890,  M.  Lamoureux  fait  entendre 
]a.Joyeiiso  Marchi;  (tirée  de  Prélude  et  Marche  française 
jouée  à  Angers  eu  1888).  Chabrier  publie  alors  :  la 
Bourrée  fantasque,  l'Ile  heureuse.  Toutes  les  Fleura, 
les  Cigales,  la  Villancllc  des  petits  Canards,  la  Bal- 
lade des  gros  dindons  et  la  Pastorale  des  Cochons 
roses.  M""=  Leroux-ISibeyre  chante  aux  concerts  Co- 
lonne, en  mars  1891,  pour  la  première  fois,  A  la  musi- 
que, sur  un  poème  deM.Uostand,  que  chanta  on  1893 
M"=  Blanc  au  Conservatoire.  Le  27  décembre  1893, 
l'Opéra  donnait  la  première  représentation  de  (J^'cu- 
doline.  et  quehiues  mois  après, le  13  septembre  189V, 
le  maitre  mourait. 

En  189o,  on  pubUait  cinq  pièces  posthumes  pour 
piano,  un  lied  et  un  air  de  ballet. 

En  janvier  1897,  M.  Lamoureux  donnait  des  audi- 
tions intégrales  du  premier  acte  de  Brisèis,  drame 
lyrique  d'Epbraïm  Mikaël  et  de  Catulle  Mendés, 
œuvre  inachevée.  L'Opéra  le  jouait  en  19H. 

Eu  mars  1898,  on  entendait  aux  concerts  Lamou- 
reux une  orchestration  de  la  Bourrée  fantasque  pai' 
M.  Félix  Molli,  et,  le  8  mai  1899,  l'Opéra  donnait  la 
première  représentation  de  Briséis. 

M.  Robert  Rrunel  constate  à  la  suite  de  ce  relevé 
que  les  années  de  production  llorissante  chez  Cha- 
brier furent  celles  où  il  écrivit  de  la  musique  boutl'e 
ou  pittoresque,  et  il  en  conclut  [|uo  sa  vocation  était 
là.  C'est  également  l'avis  de  M.  Pierre  Lalo,  pour  qui 
Chabrier  élait  destiné  à  mettre  en  musique  Gargantua 
ou  PanUujruel. 

«  S'il  y  eut  jamais  un  musicien  de  qui  ni  l'esprit  ni 
le  tempérament  n'étaient  mystiques,  ce  fut  l'auteur 
de  Briséis.  Ce  petit  homme  tout  rond  avait  pour 
qualité  dominante  la  verve  comique,  une  verve  jail- 
lissante, débordante,  dont  l'ample  et  naturelle  bouf- 
fonnerie avait  une  force  de  joie  irrésistible.  Dés  ses 
premières  œuvres,  comme  l'opérette  de  l'Etoile,  ce 
caractère  de  gaieté  savoureuse  apparaît  et  frappe 
d'abord.  Des  pièces  d'orchestre,  comme  Kspaùa . 
comme  la  Marehe  joi/euse.  le  montrent  dans  tout  son 
jour,  accusé,  fortifié  par  l'inslrunientalion  la  plus 
réjouissante,  la  plus  féconde  en  trouvailles  imprévues 
et  burlesques.  Toutes  les  fantaisies,  tous  les  petils 
morceaux  dispersés  çà  et  là  gardent  cette  marqui' 
d'exubérante  gaieté.  Je  sais  tel  duetto  inédit,  écrit 
par  lui  pour  une  comédie  de  salon,  dont  l'extraor- 
dinaire drôlerie  est  vraiment  unique  et  merveil- 
leuse... C'est  cet  homme-là  que  l'on  égara  dans  des 
aventures  héroïques  ou  religieuses.  » 

En  ellet ,  d'après  l'intéressante  biographie  de 
M.  Georges  Servières  qui  résume  le  témoignage  de 
tous  les  contemporains,  ce  petit  homme  court,  rond, 
pansu,  doué  d'un  tempérament  de  robuste  Auver- 
gnat, mais  qui  en  abusa,  ne  fait-il  pas  songer,  par 
son  physique  même,  à  un  personnage  de  Habelais? 
«  Sensuel,  il  aimait  la  vie,  la  table,  le  plaisir;  fami- 
lier, tutoyeur,  fertile  en  expressions  imagées,  en 
mots  de  terroir:  «  Ah!  pauvres,  ah!  bonnes  gens!  » 
il  dilatait  la  rate  de  ses  interlocuteurs  par  ses  sail- 
lies, ses  calembouis,  la  jovialité  de  sa  natuie  et  de 
ses  récits.  Et  sa  réputation  de  gaieté  dépassant  les 
cénacles  d'ailistes,  il  ne  fut  pas  moins  recherché  dans 
le  monde  pour  sa  verve  spirituelle  et  blagueuse  que 
pour  son  talent  de  pianiste.  On  lui  prête  ce  mot  : 
"  Dans  mon  pays,  il  n'y  a  que  dos  imbéciles  et  des 
gens  d'esprit...  J'ai  choisi!  » 

11  était  doué  pour  la  comédie  musicale,  mais  enfin. 


ces  gi'andes  aventures  hér-oiques  ou  religieuses  doi\l 
parle  M.  Pierre  Lalo,  ce  fut  lui  qui  tint  à  les  courir. 
Son  passage  dans  la  Société  des  concerts  Lamoureux 
l'avait  dégoûté  des  oeuvres  légères  ;  il  était  converti  à  la 
poésie  transcendantale  du  drame  musical  wagnérien, 
et  les  incursions  qu'il  fit  dans  le  domaine  du  «  plus 
grand  théâtre  »  ne  sont  pas  entièrement  négligeables. 

Signalons  tout  d'abord  le  Itoi  malgré  lui,  la  der- 
nière nouveauté  donnée  à  l'Opéra-Comique  (18  mai 
1887)  avant  l'incendie  du  23  mai. 

Le  livret  du  Roi  malgré  lui  avait  été  tiré,  par  MM.  de 
Najac  et  liurani,  d'un  vaudeville  d'Ancelot  représenté 
au  Palais-Royal  le  19  septembre  1836.  Cette  pièce, 
dont  il  serait  malaisé  de  se  procurer  aujourd'hui  un 
exemplaire,  eut  du  succès  le  premier  soir,  mais, 
comme  la  plupart  de  ses  pareilles,  ne  se  maintint 
pas  longtemps  sur  l'affiche.  On  ne  se  ligure  pas  la 
consommation  de  vaudevilles  que  l'on  faisait  alors: 
ainsi  s'expliquent  le  médiocre  empressement  des  cri- 
tiques du  temps  à  en  rendre  compte  et  les  fameuses 
invectives  de  Théophile  Gautier  contre  Olivier  Basse- 
lin,  le  prétendu  créateur  du  genre. 

Le  sujet  tient  tout  entier  dans  ce  fait  historique  du 
jeune  roi  Henri  III,  dégoûté  de  la  couronne  de  Polo- 
gne, s'osquivant  de  ses  Etats  et  regagnant  la  France 
sans  même  laisser  un  petit  discours  d'adieu  à  ses 
sujets.  Le  vainqueur  de  Jarnac  et  de  Moncontour,  élu 
à  vingt-trois  ans  roi  de  Pologne,  s'ennuya  fort  vite 
à  Cracovie,  déplut  aux  Polonais  par  ses  mœurs  effé- 
minées et  son  isolement  tout  oriental  dans  un  petit 
cercle  de  mignons  d'imporlation  franco-italienne,  et 
finalement  revint  en  France  pour  s'y  faire  couron- 
ner roi,  après  la  mort  de  Charles IX.  Le  départ  n'eut 
pas  lieu  aisément,  car,  si  les  Polonais  détestaient  leur 
souverain,  ils  le  surveillaient  et  n'entendaient  s'en 
séparer  qu'après  avoir  pourvu  à  son  remplacement. 
Il  serait  aussi  difficile  que  peu  intéressant  de  racon- 
ter par  le  menu  les  Irois  actes,  un  peu  obscurs  d'ail- 
leurs, que  M.M.  de  Najac  et  Rurani,  en  compagnie 
d'un  troisième  collaborateur  anonyme,  M.  Hichepin, 
ont  échafaudés  sur  cette  donnée,  promenant  le  spec- 
tateur dans  les  palais  et  dans  les  faubourgs  de  Cra- 
covie, et  cherchant  à  l'effrayer  avec  les  rodomontades 
du  féroce  Laski  ,  un  palatin  qui  redoute  l'arrivée 
de  Henri  III  et  imagine  de  le  tuer.  H  nous  suffira  de 
dire  que  le  roi  échappe  au  danger,  grâce  à  l'appui 
de  deux  charmantes  femjues  :  l'une,  Minka,  petite 
serve  remarquée  par  un  gentilhomme  français,  Nan- 
gis,  croit  travailler  pour  son  amoureux;  l'autre, 
Alexina,  nièce  du  comte  Laski  et  épouse  du  grotesque 
duc  de  Fritelli,  chambellan  du  roi,  a  retrouvé  dans 
Henri  III  un  soupirant  entrevu  autrefois  à  Venise. 

Après  un  prélude  assez  court,  la  toile  se  lève  sur 
un  chœur  dont  la  phrase  initiale  est  légèrement 
teintée  d'archaïsme;  ce  genre,  que  Chabrier  a  ré- 
pandu dans  son  oeuvre  avec  un  rare  bonheur,  est 
traité,  disons-le  tout  d'abord,  avec  autant  d'adresse 
que  de  goût. 

Le  récit  de  Nangis  est  accentué  par  un  dessin 
d'orchestre  d'une  rare  finesse.  Le  chœur  des  soldats, 
qui  suit,  a  beaucoup  de  couleur  et  se  développe  sur 
un  contre-chant  d'orchesire  très  ingénieux.  L'en- 
semble :  <'  Vive  le  roi  charmant,  »  est  brillant  et 
sonore  et  couronne  avec  éclat  celte  magistrale  intro- 
duction. Les  fringants  couplets  de  Fritelli  étaient 
bissés  chaque  soir.  L'arrivée  de  Minka  est  soulignée 
par  une  très  expressive  phrase  d'orchestre.  Rien  de 
plus  frais  que  la  romance  :  «  Hélas!  à  l'esclavage,  » 
qu'enveloppe  une  exquise  ritournelle. 
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L'enlrée  du  roi,  1res  heureusemeiil  soupirée  par 
l'alto  consordini,  se  relie  à  une  romance  plaintive, 
d'un  tour  archaïque  et  d'un  sentiment  très  péné- 
trant. On  supprima,  à  la  seconde  représentalion,  un 
air  à  fioritures  d'Alexina,  qui  faisait  lonjjueur.  Le 
duo  entre  MinUa  et  Henri  de  Valois  pivote  autour 
d'une  mélodie  très  bien  venue  et  d'une  jolie  couleur. 
Le  finale,  curieusement  écrit  pour  les  voi\,  a  une 
forme  particulière.  Après  la  reprise  du  cho'ur  du 
début  :  «  Vive  le  roi  I  »  vient  un  trio  spirituel  et  léger, 
puis  le  voile  tombe  sur  une  ronde  de  nuit  au-dessus 
de  laquelle  voltigent  les  gracieuses  vocalises  qu'é- 
grenait dans  la  coulisse  M""  Isaac  avec  la  virtuosité 
que  l'on  sait. 

Le  second  acte  commence  par  une  valse  endia- 
blée, traitée  ;i  l'allemande,  habilement  développée, 
où  l'auteur  tVE^/uii'in  a  déployé  toutes  les  ressources 
de  sa  riche  palette  instrumentale.  Citons  ensuite  les 
couplets  moqueurs  de  "  l'amitié  ",  et  le  délicat  sex- 
tuor des  serves  qui  encadre  une  ravissante  chanson 
tzigane.  L'idée  du  duo  barcarolle  entre  Alexina  et  le 
roi  n'est  pas  très  neuve,  mais  elle  est  relevée  par  un 
pittoresque  dessin  d'orchestre.  L'ensemble  de  la  con- 
juration est  remarquable  de  brio  et  de  franchise, 
traité  de  main  de  maître  et  d'un  efl'et  réellement 
puissant. JLa  chanson  fiaiioaise  :  «  Je  suis  le  roi,  »  se 
distingue  par  sa  piquante  division  rythmique  en 
phrases  de  trois  mesures.  Le  finale,  1res  travaillé 
et  d'une  exécution  difficile,  se  termine  par  la  reprise 
ducliieur  de  la  conjuration. 

Le  troisième  acte,  comme  le  second,  débute  par 
une  danse;  mais  cette  fois  c'est  une  mazurka  au 
mouvement  non  moins  entraînant  que  celui  de  la 
valse  et  que  coupe  en  deux  parties  un  élégant  aparté 
entre  Fritelli  et  le  cabaretier  Hasile.  Mais  la  page 
maîtresse  de  la  partition  est  le  duo  d'amour  qui 
s'ouvre  par  la  phrase  haletante,  éperdue,  de  Minka  ; 
«  Quoi!  c'est  lui!  »  Invention  mélodique,  originalité 
des  rythmes,  justesse  et  intensité  de  l'expression, 
distinction,  vigueur,  tout  se  trouve  réuni  dans  cet 
adorable  duo,  qu'anime  un  souflle  vraimcMit  lyrique, 
et  qui  valait  chaque  soir  à  M"''  Isaac  et  à  ,M.  Dela- 
querrière  d'unanimes  applaudissements. 

Au  demeurant,  cette  belle  parlilion  du  Ilot  iiiitli/i(' 
lui  soulevait  à  peine  de  légères  critiques,  abus  des 
rythmes  de  danse,  des  cuivres,  etc.,  et  témoignait 
de  la  part  de  son  auteur  d'une  souplesse  singulière, 
car  tous  les  sentiments  y  sont  exprimés  avec  un  égal 
bonheur,  et  ce  fut,  en  résumé,  une  des  manifesta- 
tions artistiques  les  plus  intéressantes  du  répertoire 
de  la  seconde  salle  Favarl. 

(iwuniloliuo,  qui  procède  d'une  autre  inspiration, 
avait  été  représentée  quelques  années  auparavant. 
Suivant  la  remarque  de  M.  Paul  Souday,  on  consi- 
déra généralement,  eu  187;t,  soit  pour  en  louer,  soit 
|iour  en  blâmer  li:s  auteurs,  que  (iircndolinc  était  un 
drame  lyrique  wagnérien.  11  y  a  du  wagnérisme 
dans  l'mriidiiUne.  mais  assez  supei'liciel  et  limité.  Le 
poème  de  Catidle  Mendès  est  fort  éloigné  du  sym- 
bolisme de  Wagner  :  c'est  un  livret  qui  en  vaut  un 
autre,  mais  qui  est  pareil  à  bien  d'autres.  Un  con- 
quérant aime  la  fille  d'un  vaincu  et  l'épouse.  Les 
compatriotes  de  la  jeune  femme  se  n'^volteut.  Son 
père  la  somme  de  tuer  son  mari.  Mais  elle  aime  cet 
époux  barbare.  Et  ils  meurent  tous  deux  ensemble, 
éperdument  enlacés.  C'est  tout.  Une  anecdote  assez 
palliétl(|ue,  comme  nous  en  avons  vu  cent  fois  au 
théâtre.  Scribe,  avec  quebjues  ballels  ou  cortèges 
et  iiuelques  pèiipéties  en  plus,  eût  traité  ce  sujet 


pour    Meyerbeer    ou    Donizelti.     Et,    comme  le  dit 
encore  M.  Paul  Souday,  la  musique    n'est  pas  plus 
agressive  ni    plus  austère.  "   On   y  trouve  des  mor- 
ceaux qui  se   peuvent  détacher.  Chabrier   n'est  pas 
l'ennemi   de  la  carrure   ni  de  la  symétrie.  Il  y  a  des 
manières   de  couplets  dans   sa   Gwendolinc.  11    y  a 
aussi  des  airs  guerriers  comme   dans   Siijurd,  des 
duos    d'amour,    des    chœurs    très    développés,    de 
grands  ensembles!  Kt  cela  nous  est  bien  égal,  car  ce 
qui  nous  importe,  c'est  Chabrier    lui-même,    dont 
l'àme  tendrement  poétique  et  la  brillante  imagination 
s'anirment  dans  cette  partition  sans  dogmatisme.  » 
Il   faut  reconnaître  cependant  que  lorsque  l'œuvre 
fut  reprise  a  l'Opéra  en   l'.lll,  un  certain  nombre  de 
«randes  pages  de  la  partition  d'Emmanuel  Chabiier 
se  sont  assez  mal  défendues  contre  l'envieillissement 
progressif.  D'autres   ont   mieux   résisté.  Au   premier 
acte,  après  l'ouverture  popularisée  depuis  longtemps 
par  les  grands  concerts,  le  premier  chœur  d'introduc- 
tion fait  le  plus  délicat  contraste  avec  les  bruyantes 
sonorités   du   prélude.   Vient   ensuite    la   ballade  de 
(iwendoline  et  son  refrain   sauvage  :   «  Eheyol  les 
entendez-vous,  les  barbares  aux  cheveux  roux?  »  La 
scène  dernière  des  IJanois  et  les  premiers  vers  décla- 
més par  Harold  ont  une  réelle  grandeur  décorative. 
Il   y   a  aussi  beaucoup  de  saveur  dans  l'explication 
violente  du   pirate   et  du  vieil  .\rmel,  terminée  par 
l'intervention  de  Gwendoline.  La  fin   de  l'acte  n'est 
qu'un    duo   entre   la  Saxonne  et  h;  Danois,  mais  les 
oppositions  sont   très  habilement  marquées,  depuis 
la  phrase    d'Ilarold    :    «   Peut-être  l'heure  était  ve- 
nue... »  jusqu'à  la  chanson  du  rouet,  dont  le  motif 
est  emprunté  aux  hisli  Mélodies,  réunies   par  Tho- 
mas Moore. 

Un  prélude  instrumental  habilement  développé, 
mais  de  proportions  trop  considérables  pour  l'O- 
péra, précède  le  second  acte.  Le  chœur  d'épithalame 
chanté  par  les  Saxonnes  est  d'un  grand  charme 
mélodique.  Quant  à  la  bénédiction  d'Armel,  c'est  la 
scène  maîtresse  du  tableau,  un  ensemble  vocal,  et, 
détail  curieux  dans  une  a-uvre  d'Inspliation  wagné- 
rieniie,  un  ensemble  à  l'italienne. 

Le  duo  d'Harold  et  de  Gwendoline  laissés  seuls 
dans  la  chambre  niqitiale  porte  moins  sur  b-  public. 
En  revanche,  on  applaudit  sans  réserves  le  pittoresque 
chd'ur  des  pirates  vidant  il  la  cantonade  les  cornes 
pleines  d'hydromel.  Li'  dernier  tableau  débute  par 
les  sonorités  bruyantes  et  très  justifiées  qui  pei- 
gnent la  scène  de  la  bataille.  Enfin,  viennent  le  duo 
extatique  et  la  très  belle  phrase  des  époux  réunis 
dans  la  mort  : 

.leineiiis!  Suis-moi!  L'heiirn  esl  venue 
l)c  |jrenilii'  vers  lu  boiiu  Walhalla  noire  essor! 
Sur  un  lier  ch.'val  blanc  ji;  sorai,  dans  la  nue, 
I,a  Walkyriiï  au  casque  d'or. 

Le  sujet  de  liriscis,  dont  le  premier  acte  fut  exé- 
cuté après  la  mort.de  Chabrier,  d'abord  chez  Lamou- 
reux,  puis  à  l'Opéra,  est  très  simple,  très  émouvant, 
avec  une  llour  de  grâce  lyrique  qui  s'épanouit  trop 
rarement  aux  feux  du  lustre  de  noti'c  .Vcadémie 
iralionale  de  musique  (Ephraïm  MIkaèl  et  Catulle 
.Mendés). 

La  scène  se  passe  à  Corinthe,  au  temps  de  l'empe- 
reur Adrien.  Décor  :  un  jardin  de  lauriers  et  du  lis 
devant  la  maison  des  champs  où  vivent  Tlranaslo  et 
sa  fille  Hriséis.  Le  marin  llylas  vient  dire  adieu  à  sa 
fiancée.  Pour  l'oblenlr,  il  veut  contiuérlr  '■  les  riches- 
ses de  Syrie  ":  les  deux  amants  se  prêtent  sous  le 
ciel  étoile  un  serment  d'éternelle  fidélité  ; 
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Par  l'auguste  Kypris,  reine  des  destinées,  I 

Et  par  les  liyménécs 
Je  jure  de  l'aimer  justju'au  suprême  jour 

D'un  immuable  amour. 

Hylas  part  tranquille.  Mais  il  laisse  derrière  lui 
une  ennemie  qu'il  ne  soupçonne  guère,  Thaiiasto,  la 
mère  de  Briséïs.  Thanaslo,  une  ciirétienne  égarée 
dans  celte  cité  de  païens  où  Briséïs  elle-niênie  célè- 
bre le  cuite  d'Apollon,  est  dévorée  par  un  mal  mys- 
térieux. Innocemment,  imprudemment  aussi,  la 
jeune  fille  olfre  sa  vie  pour  soustraire  Tlianasto  à 
l'Hadèa  abhorré,  et  Thanaslo  la  prend  à  peu  près  au 
mot.  Klle  prolile  de  l'arrivée  d'un  catéchiste  errant 
pour  consacrer  Briséïs  au  dieu  nouveau  ; 

Pour  que  Christ  donne  à  tous  la  vie, 
Je  te  consacre  à  lui  d'un  solennel  serinent; 
.leune  Illle,  aux  péchi'^s  de  ce  monde  ravie. 
Sois  l'épouse  de  Dieu,  vierge  éternellement. 

Briséïs,  le  cœur  déchiré,  s'éloigne  avec  le  catéchiste, 
pendant  que  l'hanaslo  entonne  un  hymne  triomphal 
en  l'honneur  du  Dieu  auquel  elle  vient  de  livrer  l'of- 
frande expiatoire  du  meilleur  de  son  sang. 

Sur  ce  livret,  qui  forme  un  ensemble  complet, 
Chabrier  a  écrit  une  partition  très  développée,  d'une 
inspiration  si  haute  que,  même  dépouillée  de  l'ap- 
pareil scénique,  Brixctti  devait  produire  et  a  produit 
une  impression  puissante  sur  le  public  entassé  dans 
la  salle  du  Cirque  d'été.  On  écoula  avec  un  curieux 
mélange  de  recueillement  profond  et  d'émotion  tou- 
jours prèle  à  se  faire  jour,  le  chant  des  matelots,  les 
serments  d'Hylas  et  de  Briséïs,  le  récit  de  Thanaslo 
suppliant  le  Seigneur  de  lui  rendre  la  santé,  le 
chant  extatique  :  «  Pour  qu'au  jour  des  moissons 
superbes,...  »  le  prêche  de  l'apôtre  :  «  Hédempteur 
des  péchés  du  monde,  —  lis  sacré  des  divins  ver- 
gers, M  le  cri  de  révolte  de  Briséïs,  et  le  finale  de 
Thanaslo  se  réjouissant  d'avoir  sacrifié  au  Christ  le 
meilleur  de  son  sang.  Et  l'impression  fut  encore 
très  giande  à  l'Opéra,  malgré  quelques  défaillances 
dans  l'exécution. 

Cependant  ni  liwendoline  ni  lliisiiis  ne  devaient 
se  maintenir  au  répertoire.  Et  pas  davantage  le  bal- 
let tiré  d'Esjiafm  par  M""=  Jane  Catulle  Mendès,  en 
1911,  avec  l'aide  de  M""  Rosita  Mauri  et  de  M.  Léo 
Staats  pour  la  chorégraphie  et  aussi,  dit-on,  de 
M.  Albert  Wolll',  le  chef  d'orchestre  de  l'Opèra-Corai- 
que.  Mais  l'étincelanle  rapsodie  fera  pendant  long- 
temps encore  les  délices  du  public  des  grands  con- 
certs. 

M.  Georges  Serviéres  a  fait  observer  que,  d'après 
la  notice  même  imprimée  à  l'origine  sur  les  program- 
mes des  concerts  Lamoureux,  —  et  qui  a  drt  être  ins- 
pirée ou  rédigée  par  Chabrier,  —  U-  compositeur  a 
formé  la  substance  mélodique  de  sa  rapsodie  des 
deux  essences  de  la  musique  espagnole  :  l'inie  har- 
die et  fougueuse,  la  «  jota  »,  l'autre  rêveuse,  sen- 
suelle, alanguie,  la  <•  malaguena  »,  en  lesquelles 
se  reflètent  et  s'opposent  les  EspaL'nes  du  Aord  et 
du  Midi;  et  cette  condensation  s'est  faite  dans  son 
œuvre,  après  audition,  dans  les  liailes  de  toutes 
les  villes  qu'il  a  visitées  en  son  voyage  de  1882,  de 
rythmes,  de  danses  et  de  chansons  populaires  ibé- 
riques, recueillies  par  douzaines  sous  la  dictée  des 
flamtnicas. 

a  Des  lettres  de  «  haulte  gresse  »  et  de  coloris 
flamboyant,  publiées  par  la  Revue  S.  I.  M.  en  1909  et 
en  avril  1911  ne  laissent  aucun  doute  à  cet  égard, 
remarque  encore  l'excellent  commentateur.  De  plus, 
l'un  de  ses  amis  m'a  afliimé  que  VËn/uina  gravée  ne 


représente  qu'une  sélection  parmi  les  deux  ou  trois 
autres  versions  de  ses  souvenirs  d'Espagne  dont  cet 
improvisateur  plein  de  verve  régalait  ses  intimes...  » 
Quoiqu'il  en  soit,  la  rapsodie  d'Espaiia  et  ses  détails 
pittoresques,  suile  pastorale,  joyeuse  marche,  bour- 
rée-fantasque, scherzo-valse,  est  universellement  con- 
nue, et  c'est  vraisemblablement  à  ce  morceau  d'une 
durée  d'un  quart  d'heure  que  le  nom  d'Emmanuel 
Chabrier  devra  sa  plus  longue  survie. 


ARTHUR  COQUARD  (1846-1910) 

Né  en  184G,  Arthur  Coquard  est  mort  en  1910.  Son 
biographe,  Boisrouvray,  rapporte  qu'il  était  entré 
lard  dans  la  carrière.  Obligé  do  travailler  pour 
vivre,  il  avait  songé  au  barreau;  il  y  apportait  son 
intelligence  1res  cultivée,  sa  puissance  remarquable 
de  travail,  sa  conscience  scrupuleuse.  Mais  le  démon 
de  l'art  était  plus  fort.  Vers  trente-quatre  ou  trente- 
cinq  ans,  il  rangea  définitivement  le  Code  au  fond  de 
sa  bibliothèque  et  s'adonna  tout  entier  à  la  musique. 

Musique  dramatique,  scènes  symphoniques,  musi- 
que religieuse,  mélodies,  voire  morceaux  pour  piano 
et  violon  ou  violoncelle,  il  a  écrit  dans  tous  les 
genres,  et,  dans  tous,  il  laisse  des  œuvres  dignes  de 
lui  survivre. 

Ses  quelques  compositions  religieuses  se  distin- 
guent par  la  noblesse  et  la  gravité  du  slyle,  jointes 
à  une  grande  douceur  d'expression.  Gracieuses  et 
expressives  sont  ses  compositions  symphoniques  ou 
pour  piano  et  violon.  Quelques-unes  de  ses  nom- 
breuses mélodies  sont  devenues  célèbres  et  resteront 
au  répertoire  des  concerts.  Ou  n'exécutera  jamais  le 
petit  poème  de  Joies  et  Douleum ,  dont  les  paroles 
sont  dues  à  sa  fille.  M""'  Félix  Fournery,  ni  llai-Luli, 
ni  la  l'inintc  d'Ariane,  ni  Ûssian,  ni  tant  d'autres, 
sans  provoquer  des  applaudissements  allant  parfois 
jusqu'à  l'enthousiasme. 

A  l'Opèra-Comique,  Coquard  avait  eu  un  mauvais 
début  en  1886  avec  le  Mari  d'an  jour,  mais  l'insuccès 
ne  lui  èlail  guère  imputable.  L'alliance  de  trois  âges 
représentés,  pour  le  livret  par  un  vieillard,  d'Ennery, 
et  un  homme  mi'ir,  Armand  Silveslre,  pour  la  musique 
par  un  jeune,  n'aboutit  qu'il  un  malentendu,  un  mau- 
vais ménage,  dont  l'insuccès  marqua  la  rupture.  Le 
sujet  d'ailleurs  ne  manquait  pas  d'invraisemblance 
si  l'on  songe  que,  revenu  d'Amérique  avec  des  dettes 
au  lieu  de  l'héritage  qu'il  pensait  recueillir,  Haoul, 
marquis  de  la  Roche-Ferté,  se  voit  proposer  par  son 
ami  Hector,  comte  de  la  Gardelte,  un  marché  pour 
le  moins  singulier.  «  Ne  pouvant,  déclare  celui-ci,  de 
par  la  volonté  de  mon  père,  épouser  une  jeune  fille 
que  j'adore,  parce  qu'elle  n'est  point  noble,  vous 
l'épouserez,  elle  deviendra  marquise,  et  je  payerai 
vos  dettes,  sauvant  ainsi  votre  honneur.  Aussitôt 
après  la  célébration  de  ce  mariage  d'im  jour,  vous 
disparaîtrez,  et  j'épouserai  votre  veuve.  »  La  jeune 
fille,  objet  de  ce  pacle  qu'elle  ignore,  se  laisse  marier, 
parce  qu'elle  a  reconnu  en  son  mari  un  protecteur 
inconnu  qui  jadis  l'avait  tirée  d'un  guet-apens.  Mais 
au  lieu  de  se  noyer,  comme  il  était  convenu,  en  pas- 
sant sur  un  vieux  pont  vermoulu  dont  la  rupture 
devait  le  précipiter  dans  le  lac  et  faire  croire  à  une 
mort  accidentelle,  Raoul  traverse  sain  et  sauf  ce 
pont  qu'on  avait  réparé  par  mégarde.  «  C'est  à  recom- 
mencer, s'écrie  le  faux  noyé.  —  Non,   »    répond  le 
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faux  ('•poux;  et,  présentanl  son  ami  à  la  jeune  femme  : 
«  C'est  vous  qu'elle  aime,  dit  Hector,  et  je  vous  relève 
de  votre  serment.  » 

Un  tel  imhroglio  pouvait  fournir  la  matière  d'une 
opérette,  à  condition  d'incliner  vers  la  charge,  mais 
il  n'avait  aucune  chance  d'être  goùtc  à  la  salle  Fa- 
varl,  surtout  à  un  moment  où,  par  suite  de  la  dis- 
parition du  Théâtre-Lyrique,  l'opéra  de  demi-carac- 
tère tendait  à  y  élire  délinilivement  domicile.  Les 
librettistes  s'étaient  trompés  de  cadre,  et  ils  avaient 
entraîné  dans  leur  erreur  Arthur  Coquard,  dont 
l'embarras,  au  cours  de  la  composition,  avait  di'l 
être  extrême.  Devait-il,  en  elfet,  considérer  l'ouvrage 
comme  sérieux  ou  comme  bouffe,  le  traiter  en  opé- 
rette ou  en  opéra'.'  Il  n'avait  pas  osé  prendre  un  parti, 
et  de  cette  incertitude  résultait  un  danf;ereux  désac- 
cord entre  la  pièce  et  la  musique.  Cependant,  l'ins- 
piration ne  manquait  ni  de  grâce  ni  d'élégance,  et 
l'on  pourrait  citer,  particulièrement  dans  le  genre 
expressif  et  doux,  plus  d'une  page  où  le  jeune  com- 
positeur, connu  seulement  alors  par  un  ouvrage 
représenté  à  Angers,  VEpà:  du  roi.  affirmait  sa  dis- 
tinction harmoni(iue,  son  souci  du  style,  et  préludait 
ainsi  aux  succès  que  lui  réservaient  plus  tard  les 
concerts  Colonne  et  Lamouieux. 

La  Troupe  .InlictTur  devait  être  d'ailleurs,  salle 
Favart,  une  revanche  pour  le  compositeur.  Le  livret, 
liié  d'une  nouvelle  de  M.  Henri  Cain  ,  fut  sympallii- 
quement  accueilli.  Coquard  avait  écrit  une  partition 
qui  olfrait  cette  originalité  d'être  en  parfaite  concor- 
dance avec  le  scénario,  de  ne  jamais  l'étouller  sous 
l'ampleur  débordante  d'un  développement  sympho- 
nique,  de  l'entourer,  au  contraire,  de  le  soutenir  et 
de  le  mettre  en  relief,  ainsi  qu'il  convient  à  un 
commentaire  musical.  C'était  la  règle  de  l'ancien 
Opéia-Comique;  elle  avait  du  bon.  Aussi  bien,  en 
l'appliquant  ou  en  la  ressuscitant,  Coquard  étail 
resté  fidèle  à  son  tempérament  musical,  lequel  fut 
un  «  génie  ■>  de  petit-maitre,  comme  on  disait  au 
xvni"  siècle,  plus  lin  qu'abondant,  plus  spirituel  que 
lyrique,  plus  coloré  qu'inspiré. 

Happelons  encore  la  Jucriueric ,  dont  Lalo  avait 
écrit  un  acte,  dont  Arthur  Coquard  écrivait  les  trois 
autres,  et  les  Fils  de  Juphel,  livret  de  M""--  Simone 
Arnaud. 


AUGUSTA  HOLMES  (1847-1903) 

Si  dans  la  musique  contemporaine  les  femmes  n'ont 
pas  été  inlèiieures  aux  hommes  au  point  de  vue  de 
l'interprélalion  ion  a  pu  compter  parmi  elles  de  nom- 
breuses virtuoses  ou  artistes  du  chant  et  de  la  décla- 
mation I,  par  contre  l'invention  leur  a  beaucoup 
moins  réussi.  Le  nombre  des  femmes  compos-ileurs 
demeure  très  restreint.  Dans  ce  petit  groupe,  Augusta 
Holmes  a  tenu  incontestablement  le  premier  rang,  et 
l'on  a  pu  dire  que  dans  toutes  ses  iruvres  elle  avait 
révélé  une  nature  d'artiste  ardente  et  enthousiaste, 
pleine  de  foi,  de  conviction  et  de  sincérité. 

Son  histoire  même  eut  un  début  féerique.  Comme 
l'écrivait,  au  lendemain  de  sa  mort,  M.  Henri  Bar- 
busse, pieux  biographe,  «  le  16  décembre  1847  naquit 
à  Versailles  une  enfant  dont  les  ancêtres  avaient  été 
rois  en  Irlande.  Cette  enfant  était,  comme  celles  des 
contes  de  fées,  merveilleusement  belle,  et,  lorsqu'elle 
grandit,  on  put  contempler  en  elle  le  chef-d'a'uvre 
de  la  race,  la  plus  géniale  image  du  type  national. 


Sur  sa  ligure  régnait  la  blancheur  un  peu  céleste,  et 
ses  cheveux  étaient  de  la  couleur  du  soleil  ;  elle  était 
vraiment  belle  comme  le  jour.  De  cette  royale  famille 
des  O'Brien  dont  elle  avait  le  sang,  la  petite  fille  gar- 
dait dans  ses  gestes  une  hauteur  radieuse,  une  grâce 
souveraine.  Kncore  tout  enfant,  ayant  rencontré  l'im- 
pératrice dans  les  allées  du  parc  de  Versailles,  elle  lui 
donna  sa  main  à  baiser. 

Il  Mais  elle  élait  plus  précieuse  et  plus  importante 
encore  qu'elle  ne  le  semblait  aux  regards.  Elle  avait 
dans  son  âme  de  la  poésie  et  de  la  musique.  Le  don 
divin  de  penser  des  harmonies  et  de  les  parler  se 
révéla  en  elle  à  un  âge  où,  d'ordinaire,  les  enfants 
ne  sont  que  des  enfants,  et  s'épanouit  malgré  l'oppo- 
sition à  demi  effarée  des  siens.  Ses  intimes  connais- 
sent le  petit  poignard  avec  lequel  elle  se  blessa,  â 
neuf  ans,  parce  qu'on  ne  voulait  pas  la  laisser  exhaler 
sa  musique.  » 

Si  violente  que  fiU  la  vocation,  elle  ne  laissa  pas 
d'être  dirigée.  Augusta  Holmes  eut  pour  maîtres 
l'organiste  Henri  Lambert,  le  chef  de  musique  KIosé, 
mais  c'est  bien  au  groupe  de  César  Franck  qu'elle 
appartient;  c'est  après  avoir  subi  la  domination 
intellectuelle  de  l'auteur  des  Bcnliliides  qu'elle  prit 
une  paît  active  et  quasi  virile  aux  concours  de  la 
Ville  de  l'ai'is  :  en  1878  avec  la  symphonie  Luiéce,  qui 
la  lit  classer  eu  seconde  ligne,  après  Théodore  Du- 
bois et  Benjamin  Codard;en  1881  avec  les  Arf/omiutes, 
auxquels  le  jury  préféra  la  Tempftc  de  M.  .Alphonse 
Duvernoy,  mais  qui  obtinrent  un  succès  tiiomphal 
au  Cirque  d'hiver,  sous  la  direction  du  bon  Pasde- 
loup,  chef  d'orchestre  si  médiocre,  novateur  et  con- 
vaincu. 

L'élève  de  Franck  était  sortie  de  la  foule.  Le  poème 
symphonique  Irlande,  exécuté  en  1882,  les  Sept 
Irressex,  le  Liidiis  pro  jtalrin .  commentaire  musical 
de  la  grande  composition  de  Puvis  <le  Chavannes 
avec  récils  en  vers  dits  par  Mounet-Sully  (1888),  la 
mirent  en  évidence  et  marquèrenl  en  môme  temps 
l'apogée  de  sa  réputation.  Le  public  et  les  dilettantes 
étaient  d'accord  pour  constater  la  saveur  bien  per- 
soimelle  de  cette  musique  d'une  sensualité  péné- 
trante, d'une  écriture  robuste,  d'une  remarquable 
tenue  harmonique.  L'Ode  du  Triomphe  de  la  licpii- 
hliqiie  en  l'honneur  du  centenaire  de  1789  fut  exé- 
cutée au  Palais  de  l'Industrie  par  300  musiciens  et 
500  choristes,  mais  le  succès  ne  fut  pas  en  rapport 
avec  ce  déploiement  instrumental  et  vocal. 

Auiiusta  Holmes  rêvait  une  revanche,  et  il  y  eut  un 
petit  frémissement  d'attente  tout  à  fait  flatteur  quand 
on  aiqnit  que  la  vaillante  artiste  allait  faire  exécuter 
à  r.\cad(''niie  nationale  de  musique  un  opéra  en 
quatre  actes  :  la  Minitngnc  Soirr.  Dégagée  de  la 
symphonie,  de  ses  pompes  lentes  et  de  ses  œuvres 
majestueusement  traînées  en  longueur,  aux  prises 
directes  avec  un  livret  sorti  tout  entier  de  son  cer- 
veau, enfin  elle  pourrait  donner  sa  mesure.  Vaine- 
ment faisait-on  observer  que  la  partition  datait  de 
1883  et  qu'en  douze  ans  la  formule  avait  pu  vieillir. 
Un  continuait  à  tabler  sur  une  révélation  lyrico- 
dramatique. 

La  partition  —  poème  et  musique  de  M""  Augusta 
Holmes  —  fut  exécutée  le  5  février  189o  sur  la  scène 
di'  l'Opéra.  Le  livret  parut  une  réminiscence  un  peu 
trop  maniuée  du  scénario  de  r.l/;irai(ic.  Quant  à  la 
musique,  voici  le  jugement  très  détaillé  et  nulle- 
ment suspect  de  Jonciêres,  qui,  loin  d'être  hostile  au 
féminisme  musical,  témoigna  toujours  les  plus  vives 
sympathies  à  l'auteur  des  Aiyoïinitlcs  : 
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«  On  ne  peut  nier  que  la  conception  du  drame 
imaginé  pariVl""  Holmes  n'ait  une  certaine  grandeur. 
La  lutte  entre  le  devoir  et  le  plaisir,  entre  l'honneur 
et  la  volupté,  pouvait  donner  h'eu  à  de  belles  situa- 
tions, bien  que  le  thème  d'un  semblable  conflit  ne 
soit  pas  très  nouveau.  Malheureusement  M"=  Holmes, 
dans  son  inexpérience  du  théâtre,  a  sans  cesse  recom- 
mencé la  même  scène,  où  ce  malheureux  Mirko, 
tiraillé  d'un  côté  par  son  amitié  pour  Asiar,  de 
l'autre  par  son  amour  pour  Yaniina,  va  de  l'un  à  Tau- 
Ire,  indécis,  pour  ne  se  décider  franchement  qu'au 
IV°  acte,  où  nous  le  retrouvons  tout  à  coup  menant 
la  vie  de  pacha,  en  Turquie.  » 

«  H  y  a  un  singulier  mélange  d'héroïsme  et  d'éro- 
tisme  dans  l'œuvre  de  M"°  Holmes.  Après  les  accents 
patriotiques,  les  hymnes  guerrières,  les  grands  mots 
d'honneur  et  de  liberté,  voici  les  e.xaltations  de  la 
passion  la  plus  sensuelle,  la  plus  perversement  raf- 
finée. C'est  cette  singulière  dualité  qui  caractérise 
la  nature  très  curieuse  de  l'auteur  de  l'Udelriomplialr 
et  des  Griffes  d'or.  C'est  par  là  aussi  qu'en  dépit  de 
ses  viriles  aspirations,  elle  reste  femme,  n'en  déplaise 
ù.  ceux  qui  faussent  ses  véritables  ajititudes,  en  lui 
répétant  sans  cesse  qu'elle  a  le  tempérament  d'un 
homme. 

«  Quelles  sont  d'ailleurs  les  parties  les  mieux  ve- 
nues de  son  opéra?  Ne  sonl-ce  pas  celles  où  le  charme 
et  la  vokipté  dominent?  Je  les  préfère  de  beaucoup 
aux  bruyants  chœurs  orphéoniques  qui  encombrent 
l'ouvrage,  au  début,  et  à  la  solennelle  et  emphatique 
scène  où  le  pope  consacre  la  fraternité  de  Mirko  et 
d'Aslar. 

«  La  vérité,  —  et  j'ai  trop  d'estime  et  de  sympathie 
pour  M"'  Holmes  pour  la  lui  cacher,  —  la  vérité,  c'est 
que  depuis  douze  ans  il  s'est  opéré  une  transforma- 
tion dans  le  goût  du  public,  qui  no  lui  permet  plu^ 
de  goûler  un  ouvrage  coni;u  dans  la  forme  de  celui 
de  la  Montagne  Noire,  lîien  que  l'alTiche  qiinlilie  cet 
ouvrage  de  <.  drame  lyrique  »,  c'est  un  «  opéra  »  sui- 
vant l'ancienne  formule. 

«  Je  sais  bien  que  certains  motifs  reviennent, 
quand  la  situatioji  le  commande;  mais  je  ne  saurais 
voir,  dans  ces  simples  rappels,  le  système  wagnérion 
du  leitmotiv,  se  développant  parallèlement  avec  le 
drame,  formant,  par  ses  multiples  combinaisons,  la 
trame  même  de  l'harmonie,  servant  constamment 
de  commentaire  à  l'action. 

«  Il  y  a  certainement  une  grande  distance  entre 
l'œuvre  rêvée  par  W^"  Holmes  et  celle  qu'elle  a  réa- 
lisée; mais  c'est  déjà  beaucoup  que  de  l'avoir  conçue 
et  d'avoir  souvent  atteint  à  l'idéal  entrevu.  » 

Augusla  Holmes  devait  survivre  quelques  années 
à  peine  à  cette  déconvenue,  dont  elle  devait  soulTrir 
cruellement.  En  1903  elle  s'éteignait,  jeune  encore, 
n  blanche  et  blonde,  comme  l'a  dit  encore  M.  Henri 
Barbusse,  les  mains  diaphanes  croisées  sur  sa  poi- 
trine, posée  légèi'ement  comme  un  oiseau  au  milieu 
des  palmes  et  des  Heurs, —  si  belle  qu'elle  rendait  la 
mort  plus  belle  ». 


BENJAMIN  GODARD  (1849-1895) 

Benjamin  Godard  était  né  en  1840,  à  Paris.  Il  fut 
d'abord  pour  le  violon  l'élève  de  Hichard  Hammer. 
Il  entra  ensuite  au  Conservatoire,  dans  la  classe  de 
Ueber,  et  y  apprit  la  composition.  ISientot,  tout  en 
faisant  partie,  comme  alto,  de  diverses  sociétés  de 


musique  de  chambre,  il  fit  paraître  un  certain  nom- 
bre de  mélodies,  des  morceaux  pour  piano,  des  trios, 
des  concertos,  voire  des  valses  de  concert.  A  dix-huit 
ans,  iipuhliaitsa  Légende  et  Scherzo.  Puis  sa  sym- 
phonie dramatique  Le  Tasse  obtint  le  premier  prix  de 
la  Ville  de  Paris.  Au  témoignage  de  sa  su'ur  dé- 
vouée, M"'^  Madeleine  Godard,  pendant  le  concours. 
Benjamin  Godard  avait  si  peu  foi  en  lui-même  qu'il 
avait  par  avance  cédé  tous  ses  droits  à  un  éditeur. 
L'exécution  du  Chàtelet  fut  pourtant  triomphale- 
M.  Colonne  traîna  sur  la  scène  le  jeune  maître. 
Gounod,  Massenet,  Saint-Saèns,  Ambroise  Thomas, 
applaudissaient.  La  mère  de  Godard,  assise  prés  de 
Gounod,  ne  put  se  tenir  de  le  remercier  et  lui  apprit 
qui  elle  était.  Alors  le  glorieu.t  compositeur  de 
Faust  :  «  Madame,  veuillez  Iransmettie  ceci  à  votre 
fils  de  ma  part.  »  Et  il  l'embrassa. 

<c  Jusqu'alors,  dit  encore  M''^  Godard,  la  situation 
de  fortune  de  nos  pareiits  avait  été  très  brillante.  Lu 
beau  matin,  de  brusques  revers  les  contraignirent 
à  vendre  leur  somptueux  hùtel  de  la  rue  Pigalle  et  à 
s'installer  dans  un  petit  appartement  de  la  rue  Con- 
dorcet.  Aiguillonné  par  la  gêne,  le  génie  de  Benjamin 
s'exalta.  » 

En  effet  il  multiplie  la  production,  d'abord  avec 
équilibre  et  sagesse.  Au  Tasse  succéda  une  œuvre  de 
moindre  impoi'tance,  mais  qui  était  aussi  bien  inté- 
ressante et  bien  personnelle,  l'n  tableau  de  M.  Jules 
Lefebvre,  très  remarqué  à  l'une  de  nos  anciennes 
expositions,  lui  en  avait  donné  l'idée.  C'était  Diane 
surprise  au  bain  par  Actéon.  Et  d'après  l'aflirmation 
d'Ernest  Beyer,  à  qui  l'auteur  avait  fait  hommage  du 
manuscrit  autographe,  il  y  a  dans  cette  œuvre  poé- 
tique, mais  un  peu  écourlée,  trois  morceaux  qui  sont 
de  premier  ordre. 

Son  Concerto  romantique  retint  l'attention  des  mu- 
siciens, mais  sa  renommée  data  du  24  février  1884, 
jour  où  il  dirigea  lui-même,  aux  concerts  Pasdeloup, 
sa  Syrnpitonie orientale,  composée  de  cinq  parties,  sur 
des  poèmes  de  Leconte  de  Lisie,  de  Victor  Hugo  et  de 
Godard  lui-même  (/es  Éléphants,  Cliinoiseries,  Sarah 
la  Baigneuse,  le  Hêce  de  NUm,  Marche  turque). 

Le  catalogue  de  Godard  comprend  des  sonates  de 
violon,  un  trio,  des  quatuoi-s  pour  instruments  à 
archet  (prix  Chartier),  un  nombre  considérable  de 
morceaux  pour  piano,  des  études,  plus  de  cent  mélo- 
dies, un  concerto  romantique  poui-  violon,  un  concerto 
pour  piano,  une  suite  d'orchestre  intitulée  Hcènes 
poétiques,  une  Sijmphonie-Dullet  (1882),  une  Ouverture 
dramatique  (1883),  la  Symphonie  gothique  (1883),  la 
Si/iiiphûnie  orientale  (1884),  la  Symphonie  légendaire 
(avec  solo  et  chœurs,  1886),  pour  orchestre  ;  une  scène 
Ivrique,  Diane  et  Actéon,  Le  Tasse  (symphonie  drama- 
tique avec  soli  et  chœurs,  1878,  couronné  par  la  Ville 
de  ParisI,  ainsi  que  les  opéras  :  Pedro  de  y.alantea 
(Anvers,  1884),. ^occ/yn  (Bruxelles,  lS88),la  Virnni/iC'n; 
(Paris,  189;;,  peu  après  la  mort  de  l'auteur)  et  la  mu- 
sique pour  Beaucoup  de  bruit  pour  rien  (Paris,  1887); 
plus  les  Guelfes  et  Ruy-Blas,  Le  Dante  (1890),  à  l'Opéra- 
Comique,  dont  les  exécutions  intégrales  ou  partielles 
furent  toutes  posthumes.  Telle  est  du  moins  la  nomen- 
clature de  HugoRiemann,  qui  doit  contenir  quelques 
lacunes. 

Godard  avait  doublé  les  fatigues  du  surmenage  par 
l'isolement  même  où  le  confinait  la  «  sensivité  »  de  sa 
nature;  la  maladie  le  trouva  presque  désarmé  quand 
il  prit  froid  au  cours  d'une  promenade  à  bicyclette 
dans  la  nuit  du  24  juin  1894.  Le  mal  traîna  pendant 
quelques  mois,  et  à  Cannes,  devant  le  panorama  de 
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la  Côte  d'Az.ur,  le  compositeur,  chez  qui  l'inspiration 
veillait  plus  jiinévile,  plus  ardente  que  jamais,  put  se 
taire  illusion  jusqu'à  la  tleruiére  minute  sur  la  jjra- 
vité  de  son  état.  Une  nuit  de  janvier  189o,  il  s'étei- 
j;iiail  doucement,  sans  souffrance,  comme  un  enfant 
s'endort,  près  du  fauteuil  où  sommeillait  sa  sœur, 
réveillée  par  un  pressentiment  angoissé  plutôt  que 
jiar  le  hoquet  suprême,  à  peine  perceptible. 

Quelques  années  plus  tard  on  inauf-'urait  dans  le 
square  Lamartine,  à  Passy,  un  monument  à  Benjamin 
(iodard.  Ce  monument  se  compose  d'une  stèle  en 
pierre  dont  les  plans  sont  dus  à  l'architecte  Jaumin 
et  que  surmonte  le  buste  en  marbre  de  l'auteur  de 
.liicelijii.  du  Tasar,  de  la  Virnndiére.  pur  le  sculpteur 
J.-li.  Champeil,  ancien  prix  de  Rome,  auteur  du  mo- 
nument consacré,  à  Aurillac,  aux  Enfants  du  Cantal. 

A  franche  de  la  stèle,  un  ijrand  motif  en  bronze 
fijjure  Eléonore  d'Kste  s'ell'orçant  de  consoler  le  Tasse 
et  lui  montrant,  dans  un  geste  harmonieux,  le  buste 
du  compositeur. 

Pour  toute  inscription  ceci  : 

A    BENJAMIN    f.ODARD 

1849-1895 

L'œuvre  est  d'une  fort  belle  venue  dans  sa  simpli- 
cité. Elle  est  proche  du  monument  Lamartine. 

Cet  hommage  était  bien  diï  au  compositeur;  mais 
celui  qui  dut  être  le  plus  doux  à  ses  mânes  fut  le 
grand  succès  i)osthume  de  la  YivandUi-e,  représentée 
a  l'Opéra-Comique  en  août  189o.  Le  livret  intéressa. 
La  vivandière,  c'est  Marion,  et  aussi  la  fée  bienfaisante, 
toujours  prête  à  se  dévouer.  Son  bataillon  vient 
camper  sous  les  murailles  du  château  de  Hieul  où 
habite  le  ci-dmant  comte  de  Bieul  avec  ses  deux  fils 
et  une  orpheline,  Jeanne,  léguée  au  comte  de  Uieul 
par  son  frère  en  mourant.  A  la  vue  de  la  vivandière 
et  de  ses  soldais,  un  des  deux  fils  du  comte,  Geoi-ges, 
renie  tout  son  jiassé  royaliste  pour  s'enrôler  dans  les 
rangs  républicains.  Il  y  sera  suivi  par  Jeanne,  qu'il 
aime  en  secret  depuis  longtemps,  et  les  deux  fugilifs 
deviendront  les  enfants  .idoptifs  de  la  vivandière,  à 
qui  Georges  rappelle  le  souvenir  de  son  propre  (ils 
le  sergent  Ihétnistocle,  un  lier  luron  mort  à  l'en- 
nemi. 

L'n  an  après,  nous  retrouvons  le  couple  en  Vendée. 
Georges  est  devenu  sergent.  La  guerre  touche  à  sa  fin. 
Cependant  Marion  a  appris  qu'à  la  tête  des  Blancs 
qui  défendent  encore  un  village  se  trouve  le  père  du 
jeune  homme.  Elle  ohlient  que  Georges  ne  prenne 
point  [)art  à  l'assaut  et  soit  envoyé  en  mission. 

Quand  le  rideau  se  lève  sur  le  troisième  acte,  les 
Bleus  célèbrent  leur  victoire.  Mais  voici  qu'on  amène 
un  prisonnier;  c'est  le  marquis  de  Hieul.  La  vivan- 
dière, n'écoutant  que  son  cœur,  le  fait  évader.  L'a- 
larme est  donnée.  .Marion,  qui  se  dénonce  elle-mêmei 
serait  fusillée  si  le  général  Hoche  n'envoyait,  juste  à 
point,  un  messagi:  de  paix  et  d'amnistie. 

M.  Henri  Gain  aurait  [)n  linir  de  façon  moins  gentille 
et  douceâtre  :  la  mort  de  .Marion,  victime  de  son 
dévouement  à  ses  deux  enfants  d'adoption,  aurait 
produit  |)lus  d'ell'et  que  cette  conclusion  d'ailleurs 
antihislurique,  car  les  documents  publiés  au  cours 
de  ces  dernières  aimées  nous  montrent  en  Hoche  un 
«  pacificateur  »  par  les  grands  moyens  plutôt  qu'un 
amnistieur  à  la  douzaine.  Le  livret  de  la  Viratidiùrc 
n'en  a  pas  moins  un  grand  niéiito  :  l'emploi  raisonné 
du  pilloresque  associé  à  l'élément  dramatique,  la 
meilleure  combinaison  que  puisse  rêver  un  opérateur 
lyrique. 


Ainsi  l'a  compiis  et  interpiété  Benjamin  (Jodard. 
Cette  dernière  partition  du  maitre  regretté  n'est  pas 
une  œuvre  de  grand  style  ni  même  de  style  uni;  il  y 
entre  un  peu  de  tout,  avec  desassaisonneinenis  divers, 
et  elle  donne  ainsi  la  vraie  caractéristique  du  com- 
positeur. .Mais  la  déclamation  musicale  garde  un 
accent  toujours  juste  et  en  parfaite  concordance  avec 
le  milieu  où  se  meuvent  les  personnages.  L'u'uvre  est 
pleine  de  menues  habiletés,  de  concessions  au  [)ublic, 
voire  de  formules  mélodiques,  mais  sans  banalité,  et 
avec  cette  belle  tenue  scéniqueijui  laisse  à  l'auditeur 
une  impression  ineli'açable. 

Seul  le  dernier  acte  comporte  d'expresses  réserves. 
Il  est  faible  et  firescpie  vide  :  dans  les  tableaux  pré- 
cédents, il  est  facile  de  leconnaitre  les  intervalles 
volontairement  ménagés  par  le  compositeur  pour 
permettre  au  public  de  reprendre  haleine  et  d'ap- 
plaudir. Ici,  les  I'  espaces  »  deviennent  des  lacunes, 
que  .M.  Paul  Vidal,  le  collaborateur  posthume  de 
Godard,  aura  hésité  à  remplir. 

Il  convient  d'ajouter  qu'une  grande  part  de  ce  suc- 
cès incontesté  et  à  peine  afi'aibli  par  les  défaillances 
du  troisième  acte  revint  aux  vaillants  interprètes  de 
l'd'uvre  de  Benjamin  Godard.  En  tête  la  vivandière  : 
M"'"  Deina,  si  belle,  si  captivante,  si  bien  eu  voix  et 
en  chair;  plastique  opulente,  organe  robuste,  l'accent 
et  le  geste  dramatiques;  un  art  libre  et  souple,  essen- 
tiellement persomiel,  sachant  se  plier  sans  etl'ort  appa- 
rent à  la  discipline  du  rythme  et  de  la  déclamation 
lyrique.  Son  triomphe  fut  complet.  M.  Fugère  prêta 
au  sergent  La  Balafre,  sur  qui  reposent  tous  les  épi- 
sodes pittoresques,  sa  verve  et  sa  gaieté  contagieuse  : 
il  dut  bisser  la  chanson  du  deuxième  acte  et  l'air 
de  la  charge,  qui  ne  tarda  pas  à  devenir  populaire. 
.M.  Clément  et  .M"''  Laisné,  bonne  chanteuse  d'étude, 
soupirèrent  agréablement  les  duos  d'amour. 

En  janvier  19Ui,  le  Théâtre  des  Arts  de  Houcn 
jouait  les  (iwlfrs,  auxquels  Benjamin  fiodard  se  préoc- 
cupait de  faire  un  sort  dès  1S8;!  et  qu'avaient  refusé 
tous  nos  directeurs.  Le  librettiste  Louis  Gallet  avait 
traité  un  épisode  de  ([uerelle  des  (luelfes  et  des 
(jibelins.  Manfleld,  roi  de  Sicile,  a  promis  de  marier 
sou  lils,  Henri,  â  la  (ille  de  Saleinbeni,  chef  des 
Ijibelins,  mais  le  prince  aime  une  jeune  patri- 
cienne, Jeanne  'l'orriani,  et,  malgré  les  supplications 
de  la  reine,  enlève  la  jeune  (ille.  Eurieux,  le  roi,  aidé 
des  Gibelins,  l'ait  rechercher  Jeanne  'l'orriani  et  s'en 
empare  au  milieu  d'une  fête  de  villageois.  Pour  se 
venger,  le  prince  Henri  s'allie  aux  Guelfes;  mais  la 
fortune  des  armes  lui  est  contraire,  il  est  fait  pri- 
sonnier par  son  père  et  condamné  à  mourir  avec  la 
jeune  Mlle.  Devant  les  supplications  de  Jeanne  Tor- 
riani,  qui  demande  â  être  la  seule  victime,  Manfield 
consent  à  pardonner  à  son  lils.  Mais  Jeanne,  croyant 
qu'on  demande  sa  vie  en  échange  de  celle  de  son 
fiancé,  absorbe  le  poison  renfermé  dans  le  chaton 
d'une  bague  et  meurt  dans  les  bras  du  jeune  prince, 
qui,  désespéré,  ira  linir  ses  jours  dans  un  cloitrc. 

On  applaudit  l'ouverture,  la  phrase  mélodiiiue  du 
ténor  au  premier  acte,  les  duos  d'aniourdu  deuxième, 
le  ballet  et  le  chant  des  Guelfes  qui  termine  le  troi- 
sième acte.  A  l'acte  suivant,  l'air  de  .Manfield  pleurant 
le  lils  qu'il  vient  de  condamner  et  le  duo  où  Jeanne 
s'olfre  en  sarrilice,  page  d'une  puissante  émotion, 
coupée  au  lointain  par  les  crieurs  proclamant  la  con- 
damnation du  jeune  prince,  puis  par  les  voix  de  la 
foule  demandant  la  grâce  du  condamné.  Mais  l'oiiivre 
ne  devait  pas  s'inscrire  au  répertoire  parisien.  La 
revanche  était  moins  complète  qu'avec  la  Vii:nndiérc, 
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et  peut-être  le  jugement  de  la  postérité  sur  Godard, 
compositeur  dramatique,  sera-t-il  conforme  à  celui 
que  Ibrnuilait  M.  Louis  de  Fourcaud  au  lendemain 
de  la  première  représentation  où  venait  de  triomplier 
M"«  Deina  :  u  Godard  était  un  musicien  des  mieux 
doués,  d'une  belle  imai;ination  mélodique,  surtout 
dans  le  mode  élégiaque,  et  d'un  sens  harmonique 
délicat.  Son  malheur  vint  d'une  facilité  excessive  à 
laquelle  il  s'abandonna  et  qui  l'induisit  souvent  en 
stérile  abondance.  Le  théâtre  le  tenta  pour  le  renom 
qu'il  donne,  encore  qu'il  ne  parût  pas  avoir  reçu 
le  don  théâtral.  Je  lui  ai  entendu  soutenir  un  jour, 
avec  grand  sérieux,  qu'un  compositeur  n'a  pas  à 
demander  beaucoup  à  son  poème  et  que  toute  situa- 
tion lui  doit  êlre  bonne.  Il  ne  prouva  que  trop  la 
sincérité  de  son  indilférence  en  matière  de  pièces 
lyriques  en  mettant  en  musique  deux  fois  le  même 
sujet,  ou  à  peu  près,  avec  les  Guelfes  et  Dunte,  et  en 
acceptant  des  livrets  aussi  médiocres  que  l'cdvo  de 
Zalatnéa  et  Jocelyn.  Ses  ouvrages  dramatiques  sont 
faits,  en  grande  partie,  de  morceaux  de  concert, 
faciles  à  détacher,  dont  quelques-uns  sont  beaux  et 
plusieurs  comme  improvisés.  J'ignore  ce  qu'il  eût 
écrit  par  la  suite,  instruit  par  l'expérience  et  ramené 
à  des  notions  plus  justes  des  actuelles  nécessités  de 
l'art.  » 


SAMUEL  ROUSSEAU  (1853-1904) 

Né  à  Neuvemann,  dans  l'Aisne,  en  IS.ï.l,  Samuel 
Rousseau  était  emporté  en  1004  par  un  mal  fou- 
droyant. M.  Henry  Marcel,  alors  directeur  des  Beaux- 
Arts,  a  rappelé  éloquemment  devant  la  toralie  du 
compositeur  que,  dans  sa  trop  courte  e.xislence,  il  a 
entassé  les  œuvres  et  les  services.  Entré  à  dix-sept  ans 
au  Conservatoire,  en  1871,  il  y  remportait  à  vingt- 
quatre  ans  le  premier  prix  d'orgue,  et  le  prix  de  Home 
a  vingt-cinq.  <(  Ces  deux  succès  parallèles  ont  imprimé 
à  sa  carrière  une  double  direction  :  la  musique  sacrée 
le  disputa  toute  sa  vie  dans  son  cœur  à  la  musique 
profane  ;  je  ne  sais  même  pas  si,  en  dépit  de  la  mâle 
vigueur  et  du  sentiment  dramatique  qu'il  déploya 
dans  ses  deux  grandes  o'uvres  théâtrales,  l'art  reli- 
gieux ne  garda  pas  ses  secrètes  prédilections  :  la 
Fille  lie  Jepltté,  la  Messe  solennelle  de  Pâques,  son 
recueil  de  Chanis  sacrés,  ses  nombreuses  pièces  pour 
orgue,  attestent  la  persistance  d'un  goût  suscité,  sans 
doute,  par  le  milieu  où  s'écoula  sa  première  jeunesse, 
chez  son  père,  le  distingué  facteur  d'harmoniums 
dont  on  n'a  pas  oublié  le  nom.  Il  apporta  dans  ces 
ouvrages  un  sentiment  de  la  tradition  vivifié  par  les 
recherches  harmoniques  modernes,  et  une  dignité 
de  style  en  rapport  avec  la  grandeur  des  sujets  qu'il 
traitait. 

«  Mais  le  maître  de  chapelle  de  Sainte-Clotilde 
céda,  lui  aussi,  aux:  séductions  du  théâtre,  qui,  par 
la  variété  des  sentiments  qu'il  met  en  œuvre,  la  cou- 
leur et  le  mouvement  qu'il  comporte,  a  toujours  été, 
dans  ce  pays,  la  forme  musicale  préférée.  Les  con- 
cours publics  auxquels  il  prit  pai't  lui  furent  unifor- 
mément favorables.  La  science  de  l'harmonie,  la 
pureté  de  son  écriture,  donnaient  à  toutes  ses  compo- 
sitions une  tenue  et  une  autorité  particulières.  Après 
ûiiuuirali,  qui  remporta  le  prix  Gressent,  Meroti'i;/, 
couronné  par  la  VUle  de  Paris  en  1891,  et  qui  ne  fut 
exécuté  qu'au  concert,  eût  mérité  de  prendre  place 
sur  une  grande  scène  lyrique  où  sa  belle  déclamation, 


ses  riches  développements,  son  gracieux  divertisse- 
ment, le  puissant  finale  du  deuxième  acte,  eussent 
produit  tout  leur  effet. 

•'  11  manqua  à  Kousseau,  pour  imposer  cet  ouvrage, 
un  peu  de  cet  entregent,  de  ce  don  d'importunité 
qui  tiennent  parfois  lieu  de  titres  plus  sérieux.  11  fut 
plus  heureux  en  1898  avec  la  Clarhc  du  Rhin,  qui 
fournit  à  l'Opéra  une  carrière  moins  longue  que  le 
succès  de  la  première  représentation  ne  le  faisait 
présager,  et  qui  met  de  nouveau  à  la  scène  cette 
civilisation  franque  pour  laquelle  Uousseau  éprouvait 
la  même  attirance  qu'Augustin  Thierrv.  » 

On  reconnut  en  effet  dans  la  partition  de  Samuel 
Rousseau  une  œuvre  absolument  remarquable,  de 
superbe  envolée  lyrique,  usant  de  leitmotiv  et  abu- 
sant parfois  des  procédés  wagnériens,  mais  accusant 
parfois  la  forte  personnalité  de  l'auteur. 

L'Opéra-Coraique  a  représenté  en  1911  une  ouvre 
posthume  de  Samuel  Rousseau,  Lénne,  un  drame 
corse,  tiré  d'une  nouvelle  d'Kmmanuel  Arène,  le 
Dernier  Bandit,  émouvante  histoire  de  «  vendetta  ». 


ERNEST  CHAUSSON  (1855-1899) 

Ce  compositeur,  né  à  Paris  en  18oo,  mort  à  Limay 
en  1899,  à  la  suite  d'un  accident  de  bicyclette,  fut  ce 
qu'on  peut  appeler  un  polygraphe  musical.  11  s'était 
essayé  dans  tous  les  genres.  Krucst  Chausson,  rap- 
porte M.  Paul  Dukas,  avait  fait  des  études  de  droit; 
quittant  le  barreau,  pour  lequel  il  ne  sentait  guère 
de  vocation,  il  s'était  adonné  à  l'étude  de  la  musique. 
Son  premier  maître  fut  Masseuet;  il  devint  ensuite 
l'élève  de  César  Franck,  pour  lequel  il  eut  un  vérita- 
ble culte.  Ce  fut  à  cette  époque  qu'il  se  lia  avec  Vin- 
cent d'Indy,  et  l'on  trouve,  dans  sa  manière  de  com- 
poser, ce  «  métier»  impeccable, cette  virtuosité,  cette 
pondération  des  diverses  parties  d'une  œuvre  qui  est 
commune  à  ces  trois  maîtres  modernes.  Wagner 
exerça  cependant  sur  Chausson  une  iniluence  pré- 
pondérante, et  le  génie  du  musicien  allemaiid  l'a  ins- 
piré maintes  fois. 

Son  catalogue  comprend  :  Hélène,  drame  lyrique 
d'après  Leconte  de  Lisle;  le  Hoi  Arihus  (paroles  et 
musique),  drame  lyrique  représenté  à  Bruxelles  en 
1903;  la  Légende  de  sainte  Cécile,  musique  de  scène; 
la  Tempête,  id.;  Viriane ,  poème  symphonique  ; 
entr'acte  symphonique  pour  les  Caprices  de  Marianne; 
symphonie  en  si  b;  Soir  de  fétc  ;  llijmne  védique 
(avec  chœurs)  ;  Poème  de  l'Aniour  et  de  la  Mer  (chant 
et  orchestre)  ;  la  Chanson  perpétuelle,  poème,  pour 
violon  et  quatuor  à  cordes;  1  trio;  2  quatuors;  des 
mélodies  :  les  Heures,  les  Couronnes ,  etc.;  des  Lieder 
dont  le  cycle  sur  les  Serres  chaudes  de  Maeterlinck; 
enfin  quelques  pièces  originales  pour  le  piano. 

Le  Roi  Arihus.  représenté  à  Bruxelles,  au  théâtre 
de  la  Monnaie,  le  3  décembre  1903,  est  son  œuvre 
principale.  Il  en  avait  composé  non  seulement  la 
musique,  mais  le  poème,  dont  nous  empruntons  le 
résumé  à  M.  Paul  Solvay  : 

i<  Le  roi  Arthus,  entouré  de  ses  chevaliers,  célèbre 
la  victoire  qu'il  remporta  sur  les  Saxons,  grâce  au 
vaillant  Laucelot.  La  gloire  de  celui-ci  porte  ombrage 
à  quelques  seigneurs  jaloux,  qui  cherchent  une  ven- 
geance et  la  trouvent  aisément  :  Lancelot,  en  effet, 
aime  en  secret  la  reine  Guiuèvre.  Mordred,  son  rival 
humilié,  découvre  cette  passion  et  surprend  les  deux 
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amants  enlacés  dans  «  l'enivrement  profond  et  doux  ] 
«  de  leurs  âmes  confondues  ».   Lancelot  provoque 
Mordred  et  le  frappe;  par  malheur  pour  les  amou- 
reux, celui-ci  n'est  que  blessé;  il  dénonce  au  roi  la 
trahison  de  son  favori.  El  le  roi,  tout  ù  la  mélancolie 
du  forfait  auquel  il  se  refuse  de  croire,  désespéré  des 
prophéties  de  l'enchanteur  Merlin  qui  lui  prédit  la 
lin  prochaine  de  son  œuvre,  navré  des  misères  ter- 
restres qui  l'entourent,  s'abandonne  au  sort  qui  le 
frappe  et  laisse  agir  seul  le  Destin  vengeur.  Tandis 
.jue   Lancelot,   plutôt  que  de  couronner  sa  félonie, 
périt  dans  la  bataille  que  ses  partisans  révoltés  ont 
livrée  à  Arthus,  et  que  Guinèvre,  abandonnée,  s'é- 
trangle plutôt  que  de  se  soumettre  à  l'Iiumiliation 
du  pardon,  le  roi  s'en  va  vers  ce  quelque  chose  de 
vague  et  de  lointain  qui  est  l'oubli,  l'espérance  cl 
l'immortalité,  consolation  des  poètes  qui  souflrenl. 
Et  la  pièce,  commencée  en  pleine  réalité,  linit  en 
plein  symbole.  On  dirait  d'abord  l'amour  de  Tristan 
et  d'Yseult,  l'amour  irrésistible  et  forcené  qui  animait 
les  vieilles  légendes  de  ce  temps  et  exaltait  l'adul- 
tère, par  une   curieuse   transposition  du  sentiment 
et  du  devoir;  mais  cet  amour-là  ne  respirait  que 
la  mort  :  et  celui-ci  ne  respire  que  la  vie,  —  la  vie 
mauvaise,  poison  des  cii'urs  loyaux.  —  Chez  Tristan, 
il  était  le   but  ;  chez  Lancelot,   il   est  l'obstacle.  Le 
sentiment  le  domine,  c'est  celui  de  l'honneur  clieva- 
leresque  ,  essentiellement  traditionnel  du  caractère 
français  :   il    domine  les    actions  de    Lancelot  ;   il 
rend  sublime  l'indifférence  d'Arthus  en  face  de  l'af- 
front. » 

Quant  à  la  partition,  M.  Solvay  constatait  au  lende- 
main de  la  première  que,  loin  d'avoir  essayé  de  se 
dérober  à  la  fascination  wagnérienne,  dans  sa  parti- 
lion  plus  encore  que  dans  son  poème,  Ernest  Chaus- 
son semble,  au  contraire,  s'y  être  livré  avec  tout 
l'enthousiasme  d'un  adepte  convaincu  ,  un  peu 
inconscient.  «  El  cependant ,  —  comme  dans  une 
iruvre  très  similaire  par  plus  d'un  point,  Fcnanl,  où 
cette  fascination  n'a  pas  été  moins  dominatrice,  — 
le  caractère  d'un  génie  bien  français  intervient  avec 
force.  11  semble  que  les  deux  (l'uvres,  Sd'urs,  furent 
conçues  dans  la  même  fièvre.  Il  n'y  a  pas  jusqu'au 
symbolisme  du  dénouement  qui  ne  les  rapproche  : 
Kervaal  et  Arthus  disparaissent  tous  deux  dans  l'i- 
déale lumière.  Et  la  belle  clarté  française,  la  distinc- 
tion harmonique,  l'horreur  de  la  prolixité,  même  au 
milieu  des  complications  les  plus  voulues,  les  plus 
inutiles  souvent,  leur  donnent  un  égal  éclat.  Mais 
déjà,  d'autre  part,  dans  le  Hoi  Arlliiis,  s'aflirmc  un 
don  précieux  tpie  Chausson,  seul  peut-être  de  son 
école,  possédait  en  partage,  celui  d'une  sensibilité 
charmante  et  profonde.  » 

D'autre  part,  pour  M.  Alfred  liruneau,  Chausson 
fut  un  symphoniste,  et  c'est  dans  la  musique  de 
chambre  que  se  manifesta  surtout  son  talent.  Ce 
talent  essentiellement  expressif  était  plein  de  gra- 
vité et  aussi  —  mariage  rare  —  de  fougue.  Une 
certaine  tristesse  y  régnait,  assombrissant  les  idées 
en  apparence  les  plus  joyeuses! 

Au  témoignage  de  ses  amis,  Ernest  Chausson  avait 
en  outre  en  i)ortefeuille  quantité  de  projets  plus  ou 
moins  avancés:  une  esquisse  de  drame,  la  Via  est  un 
HcL-c,  dont  le  lyrisme  intense  aurait  bien  convenu  à 
la  nature  de  son  talent;  des  Ouverlitrcs  pour  orches- 
tre, une  Sonate  pour  piano  et  violon,  cl  une  seconde 
Sjimplionic,  a.  laquelle  il  paraissait  vouloir  d'abord  se 
consacrer.  Il  mettait  enfin  la  dernière  main  à  un  C'""- 
/«or  à  cordes,  dont  les  deux  premiers  morceaux,  seuls 


complètement  aciievés,  sont  estréraement  remarqua- 
bles. Le  troisième  était  même  assez  avancé  pour  que 
M.  d'Indy  ait  pu,  après  la  catastrophe,  le  compléter 
d'après  des  notes  retrouvées,  en  lui  donnant  l'allure 
d'un  finale. 


GEORGES  MARTY  (1860-1908) 

Ceorges  Marty  fut  brusquement  frappé,  en  plein 
talent,  en  pleine  force  do  production.  Il  mourut  à 
(luarante-huit  ans,  sans  avoir  pu  donner  toute  sa 
mesure.  Il  avait  fait  des  complètes  humanités  musi- 
cales au  Conservatoire,  dans  les  classes  de  Théodore 
Dubois,  César  Franck,  Massenet.  Et,  en  1882,  il 
avait  obtenu  le  prix  de  Home,  suivi  à  brève  éciiéance 
d'une  floraison  d'envois  :  Merlin,  Balthazar,  les  Sai- 
sons. Mais  les  nécessités  de  l'existence  absorbèrent 
très  vite  le  compositeur.  Chef  du  chant  à  l'Opéra, 
chef  d'orchestre  à  l'Opéra-Comique,  il  ne  séjourna 
guère  dans  ce  dernier  thi'àtre  :  nommé  en  1900,  il 
partit  en  1002,  après  avoir  été  élu,  l'année  précé- 
dente, chef  d'orchestre  de  l'antique  et  vénérable 
Société  du  Conservatoire,  poste  où  il  succédait  à  la 
lignée  de  IlabenecU,  Girard,  Tilmanl,  Georges  Ilainl, 
Deldevez,  Garcin,  —  sans  oublier  lallanel,  qui  sur- 
vécut à  son  successeur. 

La  direction  de  l'illustre  Société  n'est  pas  une 
sinécure,  et  d'ailleurs  Georges  .Marty  dut  adjoindre 
à  ses  fonctions  normales  la  tâche  méritoire,  mais 
écrasante,  de  renouveler  les  programmes  et  de 
secouer  le  conservatisme  essentiel  des  abonnés,  il 
y  réussit,  au  détriment  de  sa  renommée  de  compo- 
siteur. Si  dignes  d'intérêt  qu'aient  pu  être  le  Duc  de 
Feirai'e  ou  Daria.  le  musicien  valait  mieux  que  son 
œuvre  et  l'aurait  prouvé. 


Mentionnons  encore  Bourgault-Ducoudray  [Tlia- 
nuira  et  les  nombreux  essais  de  reronslilution  de  la 
nmsique  grecque  ,  Samuel  David  lu  M-iriinisr),  Deffés 
Iti  Cfifr  du  /foîi ,  Adolphe  Deslandes  (l)inianclte  et 
Lundi),  Eugène  Diaz  {la  Coupe  du  rui  de  Tliulr), 
Alphonse  Duvernoy  illcllé,  ISacchus,  la  Tenipôte,)  Ge- 
vaert  (/c  Cajiilainc  Iknriot),  Menuet  iliotand  à  Ron- 
rcvaux  et  Jeanne  d'Are),  Missa  \illite,  le  Chevalier 
timide,  U  Signal\  Rosenhain  ile  Ih'mun  de  la  nuit), 
Francis  Thomé  Uijeminuli.  Mademoiselle  ï'ijçimalion,  la 
ISi'lIc  au  buis  diirmantj,  Vaucorbeil  [lialaitle  d'amour). 


COMPOSITEURS    D'OPÉRETTES 
JACQUES  OFFENBACH  (1819-1880) 

Bien  qu'à  la  fin  de  sa  carrière  il  se  soit  distingué 
dans  le  genre  de  l'opéra-comique,  c'est  ici  que  doit 
jjrendre  place  la  curieuse  ligure  d'Ofl'enbach,  le  roi 
de  l'opérette. 

Jacques  OlTenbach,  né  à  Cologne  le  21  juin  1819, 
mort  à  Paris  le  o  octobre  1880,  fils  d'un  chantre 
de  la  paroisse  Israélite  de  Cologne,  Juda  Eberscht,  a 
fait  en  réalité  une  carrière  purement  française.  Il 
entra  très  jeune  au  Conservatoire  dans  la  classe  de 
violoncelle,  devint  violoncelliste  à  l'Opéra-Comique, 
fut  en  18i9  chef  d'orchestre  du  Théàtre-l'rançais,  où 
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il  remporta  son  premier  succès  avec  la  musique  de 
la  C/ifuison  de  Forlunio  ,  écrite  pour  le  Cltandelicr , 
ouvrit  en  i86o  une  scène  d'opérette,  les  Bouffes, 
d'abord  salle  Lacaze  aux  Champs-Elysées,  puis  au 
Tliéâtre-Comte  du  passage  Choiseul ,  abandonna 
cette  direction  en  1866,  prit  celle  de  la  Ciaité  en  1872 
et  mourut  à  Paris  le  a  octobre  1880,  après  avoir  com- 
posé 102  ouvrages. 

Entre  tant  d'opérettes,  fruits  de  la  verve  intarissa- 
ble d'Olfenbach,  nous  citerons  d'abord  Pepito.  opéra- 
comique  en  1  acte,  paroles  de  Léon  Battu  et  Jules 
Moinaux,  joué  aux  'Variétés  le  28  octobre  18.'i3, 
malgré  les  proportions  minuscules  de  cette  œuvrette, 
parce  qu'elle  est  la  première  que  son  auteur  ait  réussi 
à  faire  entendre  sur  un  théâtre  de  Paris. 

Nous  disons  «  sur  un  théâtre  »,  car  d'autres  say- 
nètes d'Offenbach  avaient  auparavant  été  exécutées  à 
Paris,  dans  des  concerts  :  l'Alcèie,  notamment,  avec 
tirignon,  Barbot,  Jacotot  et  M"°  Bouille  pour  inter- 
prèles, et  le  Trésor  à  ilathuriii ,  devenu  plus  tard  le 
Mariage  aux  lanternes,  avec  Sainte-Foy,  M"'*  Meillet 
et  Lemercier. 

On  a  raconté  maintes  fois  l'histoire  des  pénibles 
débuts  d'Olfenbach,  violoncelliste  de  talent,  compo- 
siteur de  romances  applaudies,  s'échouant,  faute 
d'autres  ressources,  devant  un  pupitre  de  chef  d'or- 
chestre de  la  Comédie  française,  et  écrivant  pendant 
les  entr'actes  des  «  mélodrames  "  pour  le  théâtre, 
ou  des  opéras-comiques  dont  le  directeur  de  la  salle 
Favart  ne  voulait  pas. 

L'auteur  de  la  Chanson  de  Fortiinio  cherchait  péni- 
blement sa  voie.  L'accueil  sympathique  fait  à  Pepito 
la  lui  traça  sans  doute,  car  toutes  les  premières  opé- 
rettes données  plus  tard  aux  Boutl'es,  par  Offenbach, 
sont  coulées  dans  le  moule  de  celle-ci,  qui  contenait, 
par  parenthèse,  un  charmant  trio  et  dont  Pradeau 
reprit  plus  tard,  aux  Bouffes,  le  principal  rôle,  excel- 
lemment créé  par  Leclerc. 

Mentionnons  encore,  à  la  date  du  31  juillet  18o0,  aux 
Bouffes-Parisiens,  Le  66,  opérette  en  un  acte,  paroles 
de  Deforges  et  Laurencin,  musique  d'Ollenbach. 

Dans  son  humoristique  ouvrage  sur  les  Bouffes- 
Parisiens,  M.  Albert  de  Lasalle  a  partagé  en  six  épo- 
ques l'histoire  de  ce  petit  théâtre. 

Première  époque  :  saynètes  ne  comportant  pas 
plus  de  deux  persoimages.  Pièce  d'inauguration  :  la 
Nuit  Blanche  (a  juillet  ISooi. 

Deuxième  époque  :  opérette  en  un  acte  à  quatre 
personnages  au  plus  {Ba-ta-clan,  29  décembre  de  la 
même  année). 

Troisième  époque  :  figuration  par  un  certain  nom- 
bre d'artistes  sans  rôles,  mais  pouvant  chanter  cha- 
cun un  morceau  {les  Petits-Prodiges,  19  novembre 
1837). 

Quatrième  époque  :  ouvrages  en  un  acte  et  deux 
tableaux  pouvant  mettre  en  scène  jusqu'à  cinq  per- 
sonnages [Bruschino,  28  décembre  1857'. 

Cinquième  époque  :  pièces  en  un  acte  avec  chœurs 
et  nombre  illimité  de  personnages  (Mesdames  de  la 
Halle,  3  mars  18o8). 

Sixième  époque  :  opérettes  en  un  nombre  illimité 
de  tableaux  [Orphée  aUsV  Enfers). 

De  concessions  en  concessions,  Olfenbach  était 
arrivé  en  trois  ans  à  ses  fins  :  il  était  aussi  complè- 
tement libre  sur  son  petit  théâtre  que  n'importe  quel 
directeur  l'est  aujourd'hui  sur  le  sien. 

Eh  bien,  ces  courtes  saynètes  qu'Ofîenbach  a  écrites 
au  début  de  sa  carrière,  gêné  par  des  entraves  de  toute 
sorte,  ne  constituent  pas  la  partie  la  moins  agréable 


de  son  œuvre,  et  bon  nombre  de  ses  grandes  opé- 
rettes seront  depuis  longtemps  oubliées,  qu'on  se  sou- 
viendra avec  plaisir  des  spirituelles  pochades  musi- 
cales qui  ont  pour  titre  les  Deux  Aivugtes,  te  Violoneux 
el  Le  66. 

Le  premier  ouvrage  d'une  importance  réelle  donné 
par  Olfenbach  aux  Boulfes  fut  Orphée  aux  Enfers, 
«  opéra-boulTon  en  deux  actes  et  quatre  tableaux, 
21  octobre  1838  ",  dont  le  succès  fut  si  considérable 
que  Clément,  dans  son  vertueux  et  traditionaliste 
dictionnaire,  s'écrie  :  <c  L'opéra-boulfon  d'Orphée  au,v 
Enfers  a  inauguré  dans  l'histoire  de  la  musique  une 
ère  nouvelle.  C'est  une  date.  C'est  le  point  de  départ 
de  toute  une  génération  de  compositeurs.  Presque 
tous  à  l'envi  ont  gravité  et  gravitent  encore  autour 
de  cet  astre  lumineux,  qui,  à  nos  yeux,  n'est  qu'un 
lampion  fumeux  répandant  une  lueur  blafarde  et 
exhalant  une  odeur  malsaine  tsic).  »  Orpliée  était 
joué  par  Léonce,  Désiré,  Tayan,  Baclie,  M""  Tau- 
tin,  Garnier,  Macé,  Enjalbert,  Geoll'roy,  Chabert, 
Cico,  et  le  même  Clément  se  voit  forcé  de  recon- 
naître le  succès  remporté  par  les  morceaux  mis 
en  valeur  par  ces  excellents  artistes,  en  ajoutant  : 
«  Plusieurs  de  ces  mélodies  ne  manqueraient  pas 
de  charme  el  d'originalité  si  elles  n'étaient  associées 
au  souvenir  des  scènes  les  plus  grotesques  el  les  plus 
indécentes.  » 

La  Belle  Hélène,  paroles  de  Henri  Meilhac  et  Lu- 
dovic Halévy,  fut  jouée  pour  la  première  fois  aux 
Variétés,  le  17  décembre  1864.  Celle  fois,  le  pru- 
dhommesque  Vapereau  s'avoua  converti  et  daigna 
écrire  :  «  On  se  fâche  de  voir  l'Uiade  cl  VEnéide  tra- 
vesties; on  crie  au  scandale...  Comme  si  on  témoi- 
gnai! plus  de  respect  aux  chefs-d'œuvre  en  les 
oubliant  qu'en  les  parodiant!  Comme  si  le  rire  et  le 
sarcasme  des  gens  d'esprit  n'étaient  pas  pour  les 
œuvres  sublimes  encore  une  façon  d'hommage...  » 
Les  créateurs  étaient  Dupuis,  Kopp,  Grenier,  Cou- 
der, Guyon,  Hamburger,  M™':"  Schneider  et  Silly. 

Rappelons,  a.  l'occasion  de  celle  œuvre  initiale,  — 
et  ce  commentaire  pourra  s'appliquer  à.  toutes  les 
autres  opérettes  de  la  même  époque,  dont  l'analyse 
serait  fastidieuse,  —  qu'il  y  a  dans  notre  littérature 
des  deux  derniers  siècles  une  succession  presque 
ininterrompue  d'œuvres  burlesques,  satiriques  ou 
dramatiques,  dont  l'antiquité  fait  les  frais,  succes- 
sion qui  commence  au  Virgile  travesti  de  Scarron, 
pour  aboutir  aux  opérettes  contemporaines,  en  pas- 
sant par  la  Lucrùec  de  Uegnard,  VAIceste  de  Domini- 
que, l'Homère  travesti  de  Marivaux,  les  Rêveries  renou- 
velées des  Grecs  de  Favart,  et  les  Petites  Danaides  de 
Désaugiers. 

Depuis  le  père  Vavasseur,  dont  le  traité  De  ludicra 
diclione,  publié  en  1638,  est  une  fougueuse  excommu- 
nication du  burlesque,  jusqu'à  Léo  Lespès,  décla- 
rant sans  rire,  au  lendemain  de  la  représentation 
lYOrphée  aux  Enfers,  qu'il  avait  dû,  pour  chasser 
le  fameux  souvenir  de  celle  représentation,  prendre, 
en  rentrant  chez  lui,  «  son  vieil  Homère  »,  il  s'est 
toujours  trouvé  des  pédants  ou  des  prudhommes 
pour  stigmatiser  ce  genre  littéraire. 

Mais  les  défenseurs  n'ont  pas  manqué  non  plus,  et 
parmi  les  plaidoyers  les  plus  spirituels  figure  celui  du 
père  d'un  des  auteurs  de  la  Belle  Hélène,  Léon  Halévy, 
qui,  fidèle  adorateur  de  la  muse  antique,  crut  ce- 
pendant devoir  excuser  les  irrévérences  de  son  fils. 

On  l'eût  bien  étonné  en  lui  disant  alors  que  ce  fils 
couronnerait  un  jour,  à  l'Académie,  les  traducteurs 
d'Homère. 
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Le  Ctirnaml  (tes  licnics.  paroles  Je  Philippe  Gilles 
el  (iraiigé,  musique  d'OUenliacli ,  représenté  aux 
Uoutfes  le  10  lévrier  1860,  comporte  aussi  de  curieux 
souvenirs. 

Lorsque  fut  représenté  le  Carnaval  des  Revues, 
Wagner  occupait  déjà  l'altenlion  du  public. 

Après  mille  diflicultés  matérielles  surmontées  pour 
donner  des  concerts  à  Paris,  choix  et  aménagement 
d'un  local,  recrutement  d"un  personnel,  questions 
pécuniaires,  il  était  parvenu  à  s'installer  au  Théâtre 
Italien  avec  son  armée  d'instrumentistes  et  de  cho- 
ristes, et  pendant  les  trois  soirées  du  25  janvier,  du 
1"  et  du  8  février  1800,  il  livra  positivement  ba- 
taille, dans  une  salle  comble,  où  toutes  les  opinions 
musicales  d'alors  étaient  représentées,  toutes  les 
curiosités  éveillées,  toutes  les  passions  en  jeu. 

La  presse,  comme  le  public,  s'entlamma  pour  la 
question  d'art,  et,  naturellement,  les  auteurs  de  re- 
vues de  fin  d'année  lirent  leur  profit  du  différend 
qui  partageait  en  deux  camps  le  monde  musical. 
Ainsi,  certaine  liirolicnne  de  l'avenir,  intercalée  à  la 
dernière  minute  dans  le  Carnaval  des  licvues  et  chan- 
tée par  Bonnet  avec  des  éternuements  grotesques, 
obtint  le  premier  soir  un  succès  fou  et  fut,  comme 
on  dirait  aujourd'hui,  un  des  cloas  de  cette  joyeuse 
folie  de  carnaval. 

Le  plus  curieux,  c'est  que,  tout  en  parodiant  la 
musique  de  l'avenir,  l'auteur  de  cette  exijuise  parti- 
tion qui  a  nom  la  Chanson  de  ForlunUf  était,  au  foml 
du  cu'ur,  acquis  à  toutes  les  idées  larges  et  neuves 
en  matière  musicale. 

Certains  articles  publiés  par  Olfenbach  dans  l'.lr- 
tistc,  en  ISbii,  et  signalés  par  M.  Adolphe  Jullien,  en 
font  foi. 

«  Les  partitions  de  beaucoup  do  nos  compositeurs 
du  jour,  écrit-il,  ressemblent  aux  élégantes  du  bou- 
levard, elles  portent  trop  de  crinoline.  A  la  lumière, 
elles  forment  un  ensemble  d'un  beau  coloris.  De 
près,  en  déshabillé,  au  piano,  ce  sont  des  fantômes 
gonflés  de  vent  et  de  son...  La  musi(pie  lilliputienne, 
la  musique  mercantile  n'a  pour  nous  aucune  espèce 
de  charme.  L'art  nu  rien  à  démêler  avec  ces  mar- 
chands d'idées  qui  composent  au  mètre  et  à  la  toise; 
ces  messieurs  seraient  probablement  eux-mêmes 
tout  étonnés  si  on  les  comparait  à  des  compositeurs 
sérieux!...  » 

(Jue  de  trouvailles  non  moins  piquantes  ferait  un 
chercheur  en  parcourant  les  anciens  articles  publiés 
par  les  critiques  qu'on  pourrait  appeler  «  intermit- 
tents »,  Emile  Perrin,  Bizet,  Sainl-Saëns  et  tant 
d'autres! 

Il  suffira  de  rappeler  les  titres  des  autres  opé- 
rettes d'OITenbach,  Or/dire  aux  Enfers,  liarbe-litene, 
la  Vie  Parisienne,  la  drande  Duehesse  de  (ierolstein, 
Mad'inie  Favarl.  la  Dira,  les  Itrii/ands,  la  Princesse  de 
TrOInzonde.  Geneviève  de  limitant,  la  Fille  du  Tam- 
bonr-Major. 

Quant  à  sa  carrière  d'opérateur-comique,  elle  date 
de  1860.  En  décembre  de  cette  année,  <à  peine  la 
direction  de  l'Opéra-Comique  avait-elle  marqué  le 
terme  des  succès  de  Clapisson  à  la  salle  Favart  en 
reprenant  la  Perruche,  qu'elle  passait  à  Ëarkouf. 
C'était  se  maintenir  en  pleine  ménagerie,  puisque 
BrtiAvi»/  était  un  chien;  on  ne  le  voyait  pas,  mais  on 
l'entendait  aboyer  contre  ses  sujets,  car  il  avait  des 
sujels  et  gouvernait  Lahore.  Aux  grenouilles  qui  lui 
demandaient  un  roi,  Jupiter  envoyait  une  grue;  aux 
Romains  qu'il  dédaignait,  Caligula  dormait  son  che- 
val pour  consul;  ù  ses  sujets  révoltés  le  grand  Mogol 


impose  comme  seigneur  et  mailre  un  simple  chien: 
la  femme  qui  le  soiû'ue  devient  aussi  puissante  que 
le  grand  vizir,  et  prolite  de  la  situation  pour  se  faire 
octroyer,  aux  frais  du  gouvernement,  le  double  tré- 
sor auquel  aspirent  tous  les  héros  du  vieil  opéra- 
comique,  un  cii'ur  el  une  dot.  Scribe  et  11.  Boisseaux 
avaient  eu  raison  d'appeler  leur  pièce  en  trois  actes 
ûjiL'ra-hiiuff'e :  l'excentricité  même  du  sujet  avait  dû 
conseiller  aux  auteurs  de  contier  leur  livret  au  com- 
positeur que  l'immense  succès  d'Ûrjihée  awv  Enfers 
venait  de  rendre  populaire,  Jacques  Olfenbach.  Ce 
dernier  avait  alors  la  vogue,  el  la  loule  se  pressait 
aux  portes  de  son  petit  IhéAtre  des  Bouffes-Pari- 
siens; on  applaudissait  à  sa  caielé,  voiie  mèrae  à  sa 
grâce  et  il  son  charme,  comme  l'avait  prouvé  un 
mois  auparavant,  avec  ses  quarante-deux  représen- 
tations à  l'Opéra,  le  ballet  du  Pd/iillan,  comme  de- 
vait le  prouver  la  même  année,  avec  ses  centaines 
de  représentations  un  peu  partout,  ce  petit  chef- 
d'ipuvre  en  son  genre  qui  s'appelle  la  Chanson  de 
Fortunio.  Plus  tard,  Hervé  a  poussé  la  boullonnerie 
jusqu'à  la  caricature;  Lecoq  a  tâché  de  relever 
l'opérette  au  niveau  de  l'ancien  opéra-comique,  el 
dans  cette  voie  toute  une  troupe  d'imitateurs  s'est 
engagée  après  lui,  Audran,  Vasseiir,  Serpette,  Mes- 
sager, Lacome,  etc.  Olfenbach  seul  n'a  pas  eu  de 
maître  et  n'a  pas  laissé  de  successeur.  Il  a  donné 
sa  note  dans  le  concert  de  son  temps;  il  occupe  donc 
une  place  à  part;  sa  personnalité  existe.  C'est  de  la 
charge  et  de  la  fantaisie  si  l'on  veut,  mais  souvent 
musicales  et  toujours  scéniques. 

De  telles  (|ualités  ne  pai-aissaient  pas  suffisanles 
aux  Aristarques  d'alors  pour  justifier  leur  bienveil- 
lance, et  l'ouvrage,  qu'oi)  avait  d'abnr<l:appelé  Révolte 
dans  l'Inde,  puis  le  Roi  Barhiiif.  déchaîna  toutes  les 
colères  (les  journaux.  Scudo  le  qualilia  brutalement 
de  "  chienneric  »,  et  la  Presse  ajoutait  :  «  Ce  n'est 
pas  le  chant  du  cygne,  c'est  le  chant  de  l'oie!  »  Dès 
le  début,  la  malchance  s'était  achainée  sur  celle 
ci'uvrc,  dont  le  principal  rôle  avait  été  écrit  pour 
M'""  l'galde;  il  lui  fallut  décliner  cet  honneur  pour 
cause  d'un  mal  "  aussi  légitime  que  tlatleur»,  disait 
un  M.  Prudhonime  de  l'épocpie.  M""  Saint- Urbain 
apprit  le  riMe  pour  y  faire  ses  débuts,  et  le  joua  même 
à  la  répétition  générale,  le  27  novembre;  une  indis- 
position la  força  d'y  renoncer,  et  ce  fut  M"'  Mari- 
nion  qui  le  créa  (inalemeni,  presque  un  mois  après, 
le  24  décembre.  A  la  seconde  repiésenlation,  Laget 
avait  dil  «  lire  »  le  rûle  de  Warol,  tombé  malade  à 
son  tour.  Pour  comble  de  disgrâce,  les  auteurs  s'a- 
visèrent de  défendre  avec  une  maladresse  rare  leur 
pauvre  pièce,  Olfenbach  dans  le  Fii/am,  Henry  Bois- 
seaux dans  la  Revue  et  Gazette  des  Théâtres.  Ce  der- 
nier écrivait,  par  exemple  :  "  Le  reproche  le  plus 
grave  ipi'on  nous  ait  adressé,  c'est  d'avoir  commis 
un  librclto  où  l'esprit  ne  brillait  guère  que  par  son 
abscnciî.  S'il  fallait  m'excuser,  je  dirais  que  j'ai  fait 
quant  à  moi  tous  mes  elîorts  pour  en  mettre  :  on 
me  croirait  sans  peine.  Mais  la  vérité  c'est  que  j'ai 
craint  vnnstammnient  d'en  mettre  trop:  celle  nuance 
expliquera  l'erreur  où  je  suis  tombé.  » 

La  pièce  tomba,  elle  aussi,  et  lourdement.  Scudo, 
déjà  nommé,  put  donc  s'écrier  avec  ironie  :  «  Jene 
serais  pas  étonné  qu'il  se  trouvât  un  éditeur  assez 
hardi  pour  faire  graver  la  partition  de  Barkouf.  » 
Il  se  trouva,  en  effet,  cet  éditeur,  mais  beaucoup  plus 
tard,  lorsque  liurkouf,  remanié  par  MM.  iNuiltor  el 
Tréfeu,  reiiarut  aux  Bouffes  sous  le  litre  de  Boule  de 
neige.  Livret  et  musique  demeuraient  les  mêmes,  à 
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quelques  variâmes  près,  dont  la  principale  était  le 
changement  de  cadre.  L'action  fut  transportée  du 
Midi  au  Nord,  de  l'équateur  aux  environs  du  pôle,  ce 
qui  la  rendait  plus  conforme  à  son  origine,  puisque 
cette  bizarre  histoire  était  tirée  d'une  légende  nor- 
wégienne,  rapportée  par  Xavier  i\larniier  dans  ses 
Lettres  sur  le  Nord.  Sous  cette  nouvelle  forme  l'œuvre 
fut  accueillie  sans  protestations,  sinon  avec  ferveur. 
C'était  une  première  satisfaction;  mais  la  véritable 
revanche  de  Darkouf  ne  fut  prise  à  l'Opéra-Comique 
qu'en  1881  avec  les  Contes  d'IIoff'inann,  la  première 
pièce  qui  eftt  atteint  alors  la  centième  à  ce  théâtre 
depuis  la  guerre  de  1870.  Seulement  le  compositeur 
ne  vivait  plus  pour  assister  à  son  triomphe,  et  une 
main  étrangère  avait  prêté  à  la  partition  un  secours 
que  ses  devancières  ne  connurent  jamais. 

A  la  date  du  23  novembre  1867,  première  de  Robin- 
son  Criisoc,  opéra-comique  en  trois  actes,  paroles  de 
Cormon  et  Crémieu-x,  musique  d'Offenbach.  L'auleur 
de  cette  G;«)irfe  Duchesse  qui  atteignait  alors  sa  deux 
centième,  élsiil  hanté  par  le  désir  d'obtenir  un  vrai 
succès  dans  un  théâtre  plus  sérieu.x  que  ceux  où  il 
fréquentait  d'ordinaire.  Dès  1862,  il  avait  été  vague- 
ment question  pour  lui  d'un  ouvrage  avec  Meilliac 
et  Halévy  ;  puis,  quand  on  eut  reçu  Robinson  Crusoc, 
il  eut  soin  de  se  défendre  par  avance  auprès  de  la 
presse  et  du  public  d'avoir  écrit  un  «  opéra  boulfon  ■>. 
II  n'en  est  pas  moins  vrai  que  les  auteurs  avaient 
d'abord  songé  aux  Bouffes-Parisiens  pour  y  appoiler 
leur  pièce,  et  il  est  non  moins  certain  que  les  mor- 
ceaux les  plus  réussis  de  la  partition  furent  les  cou- 
plets, les  ariettes  qui  auraient  convenu  à  un  petit 
théâtre.  Le  premier  soir,  la  salle  contenait  bien  des 
amis,  car  presque  tous  les  interprèles  eurent  leur  bis. 
M""  Cico  (Edwige)  avec  sa  ronde  :  «  Debout,  c'est 
aujourd'hui  dimanche,  ><  et  son  arioso  :  «  Si  c'est 
aimer;  »  M""  lialli-Marié,  un  charmant  Vendredi, 
avec  sa  berceuse;  M""  Girard  iSuzannel  avec  ses  cou- 
plets :  «  C'est  un  beau  brun;  »  Sainte-Foy  (Jim  Coks) 
avec  sa  chanson  du  «  l'ot-au-feu  «  ;  n'oublions  pas 
M"»"  llevilly,  Ponchard  et  Crosli,  qui,  ayant  eu  le 
malheur  de  perdre  une  petite  fille,  quelques  jours 
après,  fut  remplacé  par  Molchissédec;  tous  furent 
chaleureusement  accueillis,  sauf  le  protagoniste  Mon- 
taubry,  dont  la  décadence  apparut  assez  visiblement 
pour  causer  un  désappointement  voisin  de  la  cons- 
ternation. Robinson  mourut  au  bout  de  trente-deux 
représentations. 

Vert-Vert,  d'Offenbach,  joué  le  10  mars  1869,  obtint 
58  représentations;  il  y  avait  là  un  progrès  réel, 
puisque  Barhouf  n'en  avait  eu  que  7,  et  Robinson  32. 
Pour  ces  trois  actes,  tirés  d'un  vaudeville  de  Des- 
forges et  de  Leuven  joué  jadis  avec  succès  par  Déja- 
zet  en  1832,  Meilhac  et  Nuitter  touchèrent  des  droits 
et  furent  nommés;  de  Leuven  et  Desforges  en -tou- 
chèrent aussi,  mais  ne  le  furent  point.  Seul,  Gresset 
ne  toucha  rien,  quoiqu'il  eût  au  moins  fourni  le  titre 
de  la  pièce;  c'est  d'ailleurs  à  peu  près  tout  ce  qui 
subsistait  de  son  poème.  Vert- Vert  était,  non  plus 
un  perroquet,  mais  un  jeune  et  naïf  adolescent, 
devenu  la  coqueluche  des  demoiselles  dans  un  sin- 
gulier pensionnat  où  la  sous-directrice  flirte  avec  le 
maître  de  danse,  où  les  jeunes  filles  ont  des  amou- 
reux parmi  les  garnisaires  d'une  ville  voisine  et  finis- 
sent par  se  faire  enlever,  aubaine  dont  profite  Vert- 
Vert,  qui,  entre  le  premier  et  le  troisième  acte,  a 
trouvé  moyen  de  s'émanciper  auprès  d'une  cantatrice 
de  province,  il  côté  de  laquelle  le  hasard  des  circons- 
tances   l'a  forcé  de  chanter  un   soir.  La  partition 


valait  mieux  que  ses  aînées,  parues  sur  le  même 
théâtre;  quelques  jolis  passages  en  demi-teinte  mé- 
ritaient l'attention.  Et  puis,  Capoul  chantait  à  ravir; 
il  avait  bien  fait  le  sacrifice  de  ses  moustaches,  au 
grand  désespoir  des  dames  d'alors;  mais  il  demeu- 
rait séduisant  quand  même,  faisant  bisser  au  pre- 
mier acte  sa  romance  :  «  Et  l'oiseau  reviendra  dans 
sa  cage,  »  et  au  deuxième  acte  son  «  alléluia  »;  le 
quatuor  du  troisième  acte  recueillait  aussi  des 
applaudissement  mérités,  et  l'on  redemanda  sa  ro- 
mance à  Gailhard,  dont  le  talent  et  la  voix  se  déve- 
loppaient de  jour  en  jour,  car  il  avait,  le  o  août 
précédent,  joué  le  Toréador  avec  une  pleine  réussile, 
et  il  devenait  peu  à  peu  l'un  des  plus  solides  piliers 
de  la  maison.  A  côté  des  deux  Toulousains,  citons 
M""  Cico,  bientôt  remplacée  par  M""  Ducasse;  enfin 
M""*  Moisset,  Girard,  Uévilly,  Tuai,  MM.  Sainte- 
Foy,  Potel,  Leroy  et  Ponchard,  qui  jouait  au  natu- 
rel un  rôle  de  ténor  sans  voix.  Le  grand  succès  de 
l'ouvrage  fut,  au  troisième  acte,  la  leçon  de  danse, 
e.iécutée,  chantée  et  mimée  par  Couderc,  le  vieux 
Couderc,  toujours  jeune,  ingambe  et  spirituel  comé- 
dien. Les  critiques  cependant  ne  manquèrent  pas,  et 
une  reprise  de  Vert-Vert,  le  16  mai  1870,  où  Capoul 
était  remplacé  par  M"°  Girard,  M""  Girard  par 
M""  Hélia,  M"''  Cico  par  M""  Fogliari,  et  Sainte-Foy 
par  Ligiiel,  n'aboutit  qu'à  trois  représentations,  don- 
nant ainsi  raison  aux  détracteurs. 

En  1872  on  joua  Fantasio  salle  Favart.  L'entreprise 
était  téméraire,  et  d'avance  on  pouvait  craindie  qu'un 
tel  sujet  ne  fût  ni  compris  ni  goûté.  Tout  le  monde 
connaît  les  courses  va;.'abondes  du  prince  de  Man- 
loue    avec    l'étudiant    Fantasio,    et   l'humoristique 
imbroglio  qu'en  a  tiré  Alfied  de  Musset.  Dans   cet 
ouvrage  plein  de  saillies  curieuses  et  de  raffinements 
délicieux,  le  poète  a  dépensé  une  bonne  part  de  sa 
verve  et  de  son  esprit;  c'est  un  régal  exquis  pour  le 
lettré  qui,  livre  eu  main,  jouit  du  <<  spectacle  dans 
un  fauteuil  ».  Mais  la  scène  grossit  les  personnages 
en  les  amplifiant;  elle  exige  une  logique  assez  pré- 
cise dans  l'action,  une  marche  régulière  souvent  con- 
venue, qui  s'accommodent  mal  avec  l'excès  d'origi- 
nalité. Fantasio  avait  traversé  la  Comédie  française 
sans  succès;  Olfenbacli  semblait  bien  hardi  de  lui 
vouloir  faire  un  sort  à  l'Opéra-Comique.  11  est  vrai 
qu'on  avait  eu  recours  au  talent  d'Alexandre  Dumas 
pour  retoucher  un  peu  le  livret  dont  Alfred  de  Musset 
était  désigné  sur  l'alfiche  comme  seul  auteur.  Enfin, 
l'on  i<  passa  )>  le  18  janvier,  près  de  deux  ans  après 
avoir  répété  pour  la  première  fois!  car  on  s'occupait 
de  l'ouvrage  au  printemps  de  1870,  et  les  personnages 
étaient  alors  distribués  ainsi  :  Capoul  (Fantasio\  Cou- 
derc lie  Prince),  Potel  (Marionnii,  Gailliar<l  (Spark), 
M""  Dalti  (Elsbeth),  Moisset  (le  Page).  Celle  dernière 
et  Potel  avaient   seuls  gardé  leurs  rôles;  celui  de 
Capoul  était  passé  à  M™"  Galli-Marié,  celui  de  Cou- 
derc  à   Ismaël,  celui   de  Gailhard  à    Melchissédec, 
celui  de   M""  Dalli  à   M"°  Priola.  Sauf  le  premier 
acte,  la  partition  parut  d'une  assez   failjle   inspira- 
tion, et  l'on  dut  s'arrêter  avec  la  dixième  représen- 
tation. 

Dès  1848,  la  Revue  et  Gazette  Musicale  annonçait 
les  Contes  fantastiques  d'Hoffmann  avec  musique  de 
M"=  Juliette  Godillon.  Le  31  mars  1851 ,  l'Odéon, 
dirigé  alors  par  Altarocbe,  donnait,  sous  ce  même 
titre,  un  drame  en  cinq  actes  de  Jules  Barbier  et 
Michel  Carré.  Les  auteurs,  jeunes  alors,  avaient  eu 
l'idée  d'identifier  leur  héros  avec  les  personnages 
sortis  de  son  imagination,  et  de  souder  ainsi  entre 
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elles  trois  de  ses  liistoiies  les  plus  connues  :  illomuie 
au  sahle,  le  Reflet  perdu  et  le  Violon  de  Crémone. 

Tout  d'abord,  Hoffmann  raconte  aux  étudiants 
attablés  dans  un  cabarel  les  passions  qui  ont  trou- 
blé sa  vie.  I.e  récit  prend  un  corps,  et  chacune  des 
femmes  adorées  devient  le  titre  et  le  prétexte  d'un 
tableau.  Voici  l'automate  Olympia,  qu'a  fabriquée 
Coppélius,  et  dont  une  main  vengeresse  brise  le  mé- 
canisme, brisant  du  même  coup  le  cri'ur  du  poète 
amoureux.  Voici  la  poitrinaire  Antonia,  qui  ne  doit 
pas  chanter,  sous  peine  de  mourir,  et  qui  succombe  i 
dans  les  bras  de  son  compositeur  aimé,  pour  avoir  ! 
enfreint  cet  ordie.  Voici  enfin  la  courtisane  Giulielta, 
qui,  pour  prix  de  ses  baisers  menteurs,  a  acheté  b'  ; 
reilet  de  son  amant  et  périt  en  buvant  par  niégarde 
le  breuvage  empoisonné  quelle  lui  destinait.  Le  | 
dernier  acte  ramène  à  la  réalité.  Ilotfmann  voit  venir 
à  lui  une  nouvelle  femme  qui  voudrait  l'entraîner, 
Stelln,  la  cantatrice  à  la  mode;  il  la  repousse  dure- 
ment et  la  laisse  s'éloigner  au  bras  du  conseiller  Lin- 
dorlT,  représentant  le  diable,  auquel,  pour  morale, 
la  courtisane  est  censée  se  doimer.  Ue  plus,  comme 
dans  toute  féerie,  deux  génies  traversent  la  pièce  et 
tiennent  pour  ainsi  dire  les  fils  :  l'un,  le  bon  génie, 
Friedrich;  l'autre,  le  jiiauvais,  s'incarnant  successi- 
vement dans  la  personne  de  Coppélius,  qui  brise 
sa  poupée,  du  docteur  Miracle,  qui  force  Antonia 
à  chanter,  du  capitaine  Uapertutto,  qui  apporte  la 
coupe  de  poison. 

Le  véritable  HolTmann,  celui  qui  a  écrit  les  Fièrca 
de  f^crnpiiin,  les  Contes  nocturnes  et  les  FanlnL\ies  ù  In 
manière  de  Cnlhit.  mais  dans  les  œuvres  allemandes 
duquel  on  chercherait  vainement  les  Contes  funlasti- 
ques.  car  ce  titre  fut  imaginé  par  l'éditeur,  qui  en  pu- 
blia vers  1830  la  première  traduction  française,  Hoff- 
mann est  un  personnage  bizarre  dont  les  aventures 
pouvaient  être  directement  transportées  à  la  scène. 
Tour  à  tour  ou  tout  ensemble  chef  d'orchestre,  jour- 
naliste, traducteur,  directeur  de  théâtre,  juge,  pein- 
tre, chantre  d'église,  compositeur,  romanciei',  poète, 
il  représente  par  certains  côtés  le  type  de  «  bohème  » 
auquel  s'est  ariété  Walter  Scott,  oubliant  d'ailleurs 
que  l'inscription  gravée  sur  sa  tombe  aurait  pu  men- 
tionner, à  côté  de  tous  ses  titres  et  qualités,  ceux  de 
père  aiïeCluenx  et  de  tendre  mari.  Mais,  au  milieu 
de    toutes    ses    idées    étranses,    Hotl'mann    n'aurait 
jamais  eu  celle  de  prendre  quelques-unes  de  ses  his- 
toires, de  les  juxtaposer  et  d'en  faire,  à  l'usage  du 
public,  une  sorte  de  faisceau  retenu  par  le  lien  d'une 
intrigue  assez  mince.  Jules  Harbier  et  Michel  Carré 
pouvaient,  il  est  vrai,  invoquer  pour  leur  défense, 
non  seulement  le  droit  concédé  de  tout  temps  aux 
poètes  d'en  user  librement  avec  l'histoire,  mais  encore 
les  légendes  accréditées  dans  la  patrie  de  leur  héros, 
s'il  est  vrai  qu'Hoirmann  se  plaisait  dans  la  concep- 
tion du  surnaturel  et  mêlait  communément  le  diable 
à  toutes  choses,  se  figurant  volontiers  qu'il  jouaitson 
rôle  dans  chacun  des  actes  de  notre  vie.  Pendant  les 
nuits  qu'il  consacrait  parfois  à  l'étuile,  il  faisailveiller 
sa  femme  et  la  forçait,  dit-on,  à  venir  s'asseoir  prés 
de  lui,  pour  le  protéger,  par  sa  présence,  contre  les 
fantômes  que  son  imagination  évoquait  sans  cesse. 
Et  même  lIolTmanu  n'avait-il  pas,  au  fond  de  sa  cons- 
cience, le  sentiment  de  son  désordre  mental,  quand 
il  écrivait  dans  son  journal  :  «  Pourquoi,  durant  mon 
sommeil,  comme  pendant  mes  rêves,  mes  pensées 
se  portent-elles  si  souvent,  malgré  moi,  sur  le  triste 
sujet  de  la  démence?  Il  me  semble,  en  donnant  car- 
ière  aux  idées  désordonnées  qui  s'élèvent  dans  mon 


esprit,  qu'elles  s'échappent  comme  si  le  sang  coulait 
d'une  de  mes  veines  qui  viendrait  à  se  rompre.  >> 

Uuelle  que  fût  la  ditférence  du  modèle  et  de  la 
copie,  le  type,  il  faut  croire,  ne  déplut  pas  trop  au.\ 
spectateurs  de  IS.'il.  L'ouvrage  était  d'ailleurs  bien 
joué  par  Tisserant,  Pierron,  M""  Marie  Laurenl,  et 
l'emploi,  rare  alors,  de  la  lumière  électrique  ajoutait 
encore  à  l'attraction  du  spectacle.  Cependant  les 
années  s'écoulèrent,  et  le  silence  sembla  se  faire  au- 
tour de  cette  pièce,  dont  le  dialogue,  passant  de  la 
prose  à  la  poésie  quand  la  situation  devenait  pathé- 
tique, laissait  deviner  dès  l'origine  la  possibilité  d'une 
adaptation  musicale.  Dans  un  feuilleton  théâtral  de 
l'époque  nous  avons  même  retrouvé  cette  phrase 
prophétique  :  «  Ce  drame  donne  simplement  pour 
résultat  un  opéra-comique.  » 

Un  compositeur  s'occupa  en  effet  d'en  écrire  la 
musique;  c'était  Hector  Salomon,  et  un  important 
fragment  de  son  opéra  romantique,  avec  les  paroles 
de  Harhier  et  Michel  Carré,  fut  exécuté  au  Trocadéro 
pendant  l'Kxposilion  universelle  de  1878.  Or,  vers  le 
même  temps,  rencontre  singulière,  Otfeidiach  s'épre- 
nait du  sujet;  il  le  mettait  sur  le  chantier  et  devan- 
çait son  jeune  confrère,  en  ce  sens  qu'il  faisait  rece- 
voir la  pièce  au  Théâtre-Lyrique.  .Mais  avec  M.  Vizen- 
tini  le  Théâtre-Lyrique  disparut;  Oll'enbach  traita 
alors  avec  M.  Jauner,  dinrcteur  de  l'npéra  impérial 
de  Vienne;  toutefois,  avant  de  laisser  sa  partition 
partir  en  exil,  il  voulut  la  présenter  à  ses  amis  de 
France,  et,  invitant  dans  ses  salons  le  fout-Paris 
d'alors,  il  en  donna  au  piano  une  audition  fragmen- 
taire avec  le  concours  d'un  clueur  d'amaleurs  et  du 
quatuor  vocal  de  M.M.  Augue^i  et'fasUin,  .M"">  Franck- 
Uuvernoy  et  Lhéritier. 

Cette  audition  obtint  un  succès  retentissant,  dont 
le  premier  résultat  fut  de  mettre  obstacle  à  la  prise 
de  possession  de  l'ouvrage  par  r.\llemagne.  .M.  Car- 
valho  se  trouvait  parmi  les  auditeurs;  il  avait  ap- 
plaudi, et  il  retint  l'cruvre  au  passage.  La  série  des 
aventures  ne  touche  pas  encore  à  son  terme.  Le  u  oc- 
tobre 1880,  Olfeubach  meurt,  âgé  de  soixante  et  un 
ans,  et  laisse  sa  partition  achevée,  si  l'on  veut,  à 
quelques  raccords  près,  mais  non  orchestrée.  Krnest 
Guiraud  accepte  alors  de  compléter  ce  travail,  et 
d'ailleurs  s'en  acquitte  avec  un  savoir  et  une  délica- 
tesse extrêmes.  Pour  la  seconde  fois  avant  la  repré- 
sentation dans  la  salle  Favart,  un  fra;.'nient  est  exé- 
cuté le  18  novembre,  dans  l'après-midi.  11  s'agissait 
d'une  matinée  organisée  aux  Variétés  par  le  Fiyûro 
en  l'honneur  d'Olfenùach  et  pour  l'inauguration  de 
son  buste;  au  programme  figurait  une  harcarolle  à 
deux  voix,  chantée  par  M"*"  Isaac  et  Marguerite  L'galde, 
non  seulement  applaudie,  mais  bissée  avec  transport. 
Dès  cette  époque  les  rôles  sont  distriliués,  et  l'on 
cite  M.M.  Talazac  (Hoffmann),  Taskin  (Lindorf,  Cop- 
pélius, le  docteur  Miraclel,  Grivot  lAndrès,  Cochenille, 
Frantz),  Helhomme  iCrespell,  Gourdon  i.Spallanzini), 
Troy  (mailre  Luther),  Teste  (Hermann),  Collin  (\Vi- 
lliem)  et  M"'"  Isaac  (.Stella,  Olympia,  Antonia).  Da- 
voust  et  Fontenay  étaient  désignés   pour  des  rôles 
qui  passèrent  définitivement  à  Piccaluga  (NVolfram) 
et  à  Chenevière  i.N'alhaniel),  de  même  que  M"°  Uu- 
casse  fit  place  à  M""  .Marguerite  L'galde  pour  le  Ira- 
i  vesti  de  Nicklauss.  Bernard  devait  figurer  le  pcrson- 
I  nage  de  Schlemyl,  qui  disparut  aux  répétitions;  la 
muse  fut  personnifiée  i)ar  M'"  Mole,  et  M""  Vidal, 
chargée  d'  «  une  voix  »  dans  la  coulisse,  fut  remplacée 
par  M"«  Dupuis,  laquelle  fut  à  son  tour  remplacée 
[lar  M"°  Perrouze  (encore  élève  du  Conservatoire), 
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jusqu'au  jour  où  ce  bout  de  role  revint  à  sa  première 
titulaire,  M"»  Vidal. 

Les  répélitions  suivent  leur  cours,  lorsque,  le  1" 
février  1881,  au  lieu  de  donner  le  Chalet  et  Fia  Dia- 
volo,  annoncés  sur  rafliclie,  on  fait  relâche  pour 
répéter  pénéralemetit  les  Contca  iVlUiffiaaan  devant 
Ja  famille  du  compositeur  et  quelques  amis  de  la 
presse,  prévenus  à  la  dernière  heure.  On  écoute  avec 
intérêt  ces  cinq  actes;  mais  l'ouvrage  semble  long, 
■et,  le  rideau  baissé,  un  conciliabule  est  tenu  oi'i  Jon- 
cières,  enlre  autres,  voyant  juste  et  découvrant  le 
point  faible,  décide  la  direction  à  couper  le  quatrième 
acte;  le  décor  seul  est  resté  —  comme  image  —  sur 
le  frontispice  du  quadrille  publié  par  l'éditeur  de  la 
partition.  Eu  quelques  jours,  on  taille,  ou  rogne,  on 
supprime  certain  quatuor  avec  cho'ur,  applaudi  jadis 
chez  Olfenbach  :  «  On  est  grand  par  l'amour,  et  plus 
grand  par  les  pleurs;  »  quelques  épaves  de  l'acte 
disparu  sont  recueillies  ailleurs;  la  fameuse  barca- 
rolle  à  deux  voix  est  intercalée  au  troisième  acte, 
•tandis  qu'une  romance  pour  ténor  et  un  duo  prennent 
place  au  dernier. 

Enfin,  tout  est  prêt,  et  le  10  février  a  lieu  la  pre- 
mière représentation  devant  une  salle  comble  et, 
faut-il  ajouter,  des  plus  sympathiques.  On  l'a  dit  : 
<c  Les  auteurs  morts  ont  ce  triste  privilège  de  n'avoir 
pas  d'ennemis  à  leurs  premières,  »  et  encore  men- 
tionnerait-on quelques  exceptions  à  cette  règle,  comme 
racharnenT'nt  d'.\zevedo  con\.TeV Africaine,  où  il  ne 
trouvait  à  louer  qu'une  phrase  enlevée,  prétendait-il, 
au  Itiirbicr  de  Paisiello.  Cette  fois,  du  moins,  tout  le 
monde  applaudit  au  vigoureux  effort  tenté  par  h; 
•compositeur  pour  donner  à  son  inspiration  l'ampleur, 
la  couleur  et  l'accent  nécessaires  alin  de  se  mouvoir 
sans  contrainte  dans  ce  monde  inconnu  de  la  passion 
et  du  rêve.  Sans  doute,  le  vieil  homme  reparaissait 
par  instants,  et  c'est  à  lui  que  le  diable,  dont  il  est  tant 
parlé  dans  la  pièce,  souftlait  quelques  «  llonflons  » 
dignes  de  l'opérette;  mais  on  pouvait  applaudir  de 
gracieuses  et  pénétrantes  mélodies  :  .<  Elle  a  fui,  la 
tourterelle,  »  ou  :  «  C'est  une  chanson  d'amour,  » 
■et  même  un  morceau  vraiment  dramatique,  le  trio 
d'hommes  du  troisième  acte,  où  semblait  avoir  été 
donnée  une  forme  scénique  et  musicale  à  cette  obses- 
■sion  étrange  et  douloureuse  que  cause  le  cauchemar. 
•La  mise  en  scène  et  l'interprétation  ajoutaient  encore 
■  à  l'impression  produite  :  rien  de  plus  amusant  et 
:plus  émouvant  tour  à  tour  que  M"»  Isaac  figurant  la 
poupée  articulée  et  la  malheureuse  Antonia;  rieu  de 
plus  elVrayaut  et  de  plus  fantastique  que  Taskin  sous 
-les  traits  du  docteur  Miracle. 

On  raconte  que  peu  de  temps  avant  sa  mort,  ca- 
ressant un  grand  lévrier  auquel  il  avait  donné  le  nom 
d'un  des  personnages  dont  la  légende  figurait  parmi 
■les  morceaux  de  sa  partition,  (tlfenbach  murmurait 
tristement:  «  Pauvre  Kleinsach!  je  donnerais  tout  ce 
que  j'ai  pour  être  à  la  première!  »  11  pressentait  la 
victoire,  et  cette  soirée,  si  brillante  en  effet,  fut  suivie 
de  bien  d'autres,  puisqu'on  joua  l'ouvrage  101  fois  en 
1881,  12  fois  en  1S82,  et  toujours  avec  les  mêmes 
interprètes,  sauf  Grivot  et  Gourdon,  suppléés  quel- 
quefois par  Barnolt  et  Davoust,  ainsi  que  M"''  Ugalde, 
retirée  de  l'Opéra-Comique  à  la  réouverture  de  sep- 
tembre et  délinilivement  remplacée  par  M""  Cheva- 
lier. Le  24  décembre  18S.Ï  on  reprit  les  Conles  d'Hoff- 
mann, et  la  distribution,  cette  fois  encore,  subit  à 
peine  quelques  changements  :  Lubert  au  lieu  de  Tala- 
zac  (Hoffmann),  Mauguière  et  Sujol  au  lieu  de  Che- 
nevière  et  Piccaluga  (Nathaniel  et  Wolfram);  enfin 


M'i=  Blanche  Deschamps,  par  la  minuscule  partie 
d'  «  une  voix  »,  préludait  modestement  aux  grands 
emplois  qu'elle  devait  remplir  plus  tard.  Si  l'on  joint, 
les  trois  représentations  de  1884  et  les  quinze  de  1880 
aux  cent  treize  obtenues  précédemment,  on  arrive  au 
chiffre  de  cent  trente  et  une,  qui  résume  la  carrière 
des  Contes  d'Hoffmann  à  la  salle  Favart. 


HERVÉ  (1821-1892). 

Immédiatement  après  Olfenbach  il  faut  citer  Flori- 
mond  Bouger,  dit  Heivr,  né  à  Houdain  en  1821,  mort 
à  Paris  en  1892,  et  que  nous  pouvons  considérer 
comme  le  père  de  l'opérette  française. 

12  octobre  1867,  première  de  VÙEilcrevé.  Une  date! 
Interrogeons  les  chroniques  du  temps.  Kous  sommes 
moins  ^ais  et  nous  avons  été  un  peu  plus  Ijlasés  sui' 
les  charmes  de  l'opérette.  Pourtant,  l'œuvre  d'Hervi't 
a  bien  gardé  sa  valeur  personnelle,  son  intérêt,  sa 
fleur  d'insenséisme  point  complètement  desséchée. 
La  coupe  poétique  se  distingue  par  son  indépen- 
dance : 

Il  m'a  promis  l'hymen  ;  à  quelque  autre  ii  doit  s'unir, 
Je  n'aurai  plus  qu'à  mourir. 

Ht  encore  la  chanson  de  Gérômé  : 

Les  î^eiis  qui  sont  dans  le  commerce 

Ke  comprennent  pas  tout  ça; 

Qunnd  ils  nous  voient  avec  leurs  Ijonn',  ça  les  vexe. 

Ils  font  un  pif  qu'est  long  comme  fa. 

Quant  à  la  prose  (peu  dilTéreuciée  comme  rythme), 
elle  contient  des  modèles  d'insanité  soigneusement 
travaillés,  par  exemple  le  grand  récit  de  Gérômé  : 
Il  A  la  bataille  de  Moule-en-Suif,  je  m'étais  engagé  dans 
le  régiment  des  patineurs  irlandais.  Je  force  la  porto 
d'une  maison  déserte.  Un  laboureur  qui  se  trouvait 
là  par  hasard  me  demande  le  chemin  de  Versailles. 
Je  lui  fends  la  tête  d'un  revers  de  ma  latte,  et  du 
même  coup  j'abats  trois  arbres  qui  se  trouvaient 
derrière  lui.  Le  lendemain  j'étais  nommé  inspecteur 
du  gaz  chez  une  riche  famille  parisienne.  »  C'est  de 
l'ineptie  voulue,  d'un  effet  toujours  considérable  sur 
les  auditeurs  les  plus  rétifs. 

Chilpéric  remonte  à  1868,  une  année  qui  compte, 
au  point  de  vue  de  la  production  théâtrale  :  l'année 
du  Premier  Jour  de  bonheur,  de  Paul  Forestier,  du 
Monde  oii  l'on  s'amuse,  de  la  Péricliole,  de  Geneviève 
de  Brabant,  de  Cadio,  de  Miis  Multon,  de  la  Madone 
des  Roses,  etc.,  etc. 

Le  scénario  est  inénarable,  et  il  serait  matérielle- 
ment impossible  d'analyser  la  suite  très  incohérente 
des  scènes  juxtaposées  ou  le  roi  Chilpéric  enlève  au 
paysan  Landry  sa  femme  Frédégonde  pour  l'emme- 
ner à  la  cour  et  en  l'aire  sa  première  lingère;  congé- 
die ladite  Frédégonde  quand  survient  sa  fiancée  Gal- 
swinthe,  après  lui  avoir  loué  un  petit  entresol  dans  la 
banlieue  de  Soissons;  et  voit  sa  nuit  de  noces  trou- 
blée par  la  vengeance  de  la  maîtresse  délaissée,  dont 
le  sympathique  Alfred  —  le  plus  beau  page  de  l'his- 
toire de  l'rance,  déclare  le  livret  —  déjoue  les  projets 
infernaux. 

Plusieurs  de  ces  bouffonneries  sont  restées  popu- 
laires :  le  récit  de  la  grande  découverte  de  Ricin,  le 
médecin  du  roi  :  «  C'est  moi  qui  ai  trouvé  le  moyen 
d'arrondir  les  billes  de  billard.  Avant  moi,  elles  étaient 
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carrées;  le  carambolage  était  très  diflicile;  ,il  n'était 
même  que  l'ellet  du  liasard,  "  les  doléances  du  grand 
légendaire  Grégoire  de  Tours,  réduit  à  compter 
les  faux  cols  de  Cliilpéric  ;  le  compliment  d'arrivée 
de  Galswinthe,  qui  ne  manque  ni  de  rimes  ni  de 
saveur  : 

Pour  arriver  ctiez  tous,  ô  le  plus  doux  des  maîtres, 
Il  nous  fallut  franchir  pas  mal  de  kilomètres; 
Mais,  silot  que  l'on  voit  voire  abord  distingué, 
On  oublie  aisément  que  l'on  est  fatigué... 

Quant  à  la  partition,  disons  avec  M.  Edouard  Stoul- 
lig  que  le  «  compositeur  toqué  »  d'une  fantaisie  déjà 
l'emarquée  dans  \'(Eil  rrevr  se  montre  compositeur 
sérieux  dans  Chilpi-ric.  Les  druides  grotesques  du 
premier  acte  chantent  un  cliœur  qui  réveille  les 
échos  de  la  forêt  de  Siguril,  comme  tout  à  l'heure 
nous  allons  songer  ;i  Lnhcnijiin  :  Hervé  avait  pres- 
senti le  dieu  Wagner.  Rappelons  encore  la  célèbre 
légende  de  «Monsieur  »  (Cliilpéric;  la  chanson  du 
Jambon;  le  quatuor  «  Divine  Frédégonde  »;  le  linale 
des  ombrelles,  la  chanson  du  Papillon  bleu;  le  duo 
de  Cliilpéric  et  de  Frédégonde;  l'entrée  de  la  Cour, 
la  valse  du  divertissement,  suivie  d'un  galop  si  enle- 
vant; le  verveux  linale  (accompagné  par  la  batterie 
de  cuisine  de  M"""  Frédégonde),  toujours  redemandé 
d'enthousiasme. 

Le  Pclil  Famt,  opéra-boulTe  en  trois  actes  et  quinze 
tableaux,  paroles  de  Hector  Crémieux  et  Jaime  lils 
(Folies  Dramatiques),  date  de  ISG'J.  L'auteur  joua  lui- 
même  le  rôle  di'  Faust;  les  autres  rôles  principaux 
furent  chantés  par  Mulher,  Vavasseur,  M™"'  Van  i.luA 
et  iilanche  d'.Vntigny. 

Hervé,  se  souvenant  de  ses  débuts  aux  Folies-Nou- 
velles, des  joyeuses  fantaisies  qui  avaient  nom  lu 
lielle  Espa(j7wh\  la  l'erlc  de  l'Andalousie  et  le  Drame 
en  I7S!),  avait  rêvé  d'étendre  son  genre,  et,  comme  l'a 
dit  Uaoul  Toclié,  témoin  de  ces  splendeurs  éteintes, 
.(  d'élever  l'insanité  à  la  hauteur  d'une  institution  », 
en  portant  à  la  scène  cet  Œil  crevc,  de  folle  mé- 
moire, où  un  bailli  épique  donnait  cette  consulta- 
tion sous  forme  de  poésie  : 

Monsieur  tirc-t-il  de  l'arc?  —  Non. 

—  Monsieur  en  a-t-il  un'.'  —  Non. 

—  Monsieur  a-t-il  le  Icmps 

D'eu  acheter  un  el  d'apprendre  à  en  jouer? 

—  Non.  non,  non  ! 

—  Kti  l)ien  !  c'quc  j'vois  d'plus  clair, 
C'est  que  Monsieur  aille  se  faire  lanlaire. 


Comme  disait  encore  Toché,  ce  n'est  pas  tout  à  l'ait 
du  Victor  Hugo,  mais  ça  exprime  bien  ce  que  ça  veut 
exprimer.  Cependant,  l'insanité  de  \'(fJI  crcvr  est 
trop  méthodique,  trop  rationnelle  en  quekiue  sorte; 
on  sent  la  mystilication  travaillée.  De  même  les  plai- 
santeries de  l'Iiilpéric  ont  été  pastichées  par  des  géné- 
rations de  vaudevillistes.  Le  l'etit  Faust  a  gardé  cette 
supériorité  d'un  livret  amusant,  suflisamnient  rai- 
sonnable et  toujours  attaché  comme  un  satellite  à 
l'évolution  du  grand  .<  Faust  ». 

Hector  Crémieux  et  Jaime  (ils,  les  deux  paroliers, 
gens  de  théâtre,  hostiles  aux  pures  charentonnades, 
avaient  voulu  mettre  sur  pied  une  paiodie  solide  de 
l'œuvre  de  (iounod,  et  nous  voyons  qu'ils  y  avaient 
réussi.  Les  elfets  comiques  sont  d'une  pitrerie  assez 
basse  et  malheureusement  incurable,  mais  la  pièce 
se  lient  encore  dehout,  et  la  musique  —  du  seul 
compositeur  qu'ait  jamais  redouté  Oflenbach  —  reste 
délicieuse. 


Jonas  a  fait  applaudir  le  Canard  à  trois  herx,  un  des 
grands  succès  des  Folies-Dramatiques.  —  De  Gaston 
Serpette,  qui  avait  été  lauréat  du  concours  de  Home 
et  que  des  succès  rapides  avaient  attiré  sur  la  musi- 
que légère,  il  faut  citer  le  Roijaume  des  fennnes,  le 
Gamin  de  Paris,  Adam  et  Eve,  le  Songe  d'une  nuit 
d'Ole,  le  Carnet  du  diable,  le  Ckàleau  de  Tire-Larigot, 
('ou:iin-Cousiiie,  Carillon,  le  ('apilole.  —  De  Vasseur, 
la  Timbale  d'argent,  cette  fameuse  timbale  qu'il  avait 
enlevée  du  premier  coup  ri  i]iri|  mainpia  au  second  es- 
sai, la  Petite  Heine.  —  D'Audran,  la  lifirmeuse  éveillée, 
Gillette  de  Sarbrinne,  la  lieine  des  lieines.  Pervenche, 
la  I)uehes)ic  de  Ferrure,  l'Enlèvement  de  la  Toledad.  la 
Poupée,  Madame  Serpette,  Misa  Uelijett,  dont  le  succès 
fut  considérable,  le  Grand  Mogol.  —  De  Victor  Roger, 
.losi'jihine  vendue  par  nés  siTWs,  les  Femmes  de  Japhet, 
les  Vingt-liuil  Jours  de  Clairette.  —  De  Louis  'Varney, 
les  Moustiuelaires  au  couvent,  Fanfan  la  Tulipe,  les 
Pelils  Muusquetaires,  \'.\mour  mouillé,  la  Femme  de 
?tarcissc,  les  Petites  iirehis,  le  Fiancd  de  Tliglda,  les 
Petites  Uarnett,  le  Pajia  de  Franciae  et  Mademoiselle 
Geon/e^,  qui  fut  sa  dernière  pièce  importante.  —  Enfin, 
et  surtout,  de  Robert  Planquette,  les  Clucln's  de  Corne- 
ville,  Hip,  le  Talisman,  la  Piuuesse  Coloudnne,  la  Cdil- 
tinière,  Surcouf,  etc. 

Camille  LE  SE.N.NE,  1914. 
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L'école  française  a  été  si  brillamment  représentée 
dans  la  période  contempoiaino  au  point  de  vue  de 
la  coiuposilion  iustruiiierrtale,  de  l'enseignement  el 
de  la  musicographie,  que  nous  sommes  contraints 
de  nous  borner  à  de  simples  mentions  biographiques, 
en  suivant  l'ordre  de  l'alphabet. 

Charles-Valentin  ALKAN  (18I3-1S88),  élève  de 
Dourlen  et  de  Zimmermann;  premier  prix  de  piano 
au  Conservatoire  de  Paris  en  1823.  Il  a  laissé  des 
Chants  et  des  Préludes  qui  l'ont  fait  appeler  par  César 
Franck  le  «  poète  du  piano  »,  des  Etudes  d'un  beau 
caractère  el  le  Festin  d'Esapc. 

BARBEDETTE  (1827-1902),  pianiste,  compositeur 
et  musicographe. 

Emile  BERNARD  (1843-19021,  élève  de  Benoist,  Cla- 
pisson   et    Hober,    organiste    à    Notre -Dame -des - 


Champs;  a  laissé  des  cantates,  deux  suites  d'orches- 
tre; Jk'alrice.  ouvertuive  symphonique,  deux  concertos 
avec  orchestre  pour  violon  et  pour  violoncelle  ;  hynme- 
pour  orgue,  harpe  et  orcheslr'e;  de  la  musique  de 
(Miambre,  trio  avec  piano,  deux  sonates  piano  et  vio- 
lon et  piano  et  violoncelle;  suite  piano  et  violon;, 
divertissement  pour'  instruments  à  vent;  de  la  musi- 
que de  piano. 

Paul  BERNARD  (1827-1870),  auteur  de  morceaux 
de  salon  pour  piano,  /((  Fcuillée,  l'Hirondelle  du  clo- 
cher, etc. 

Adolphe  BLANC  |  I828-I88:;i,  «  l'un  des  derniers 
lidelcs  du  j.;enre  purement  classique  »,  suivant  la 
délinition  de  M.  Albert  Lavignac.  Sonates,  duos^ 
trios,  quatuors,  un  beau  septuor. 

Frédéric   BRISSON    (1821-1890),  auteur  de  nom- 
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breuses  compositions  pour  l'harmonium,  l'orgue  et 
le  piano;  le  premier,  dit  M.  Arthur  Pougin,  qui  ait 
eu  l'idée  d'écrire  de  la  musique  avec  deux  sortes  de 
f,'rosseurs  de  notes. 

Edouard  BRODSTET  (1836-1901),  auteur  de  musi- 
que de  chambre  et  de  musique  de  piano. 

CASTILLON  (1838-187.3),  classé  par  Hugues  Imbert 
comme  le  «  précurseur  de  la  musique  de  chambre 
sérieuse  en  France  »,  et  qui  a  laissé  de  nombreuses 
compositions  pour  piano. 

Adolphe  DAVID  (1847-1897),  pianiste  et  composi- 
teur. 

Léon  DELAHAYE  (1844-1896),  professeur  d'accom- 
pagnement au  Conservatoire,  pianiste  et  compositeur. 

Victor  DOLMETSCH  (1852-1904),  pianiste  et  com- 
positeur. 

Alfred  ERNST  1 1860-189.i),  musicographe  distingué, 
auteur  d'études  sur  Berlioz  et  Wagner. 

Henry  FISSOT  (1843-1890),  pianiste,  organiste  et 
compositeur.  Professeur  au  Conservatoire. 

Octave  FODQUE  (1844-18831,  organiste,  composi- 
teur et  musicographe. 

Achille  LEMOINE  il813-189o),  pianiste,  composi- 
teur et  éditeur  de  musique. 

LEFEBURE-WELY  11817-1870),  pianiste,  organiste 
et  compositeur,  a  laissé  trois  symphonies  exécutées 
aux  concerts  Pasdeloup;  une  cantate  :  Après  la  Vic- 
toire; un  opéra-comique  :  lex  liecruteiirs  (1861);  de  la 
musique  d'orgue  et  de  chant  pour  l'église;  une  sonate 
concertante  pour  piano  et  orgue,  un  quatuor,  un 
quintette;  des  morceaux  de  piano  au  nombre  de 
deux  cents  environ,  notamment  :  les  Clorhes  du  Mo- 
nastère, la  Retraite  mUilairc ,  les  I\ijiillonx  d'or,  les 
Veilleurs  de  nuit,  la  Chasse  à  courre,  les  Lagunes,  les 
Binious  de  Naplcs. 

Alexandre  LUIGINI  (18oO-190G),  violoniste,  compo- 
siteur et  chef  d'orchestre. 

Charles  MALHERBE  (1863-1012),  musicographe, 
compositeur,  collectionneur,  archiviste  de  l'Opéra. 

Olivier  MÉTRA  (1830-1889),  compositeur  de  valses, 
a  fait  jouer  en  1879  le  ballet  de  Yedda  à  l'Opéra. 

Alfred  MOTEL  (1820-1892),  compositeur  et  violo- 
niste. 

Théodore  NISARD  (1812-1887),  auteur  d'ouvrages 
sur  le  plain-rhant. 

Eugène  NOLLET  (1828-1904),  harpiste,  pianiste  et 
auteur  de  nombreux  morceaux  de  salon. 

Joseph  O'KELLT  (1829-188j),  pianiste  et  compo- 
siteur. 

Théodore  RITTER  (1836-1886),  virtuose  et  compo- 
siteur. 

Théodore  THURNER  (1840-1893),  virtuose,  compo- 
siteur et  professeur. 

Renaud  de  VILBAC  (1829-1884),  pianiste,  orga- 
niste et  compositeur  (musique  religieuse;  morceaux 
de  piano  pour  salon). 

Parmi  les  grands  professeurs  il  convient  de  citer  : 

BARBEREAD  (1799-1879),  grand  prix  de  Rome  de 
1824,  nommé  en  1872  professeur  de  composition  au 
Conservatoire  de  Paris,  puis  professeur  d'Iiistoire 
de  la  musique. 

CHEVË  (1804-1864),  fonda  une  école  de  musique  où 
il  appliqua  ses  principes  sur  la  notation  musicale. 

DANCLA  (1818-1837),  professeur  de  violon  au  Con- 
servatoire. 

DELABORDE  (1839-1913),  élève  d'Alkan  et  de  l\los- 
kelés,  mort  doyen  des  professeurs  du  Conservatoire. 

ELWART  (1808-1877),  professeur   tiUilaire    pen- 


dant trente  ans  d'une  classe  d'harmonie  au  Conser- 
vatoire. 

Félix  LE  COUPPEY  (1811-1887),  élève  de  Pradher  et 
de  Dourlen,  suppléant  de  Henri  Herz,  en  1848,  comme 
professeur  de  piano,  professeur  de  la  classe  de  piano- 
femmes  de  18b4-18Sj;  il  a  laissé  de  nombreux  traités 
d'enseignement  et  formé  Caroline  Hémaury,  M""  Her- 
mann,  M™=  Wable,  M"°  TaravanI,  M""»  Chêne,  M™'' Mar- 
chand, M"i°  Rilla-Manolte,  Mm"  Pine-Bordes,  etc. 

Antoine  MARMONTEL  1 1816-1898),  successeur  de 
Zimmerniann  en  1848,  resté  titulaire  de  la  classe  de 
piano  (hommes)  jusqu'en  1887,  a  laissé  les  Classiques 
de  piano,  édités  par  la  maison  Heugel,  édition  revue, 
doigtée  et  accentuée  de  220  morceaux  des  maîtres 
classiques,  ainsi  que  les  traités  :  Vadc-ntecum  du  pro- 
fesseur de  piano;  Conseils  d'un  professeur  sur  l'ensei- 
ijnemcnt  technique  et  l'estliét'iqne  du  piano;  les  Pia- 
nistes célèljrcs;  Symphonistes  et  Virtuoses;  Virtuoses 
contemporains  ;  Eléments  d'esthétique  musicale  et  Consi- 
dérations sur  le  beau  da)is  les  Arts. 

Comme  élèves  il  a  formé  :  Francis  Planté,  J.  Cohen, 
Deschamps,  Lestoquoy,  *Bizel,  Mangin,  Ghys,  Alph. 
Duvernoy,  Fissot,  Diémer,  Paladilhe,  Th.  Dubois, 
Guiraud,  Colomer,  Lavignac,  Emmanuel,  Delahaye, 
Martin,  Lack,  Cervantes,  Anionin  Marmontel,  son 
fils  adoptif,  qui  devait  aussi  marquer  dans  l'enseigne- 
ment du  piano,  Berthemet,  Bonnet,  Thomé,  E.  Bour- 
geois, Wormser,  A.  Thibaud,  Ismenèz,  Bellaigue, 
C.  Pierné,  Charles-René,  Mesquita,  Braud,  Chansarel, 
P.  Courras,  Galeotti,  Jemain,  Bondon,  Iteitlinger, 
Berny  et  Delafosse. 

Lambert-Joseph  MASSART  (ISI 1-1892),  professeur 
de  violon,  maître  de  WieniowsUi,  Marsick,  etc. 

Georges  MATHIAS  (1826-19101,  professeur  de  piano 
et  compositeur. 

RAVINA  (1818-1900),  premier  prix  de  piano  au 
Conservatoire,  en  1831,  virtuose  célèbre,  auteur  de 
nombreuses  compositions  pour  son  instrument  favori 
et  des  Chissiques  du  pianiste. 

SAVARD  (1814-1881),  professeur  d'harmonie  au 
Conservatoire;  a  publié  un  couis  complet  d'harmonie 
théorique  et  pratique. 

Adolphe  SAX  (1814-1894),  facteur  célèbre  et  pro- 
fesseur de  saxophone  au  Conservatoire. 

Les  principaux  chefs  d'orchestre  appartenant  à  la 
période  dont  nous  nous  sommes  occupés  sont  : 

Jules-Etienne  PASDELOUP  (1819-1887),  élève  de 
Laurent  et  de  Zininiermann,  au  Conservatoire  de 
Paris,  créa  en  18!)1  la  Socic'té  des  jeunes  artistes  du 
Conservatoire,  qui  donna  des  concerts  symphoniques 
classiques  dans  la  salle  Herz,  loua  en  1861  le  Cirque 
d'hiver  pour  y  organiser  les  Concerts  populaires  de 
musique  classique,  qui  en  réalité  iîrent  une  large 
part  à  la  jeune  école  française  (Saint-Saëns,  Masse- 
net,  Bizet,  Lalo,  etc.).  L'entreprise,  d'abord  très  floris- 
sante, devait  souffrir  de  la  concurrence  de  Colonne 
et  de  Lamoureux  et  prit  lin  en  1884.  De  même  une 
autre  entreprise  de  concerts  avec  chœurs,  tentée  en 
1806  dans  la  nouvelle  salle  de  l'Athénée,  avait  échoué. 
Un  essai  de  résurrection  des  Concerts  populaires  ne 
réussit  pas  davantage  en  1886. 

Charles  LAMOUREUX  (1834-1899),  élève  de  Girard 
pour  le  violon,  de  Leborne  pour  le  contrepoint  et  la 
fugue,  créa  une  association  de  musique  de  chambre 
avec  Colonne,  Adam  et  Hignaull;  fonda,  en  1873,  la 
Société  do  l'iiarmonie  sacrée  (première  exécution 
à  Paris  des  œuvres  de  Bach  et  Haendel),  succéda  à 
Deldevez,  en  1878,  comme  premier  chef  d'orchestre 
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de  rOpéra,  oi'i,  après  un  départ  assez  rapide,  il  rentra 
sous  la  direction  Hitt  el  (iailhard.  Il  avait  été  aupa- 
ravant premier  chef  à  l'Opéra-Comique  et,  de  1872  à 
1878,  second  cliel'  de  la  Société  des  concerts.  Knfin, 
eu  1881,  il  créa  les  concerts  Lainoureux  (nouveaux 
concerts!,  qui  di'vaient  avoir  une  fortune  si  brillante 
et  devenir  un  dis  prim'ipaux  centres  du  wagnérisme. 
Edouard  COLONNE  (1^3'S-l'JIOi,  né  à  Bordeaux  en 
183S,  élevé,  au  <;oiiservatoire  de  Paris,  de  Girard  et 
Sausay  (violoni,  lilwart  el  Ambroise  Thomas  (com- 
position), fonda  eu  1873  le  Concert  national,  fjui  se 
transforma  plus  tard  eu  .l.ssiiciHdVm  cutholiqne  et  dont 
les  concerts  eurent  lieu  à  l'Odéon,  puis  au  Chàtelet. 
Il  devait  donner  à  Paris,  en  province  et  à  rélranf;ci' 
une  suite  de  plus  de  l.oOO  concerts,  où  le  public  lui 


dut  surtout  des  créations  complètes  des  (,'raudes 
œuvres  de  Berlioz  [Hequicm,  llomni  et  Juiietl'',  Daiii- 
niitiun  de  Faust,  l'Enfance  du  Christ,  etc.),  et  des^ 
piincipales  compositions  de  César  Franck. 

Ernest  ALTES  (1830-1899),  second  chef  d'orchestre 
à  l'Opéra  de   ISKd  à  1887. 

Jules  DANBÉ  i  I840-I90;i),  fonda  en  1871  les  con- 
certs Danbé  au  (iraud-Ilùtel. 

DELDEVEZ  ilKl7-1897i,  en  1872  premier  chef  de 
la  Société  des  Concerts  du  Conservatoire;  en  1873, 
premier  chef  de  l'Opéra. 

François-George  HAINL  ilH07-l873i,  premier  chef 
d'orclieslre  de  Idpéra  en  |sij3,  dirij.'ea  pendant  quel- 
(pu'  temps  les  Concerts  du  Conservatoire. 

G"»  L.  S. 
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AVERTISSEMENT 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l'état  des  connaissances  musicales  au  début  du  ving- 
tième siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  l'art  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (1731)  portant  sur 
l'ensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

En  ce  moment,  l'effort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  l'ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
Il  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  130,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  com- 
positeurs ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parmi  eux  on  peut  compter  27  professeurs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  20  philologues,  savants  et  érudits, 
2  physicien  et  physiologiste,  21  critiques  musicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
37  instrumentistes  dont  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  6  facteurs 
d'instruments,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 
style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus 
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aisée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  daté  et  contient 
de  nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 

• 
•  • 

Les  grandes  divisions  de  l'ouvrage  se  présentent  ainsi  : 

En  première  ligne,  I'Histoire  de  la  musique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie.  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technique  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notation.  —  Acoustique.  —  Évolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différeiits  cultes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
symphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Conservatoire,  des  Grandes  Écoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons.  — 
Écriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  la  troisième  partie,  qui  ne  sera  pas  la  moins  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique, consistera  en  un  volumineux  Dictionnaire  qui  ne  pourra  manquer  d'être  complet 
et  sans  lacunes,  puisqu'il  condensera,  sous  la  forme  alphabétique,  et  dans  un  style  lapi- 
daire, toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois  aux  cha- 
pitres spéciaux,  où  chaque  sujet  est  traité  avec  les  plus  grands  développements. 


Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
riIiSTOiRE  DE  LA  MUSIQUE,  que  uous  livrous  au  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là,  ïordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Viennent  ensuite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  l'Orient  el  de  l'extrême  Orient,  du  Nouveau  Monde,  el  jui^qu'à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  l'état  rudimentaire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  l'art 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fausse  conception  occidentale. 

Illustration.  La  partie  iconographique,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
l'ont  jugé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  les  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 
n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  où  le  public  d'élite 
qui  l'attend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 
acientifique  et  philosophique. 

L'ÉDITEUR. 
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LISTE   DES   COLLABORATEURS  DE   LA   PREMIÈRE   PARTIE 


Egjrpt© 

M.  Victor  Loret,  chargé  du  cours  d'Égyptologie  à 
rUniversité  de  Lyon. 

Assyrie-Chaldée 

MM.  ViROLLEAUD,  Mallre  de  conférences  d'Assyriologie 
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Sous  sa  physionomie  politique  actuelle,  la  Belf^i- 
que  existe  depuis  llSiiO  seulement;  mais  les  provinces 
belgiques,  miMilionnées  par  Jules  César,  f;ardèrent, 
sous  les  dominations,  à  travers  l'iiistoire,  une  existence 
intrinsèque.  Cette  force  oiii,'inale  a  permis  à  des  liis- 
toriens  comme  M.  H.  Pirenne  d'étalilir  que  la  nalinn 
belge  se  manifesta,  de  toujours,  latente.  Toutefois,  son 
expression  intellectuelle  résulte  d'un  double  courant  : 
germanique  d'une  part,  gallo-latin  d'autre  part. 

Il  semble  qu'à  l'origine  les  occupants  de  notre  terri- 
toire étaient  Celtes-Gaulois.  Les  Wallons  descendent, 
en  ligne  directe,  de  ces  aïeux.  Les  Flamands,  venus 
avec  l'envahisseur,  sont,  au  contraire,  de  souche  ger- 
manique. Tantôt  réunis,  tantôt  séparés,  selon  les 
caprices  de  la  conquête  ou  de  la  politique,  ces  deux 
éléments  ethniques  n'ont  cessé  de  garder  les  carac- 
tères primitifs.  Jamais  ils  ne  se  sont  confondus,  et, 
quoiqu'une  sorte  de  nécessité  géographique  ait  plu- 
sieurs fois  uni  leurs  eli'orts,  ils  sont  lestés  foncière- 
ment antagonistes.  Observons  encore  que,  bien  qu'ap- 
partenant a  la  famille  gallo-latine,  le  Wallon  diffère 
f|uelque  peu  du  Français,  par  exemple,  de  même 
que  le  Flamand,  (ils  du  Nord,  n'a  que  des  accoin- 
tances lointaines  avec  l'Allemand  d'aujourd'hui.  Quoi 
qu'il  en  soit,  l'histoire  musicale  de  nos  provinces 
s'est  confondue  et  se  confond  avec  celle  des  races 
voisines  auxquelles  Flamands  et  Wallons  appartien- 
nent par  atavisme,  auxquelles  ils  fuirent  incorporés  au 
gré  des  événements.  Nous  en  retracerons  brièvement 
l'évolution,  se  traduisant  sous  deux  aspects  :  popu- 
laire et  savant,  dans  un  ordre  chronologique,  déga- 
geant les  caractéristiques  de  chaque  période  et  celles 
des  personnalilés  qui  les  représentèrent. 

Les  documents,  certes,  nous  manquent  pour  con- 
jecturer ici  de  ce  que  fut  l'art  musical  (?)  au  temps 
des  Gaulois  :  les  Bardcx  n'ont  laissé  souvenir  qu'aux 
pages  des  auteurs  latins.  .Nous  savons  que  leurs 
chants  entraînaient  les  guerriers  aux  farouches  com- 
bats, qu'ils  accompagnaient  les  druides  blancs,  «  cou- 
pant le  gui  sacré  au  tronc  noueux  des  chênes  ».  La 
civilisation  romaine  marqua  la  pénétration,  chez  les 
peuplades  barbares  des  Gaules,  de  l'Eglise  chrétienne 
et  de  ses  rites.  Les  monastères  du  moyen  âge  ache- 


vèrent l'éducation,  qui  ne  fut  point  aisée,  si  l'on  s'en 
I  apporte  aux  édits  de  Pépin  le  Bref  et  de  Charlemagne. 
Ce  dernier,  d'après  Eginhard,  cultivait  la  musique;  il 
lit  venir  des  chanteurs  romains,  qui  fondèrent  des 
écoles  à  Metz,  à  Soissons,  à  Orléans,  à  Lyon,  à  Sens, 
à  Paris,  à  Dijon,  à  Cambrai.  Celle-ci  exerça  sans  doute 
une  intluence  sur  le  développement  de  l'art  musical 
dans  les  contrées  riveraines  d'Escaut  et  de  Meuse. 
Nous  n'en  avons  point  de  preuves  tangibles.  Aussi  bien 
commencerons-nous  cette  histoire  de  la  musique  en 
Belgique  au  premier  musicien  qu'elle  puisse  revendi- 
quer :  Ihirbalil.  Né  vers  840,  Hucbald  acquit  une  grande 
renommée.  Il  dirigea  et  fonda  de  nombreuses  écoles, 
forma  des  musiciens  qui,  à  leur  tour,  professèrent 
partout  son  enseignement.  Le  pi-emier,  il  codilia  chez 
nous  les  lois  de  la  musique  vagabonde.  Il  iinlique  un 
système  de  notation  imilé  des  Giecs,  dajis  son  prin- 
cipal ouvrage,  Mtixica  Enchiriades.  —  Un  autre  Belge, 
contemporain  du  moine  de  Saint-Amand,  et  qui  vécut 
à  Liège,  FrancoH,  écrivit  la  plus  ancienne  méthode 
de  musique  mesurée  :  Ars  canins  menstirabilis.  —  A 
la  fin  du  moyen  âge  apparaissent  les  ménétriers  ou 
ménestrels  (aussi  nommés  tiuucércs).  Nos  pays  en 
comptèrent  beaucoup  qui  eurent  grande  renommée  : 
Adriiez,  entre  autres,  né  en  Bi'abant  vers  1240.  La 
Bibliothèque  nationale  de  Paris  possède  un  recueil 
de  ses  chansons,  avec  texte  musical.  —  Adam  de  le 
Haie  let  non  de  la  Halle),  surnommé  le  Bossu  d'Arras, 
né  eu  1240  également,  à  qui  l'on  doit,  en  plus  d'un 
nombre  considérable  de  chansons  et  de  fabliaux,  le 
Jeu  de  Robin  et  ilaiion  qui  passe  pour  le  premier 
essai  de  comédie  pastorale  en  musique.  Le  succès 
du  Jeu  de  Itobin  et  Marinn  fut  énorme,  il  se  prolon- 
gea, et  l'on  pourrait  à  peine  le  comparer  à  celui  qu'ob- 
tiennent les  pins  célèbres  opérettes  de  nos  jours. 
Adam  de  le  Haie  emploie  déjà  les  ornements,  dont 
la  mode  fut  probablement  rapportée  d'Orient  par 
les  croisés.  —  La  musique  »  savante  »  de  l'époque  ne 
quitte  pas  les  monastères.  Les  chefs  ecclésiastiques 
de  nos  provinces  contribuèrent  à  enricliir  le  réper- 
toire de  l'Eglise.  Olbert,  Estiennc,  Uériijer,  Inijobrand, 
Dfimien,  abbés  ou  moines,  y  ont  laissé  un  nom. 
Ceci  nous  conduit  au  seuil  du  xv«  siècle,  à  la  nais- 
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sance  de  Guillaume  Dufay,  fondateur  de  la  fameuse 
école  dite  du  contrepoint  iif'ertundais.  On  a  longtemps 
discuté  sur  le  lieu  natal  de  ce  musicien,  générale- 
ment considéré  comme  le  plus  habile  de  sou  temps, 
et  qui  dota  elFectivement  la  musique  de  formes  neu- 
ves. «  Les  quelque  cent  cinquante  compositions  que 
l'on  garde  de  lui,  écrit  M.  E.  Closson,  monlient  un 
progrés  considérable  dans  la  (ii;uration  harmoni- 
que :  le  perfectionnement  de  la  notation,  une  expres- 
sion relative.  »  Fétis  a  cru  pouvoir  conclure  que  Dufay 
naquit  à  Chimay,  villette  du  llainaut,  patrie  de  Frois- 
sart.  Mais  le  nom,  Uufay,  tend  plutôt  à  faire  croire 
qu'il  est  né  à  Fay-la-Ville,  ou  Fay-le-Chàteau  (Hai- 
naut).  Attaché  vers  1248  à  la  maîtrise  de  Saint-Quen- 
tin, à  Cambrai,  Dufay  y  reçut  son  éducation  musi- 
cale. 11  fut  ordonné  prêtre  k  Paris,  puis  vécut  à  la 
cour  de  Bourgogne,  à  Home,  où  il  dirigea  la  chapelle 
papale;  en  Savoie  enfin,  où  il  est  mort  en  1471.  On  a 
de  ce  compositeur  plusieurs  messes  intitulées  :  Ecce 


ancilla  Dnrinni,  l'Homme  armé,  Se  la  face  ay  pale. 
Tant  me  déduis.  II  a  écrit  aussi  des  chansons,  d'une 
grande  pureté  harmonique.  —  Guillaume  Dufay,  dans 
ses  Messes,  suivit  la  coutume  instaurée  par  les  musi- 
ciens savants  du  moyen  âge,  lesquels,  pour  animer 
leurs  monuments  austères,  empruntaient  volontiers 
les  tleurs  de  si've  populaire.  Telle  mélodie  répandue, 
profane  ou  mondaine,  servit  mainte  fois  de  thème  à 
la  musique  religieuse.  C'est  ainsi  que  la  mélodie  de 
['lliimiiie  iirmr,  le  plus  "  en  vogue  »  sans  doute,  fut 
longtemps  pour  ainsi  dire  imposée  aux  compositeurs 
désireux  d'aflirmer  leur  "  maîtrise  n  par  la  confec- 
tion obligée  d'une  messe.  Celle  de  Dufay  est  la  plus 
ancienne,  mais  on  connaît  plus  de  quarante  compo- 
sitions sur  ce  même  Cantus  fi.rmus.  M.  Julien  Tiersot, 
dans  son  livre  la  Chanson  populaire  en  France  (Plon- 
Heugel,  18S(I),  a  étudié  ce  procédé,  et  particulièrement 
l'Homme  armr.  11  a  tenté  de  reconstituer  la  mélodie, 
qui  serait,  d'après  lui  : 


Ockeijhem,  dans  sa  messe  de  7  tons  (Kyrie,  Et  in 
terra  pax  ,  Miserere,  Pater  nninipolens  Deus,  Et  re- 
surrexit.  Et  vitam  venturi,  Sanclus,  Pleni,  Ilosanna, 
Agnus  Dei),  Hobrecht,  Busnois,  Josquin  de  Prés  (deux 
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messes),  Pipelacre,  Rér/is,  Caron,  Tinctoris,  etc.,  de 
même  que  plusieurs  Italiens  et  Français,  utilisèrent 
ce  motif.  Voici  le  Kyrie  de  la  messe  de  l'Homme  armé 
de  Dufay  : 
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Citons  aussi,  du  même  : 
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Nous  venons  de  parler  de  la  rnvlodic  populaire.  C'est 
la  forme  première,  instinctive  et  directe,  la  force 
vive  de  la  musique.  iNietsche  l'appelle  l'élément  prd- 
j)ondérinit,  essentiel  et  nécessaire.  —  La  mélodie  popu- 
laire est  naturellement,  spontanément  vocale,  itwno- 
diqiie  (quoiqu'il  y  ait  des  mélodies  instrumentales 
dans  le  caractère  populaire  :  rondes,  dansesi.  Elle 
fut  et  restera  la  source  abondante  de  l'art  musical. 
—  La  Belgique,  terre  sonore  où  les  rytlmies  naissent 
et  tleurissent  sans  cesse  au  cœur  d'un  peuple  ardent 
et  laborieux,  possède  une  tradition  musicale  popu- 
laire exceptionnellement  riclie,  où  se  reflète,  on  le 
verra  plus  loin,  l'àme  de  ses  dt'u.x  races.  Les  inves- 
tigations, à  vrai  dire,  n'ont  jioint  encore  inventorié 
tous  les  trésors  de  ce  patrimoine.  Le  folU-lore  wallon, 
particuliéremenl,  reste  assez  ignoré.  Les  Flandres 
nous  ont  révélé,  par  contre,  le  merveilleux  écrin  de 
leurs  vieilles  chansons.  Les  ouvrages  de  Florimond 
van  Ituise  en  constituent  à  eux  seuls  un  répertoire 
imposant.  C'est  à  lui  que  les  compositeurs  flamands 
doivent  la  grande  part  de  leur  originalité. 

Dès  le  xv°  siècle,  nous  pouvons  croire  que  nos 
contrées  bourdonnaient,  comme  à  présent,  de  rires  et 
de  chants.  Ceux-ci  inspirèrent  les  musiciens  religieux 
et  savants;  ils  constituèrent  la  trame  même  des  com- 
positions polyphoniques,  l'ossature  soutenant  l'ou- 
vrage. Le  thème  y  est  conlîé  au  ténor,  les  autres 
parties  le  développent  et  l'ornementent,  au  mo3'en 
des  ressources  variées  de  Viinilalioit,  du  canon.  — 
Avec  Dufay,  Ockeghem,  Josquin  de  Prés,  Pipelaere, 
Hobrecht,  déjà  cités,  Clemens  non  papa,  Pierre  de  la 
Hue,  Gaseoimj,  Sampson,  Claude  Petit,  .Jean  Dclattrc. 
Henricus  de  Zeelandia,  Gaspard  van  Weerbeke,  musi- 
ciens de  l'Ecole  néerlandaise,  empruntèrent  des  mé- 
lodies populaires  flamandes  et  wallonnes.  Certaines 
se  rencontrent  encore  dans  l'art  polyphonique  alle- 
mand et  dans  les  œuvres  des  compositeurs  de  France 
et  d'Italie.  Henricus  de  Zeelandia  en  cite  dans  son 
Traclntus  de  Cantti  (vers  14o0). 

rs'otre  matière  musicale  populaire  s'est,  du  reste, 
répandue  :  on  la  retrouve  dans  toute  l'Europe,  tout 
comme  on  retrouve,  sous  des  affabulalions  différen- 
tes, les  doimées  de  nos  romans  de  chevalerie  dans 
toutes  les  littératures.  Les  Belges  ont  prouvé  leur 
génie  inventif  à  toutes  les  époques;  en  musique,  plus 
qu'en  autres  domaines,  leur  apport  fut  considérable. 

Le  caractère  double  que  nous  avons  posé  est,  dans 
nos  chants  populaires,  mieux  marqué  encore  que 
dans  la  musique  savante.  Le  lied  tiamand  diffère 
profondément  de  la  chanson  wallonne.  En  général, 
le  premier  ressemble  au  lied  allemand;  la  seconde 
est  française  d'esprit  et  d'allure.  Naïve,  simple,  légère, 
d'une  ligne  aisée,  franche  et  libre,  d'un  sentiment 
prime-sautier,  alerte,  le  plus  souvent  «  amoureuse  » 
(la  plupart  des  maîtres  néerlandais  cultivent,  pres- 
que indécemment,  la  »  gauloiserie  »).  (Voir  {es  Écrits 


des  nuisiciens  [Roland  de  Lattre]  publiés  au  Mercure 
de  France  par  M.  Prod'homme).  Elle  a  la  gaucherie 
et  le  «  comique  »  populaire.  Elle  est  purement  ino- 
nodiquc.  L'autre  est  plus  riche  de  nombre  et  de 
rythme,  plus  pur,  plus  vigoureux,  plus  âpre,  d'une 
musicalité  à  la  fois  plus  expressive  et  raffinée,  plus 
harmonique.  Dans  ses  intentions  les  plus  »  lestes  ", 
il  n'a  pas  la  crudité,  par  exemple,  de  certaines 
scènes  de  lUibens,  Jordaens  ou  Téniers.  Il  semble 
que  l'art  savant  proprement  dit  l'ait  élevé  en  l'inter- 
prétant, tandis  que  la  chanson  wallonne  restait  sem- 
blable à  elle-même,  vivant  et  se  perpétuant  dans  la 
seule  mémoire  du  peuple.  On  trouvera  à  la  suite  de 
noire  étude  un  choix  de  mélodies  flamandes  et  wal- 
lonnes, recueillies  et  commentées  par  Paul  Gilson. 

L'oj)  possède  des  centaines  de  recueils  sur  le  folk- 
lore tiamand -néerlandais.  Le  folk-lore  wallon  en 
compte  peu.  Cette  lacune  semble  devoir  être  bientôt 
comblée,  du  reste;  nombreuses  sont  les  recherches 
entreprises  depuis  quelque  dix  ans  par  des  musico- 
logues ou  des  littérateurs  wallons  (M.M.  Closson,  pro- 
fesseur au  Conservatoire  Iloyal  de  Bruxelles,  et  Col- 
son,  directeur  de  la  revue  Wallonia,  spécialement). 


La  mélodie,  dont  on  peut  dire,  comme  du  Verbe, 
qu'elle  était  au  commenecment,  resta  donc  en  faveur, 
cependant  que  se  développaient  l'harmonie  et  la  poly- 
phonie qui  en  naquirent.  Dès  le  ix=  siècle,  la  science 
polyphonique  était  apparue  dans  les  essais  de  Vor- 
ijanum  (diaphonie  :  suite  de  quintes  et  de  quartes 
auxquelles  on  est  revenu  de  nos  jours').  Elle  se  dé- 
veloppa dans  le  motet  et  le  déchant  médiévaux,  jus- 
qu'au fau.i:  bourdon  (xiv°  siècle),  ou  prit  naissance  le 
contrepoint  néerlandais  qui  va  nous  occuper. 

Au  xv  siècle  déjà,  nous  l'avons  vu,  les  contrées 
hennuyères  étaient  un  centre  intense  de  culture 
musicale.  Hucbald  d'abord,  Dufay,  Binchois,  leurs 
disciples,  ensuile,  exercèrent  une  intluence  prépon- 
dérante sur  la  musique  en  général.  Presque  tous  les 
maîtres  de  l'école,  composée  en  majorité  de  Wallons 
et  de  Picards,  occupèrent  en  Italie  les  plus  hautes 
fonctions.  De  1450  à  1600,  ils  gardent  une  véritable 
lièijrmonie.  Messes,  motets,  chansons  polyphoniques, 
inspirées  généralement  du  répertoire  profane  popu- 
laire et  de  la  cantilène  liturgique  :  telles  sont  les 
formes  qu'ils  cultivent.  Leur  art  est  scientifique, 
reli^iieux  par  l'espiit,  par  les  formules,  par  les  affi- 
nités   avec  les    modes    grégoriens.    Néanmoins,   on 


1.  A  cii  propos,  reniar(]tions  (|ue  rinstinct  «  physiologistn  >■  des  an- 
ciens ne  manquait  i)as  il'iiitelligcnee.  Felis,  dans  la  préface  de  la  pre- 
mière édition  de  sa  Biogriiphie  universelle  des  rnnsiciens.  écrit  qu'iY 
etftil  interdit  de  fnire  entendre  cea  sijmptionies  on  «  don.r  conrerts  ", 
en  deliors  des  ilimanclies  et  jours  de  fête.  Sans  doute  pour  que  l'o- 
reille ne  s'y  accoutumât  point?... 
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reconnaît  les  uns  et  les  autres  à  des  dill'érences 
personnelles  de  sentiment  et  même  de  style. 

Le  fondateur  de  Vccale  nrerltuidaise  (la  première 
école  musicale  proprement  ditei,  nommée  ainsi  du 
fait  que  provinces  wallonnes  et  tlamandes  se  trou- 
vaient réunies  sous  le  sceptre  de  la  maison  de  Bour- 
t'ogne,  et  en  vertu  d'une  coutume,  qui  n'a  pas  encore 
disparu,  de  considérer  comme  «  llaniand  »  tout  le 
pavs  bclf^e,  la  AVallotiie  comprise,  est  donc  Guillaume 
lUifay.  V.ijiilc  (le  llinclie,  dit  JSinchok,  né  à  Binclie  vers 
I  iOO,  chapelain  de  Philippe  le  Bon,  mort  en  1460  à 
Lille,  fut  le  théoricien  et  le  pédagogue  des  innovations 
que  Uufay  apportait.  La  plupart  dos  musiciens  de 
l'école  sont  ses  élèves.  Uc'jia,  Caroit,  Jluanoia,  Fiiuqne, 
<Jcl;c(jltein  lui-même  qui  forma  les  Loysct  Comprrr, 
Pierre  île  lu  Hue,  Joaquiii  de  Préa.  etc.  Au  début  du 
xiV  siècle,  un  Belge  encore,  qui  passa  longtemps 
pour  l'inventeur  de  l'imprimerie  musicale  :  \'(/u 
Wnelltelie,  né  à  Waelheke,  en  Brahant,  sous  le  règne 
du  duc  Jean  II,  perfectionna  l'orgue,  en  inventant  les 
pédales.  Sous  Charles  le  Téméraire,  la  chapelle  bour- 
guignonne compta  un  musicien  renommé  :  liuanois, 
dont  l'origine  n'est  pas  déterminée  précisément, 
mais  que  l'on  croit  natif  de  nos  provinces. 

Les  archives  pontificales  ont  conservé  de  lui  une 
messe,  sur  Vllomme  armé,  entre  autres  œuvres,  et  des 
chansons  (]ue  publia  l'elrueci  de  Fo^sombrone,  inven- 
teur de  l'impression  musicale  au  moyen  des  carac- 
tères mobiles,  dans  son  recueil  des  130  pièces  célè- 
bres, publié  en  liiO:).  Dans  le  mémo  temps,  Ockeglicm, 
surnommé  le  Grand  par  les  musicologues,  vécut  à  la 
cour  de  Chailes  VII.  A  en  conclure  d'après  une  lettre 
de  .lean  Leniaire  de  Belges,  Ockeghcm  était  né  à 
liavay  [Itehjiuin  en  latinl  en  141)0.  11  exerça  les  fonc- 


tions de  chapelain  à  la  cour  royale.  Cet  artiste  de 
génie  est  en  quelque  sorte  l'inventeur  de  Varl  coiitra- 
jiuntique  resté  ius(|u'à  lui  assez  barbare,  comme  en 
témoigne  l'organum.  Il  composa  les  premiers  canons. 
On  appela  Ockcglieni  le  pilier  de  la  musique;  sa 
mort  fut  pleurée  par  les  poètes  et  par  les  musiciens. 
—  Vers  14.35,  la  petite  ville  wallonne  Mvelles  donna 
le  jour  à  Tinriorin  (quelques  auteurs  supposèrent 
toutefois  qu'il  était  natif  de  Poperinglie,  Flandre), 
Jean  le  Teinturier,  théoricien  et  con)positeur,  qui 
fonda  à  Naples  la  première  école  de  musique  qui  ait 
existé  en  Italie.  11  y  fut  secondé  par  (luillaume  tiar- 
nii.T  ((Juarncriusi  et  Bernard  llycurt,  musiciens 
belges.  Tinctoris  a  laissé  un  Diciionnaiie  des  ternies 
musicaux  usités  au  xV^  siècle  :  Terininorum  mu^icae 
définit iimuiii.  Avec  lui,  d'autres  Belges  encore  furent 
en  Italie;  on  a  retenu  les  noms  de  .leaii  de  Samur, 
Guillaume  Guinautl,  Jean  de  Roi. 

Le  plus  illustre,  le  «  Prince  "  des  musiciens  du 
xv  siècle,  célèbre  dans  toute  l'Kurope,  fui  Josi/uin  de 
Prés,  que  Lavoix  compte  parmi  les  Français.  Josquin, 
né  dans  le  Hainaut  ou  dans  le  Nord  ila  question  reste 
posée)  vers  1450,  étudia  à  la  maîtrise  de  Saint-Quentin 
avec  Ockeghem,  ainsi  que  nous  l'avons  dit.  Il  fut 
maître  de  chapelle  ù  Cambrai,  chantre  pontifical  à 
Borne,  maître  de  chaiielle  ù  Ferrare,  puis  à  la  cour 
de  France.  Il  mourut  à  Condé  en  lo21.  11  a  composé 
des  messes  (dont  une  sur  l'Ilomuie  uruii!),  des  motets, 
des  chansons,  où  il  libère  l'imitation  de  ses  règles 
trop  inflexibles;  son  contrepoint  est  plus  souple, 
grâce  à  des  modulations.  Il  CMcella  dans  la  chanson 
légère.  Iteprnduisoiis  le  Cliuul  de  lUpUiralion  qu'il 
composa  à  la  mort  de  son  maître  Ùckeyliem. 
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Josquin  eut  de  nombreux  élèves,  au  nombre  des- 
quels liichaf'ort,  né  en  Belgique  au  xv=  siècle,  mailre 
de  chapelle  a.  Bruges,  Peiil  Coclius,  Jounequin.  auteur 
de  chansons  imitatives,  dont  la  Bataille  de  M  ar'ujnan, 
souvent  encore  exécutée  de  nos  jours;  Goinliert.  Mou- 
ton, Adrien  Willaert,  qui  londa  l'école  de  Venise. 
IS'é  à  Bruges,  en  1490,  ce  dernier  vécut  à  Paris,  auprès 
de  Jean  iMoutoii,  musicien  de  la  chapelle  de  l'^ran- 
oois  1"^'',  qui  acheva  son  éducation,  puis  en  Italie,  où  il 
l'ornia  des  disciples  :  tels  Ci/prien  de  Hure,  né  à  Malines 
en  ir)16,  qui  lui  succéda  à  la  direction  de  l'école 
vénitienne  et  à  Saint-Marc  ;  Franrois  Viola,  qui  fut 
maître  de  chapelle  à  Ferrare;  Cûnstaul  Porta,  V.arlino, 
le  plus  savant  théoricien  de  l'Italie.  Willaert  mourut 
en  1563.  On  a  de  lui  des  chœurs,  des  motels,  des 
chansons  françaises.  Il  inspira  à  Zarlino  son  célèbre 
traité  Instilutioiis  harinoiiiques,  dont  la  portée,  on  le 
sait,  fut  immense.  Un  autre  grand  maître  belge, 
Philippe  de  Mons,  né  à  Mons  vers  lo21  et  mort  en  1606, 
eu  Italie,  a  mis  en  musique  des  poésies  de  Bonsard. 
Comme  on  le  voit,  les  représentants  de  notre  école 
étaient  nombreux  dans  les  dill'érentes  cités  italiennes'. 

La  chapelle  du  pape  posséda  encore,  à  la  fin  du 
xv^  siècle,  Jacques  Arcadell,  qui  finit  sa  carrière  au 
service  du  duc  de  Guise.  Les  musiciens  des  Pays-Bas 
sont  alors  les  préférés.  «  On  se  les  arrache,  »  écrit 
Lavoi.x.  Ils  restèrent,  jusqu'à  Palestrina,  les  maîtres 
de  la  musique.  Plus  tard,  nous  les  verrons  reprendre 
avec  usure,  hélas!  à  leur  pupille,  les  leçons  qu'ils  lui 
avaient  données. 

Les  glorieux  siècles  que  nous  venons  de  parcourir, 
étonnamment  féconds  et  non  encore  égalés,  sinon, 
peut-être,  de  cette  ère,  tant  au  point  de  vue  de  la  pro- 
duction que  de  la  virtuosité  et  de  l'enseignement, 
virent  encore  maints  artistes  de  renom  et  de  valeur  : 
Jean  de  Castro,  né  à  Chàtelet  en  151:2,  auteur  de  chan- 
sons polyphoniques;  Jean  Gwjùt,  "  Vastileli  »,  né  à 
Chàtelet  vers  1512,  dont  on  a  des  motets,  des  psau- 

1.  Aujourd'liui  dvi-\nies,  lo^  vlilf's  de  Naples,d>^  Florence,  de  Venise 
et  de  liomi'  restèrent  lonjjteinps  des  foyers  qui  attiraient  les  artistes 
de  tous  puys  :  cela  explique  les  migrations  de  nos  musiciens. 


mes,  des  chansons;  Jean  Saunier,  né  en  1542,  à  Ath, 
auteur  d'ouvrages  didactiques;  Nicolas  Paijen,  de 
Soignies;  Pierre  de  la  Rue,  né  à  la  fin  du  xv"  siècle; 
Louis  Compère,  déjà  cité,  dont  on  conserve  un  motet; 
Jean  Crespel,  connu  par  des  motets  et  ime  déploralion 
sur  la  mort  d'Ockeghem;  Brumcl,  Pipclaere,  Isaac, 
Agricola  Massenus. 

Mais  tandis  que  l'Italie  achevait  son  éducation  à 
l'enseignement  des  contrapuntistes  belges,  un  puis- 
sant génie  était  apparu  sur  notre  sol,  qui  allait  ré- 
sumei'  les  conquêtes  de  l'art  musical  et  clore  magni- 
fiquement le  régne  de  l'école  néerlandaise.  Roland 
de  Lattre  ou  Orlando  di  Lassus,  comme  il  aimait  à 
s'appeler  lui-même,  naquit  à  Mons  en  l.').'i2.  11  l'ut 
enfant  de  chœur  à  l'église  Saint-Mcolas  (ses  origines 
sont  encore  peu  précises).  Il  suivit  Ferdinand  de 
Gonzague  en  Sicile,  puis  à  Milan,  voyagea  vers  1550 
en  France  et  en  Angleterre,  séjourna  à  Anvers  en 
1556,  fut  appelé  à  Munich  par  Albert  V,  dont  il  fut 
maître  de  chapelle  et  chez  qui  il  mourut  en  1594. 
Contemporain  de  Palestrina,  Boland  de  Lattre  eut 
une  gloire  semblable  à  celle  qu'avait  connue  Josquin. 
Il  fut  appelé  aussi  le  Prince  des  nnisicicns  de  son 
temps.  Sa  célébrité  fut  universelle  :  tous  les  poètes 
de  l'époque  lui  consacrèrent  des  pièces  enthousiastes, 
les  papes  et  les  souverains  l'attirèrent  et  l'anoblirent. 
On  possède  deux  mille  compositions  signées  de  son 
nom,  dans  tous  les  genres,  de  toutes  les  formes 
usitées  avant  lui  :  messes,  psaumes,  motets,  chansons 
polyphoniques  françaises,  allemandes,  italiennes, 
villanelles,  madrigaux.  Magistralement,  avec  une 
verve  endiablée,  une  aisance,  une  perfection  merveil- 
leuse, il  aborde  tous  les  styles.  Curieux  mélange  de 
légèreté  et  de  profondeur,  de  spontanéité,  d'inspira- 
tion naïve  et  de  science,  de  fantaisie  et  de  formalisme, 
Roland  de  Lattre  nous  représente  le  type  accompli 
du  Wallon,  exubérant,  joyeux,  rieur  et  frondeur, 
aimant  la  grosse  plaisanterie,  mais  sujet  aux  accès 
de  mélancolie,  épris  de  rêve  et  d'abstraction.  Don- 
nons ici,  prise  au  hasard,  l'une  de  ses  chansons 
françaises  à  4  voix,  sur  un  texte  de  Clément  Marot  : 


Si        vous  n'es .  tes 


en      bon      point  bien   a 


Si      vous      n'es .  tes       en      bon  point  bien  apoint,  bien  a 
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Nous  citerons  encore  les  Hennuyers  Jean  de  Fosses, 
né  àGosselies  ;  Georges  de  la  Hèle,  né  en  154a,  maître 
de  chapelle  de  Philippe  II,  le  dernier  des  polypho- 
nistes  néerlandais;  Verdelot,  Hollander ,  Canis,  H. 
Van  der  Ri/st,  Verdonck  (Cornélius) ,  né  à  Turhout. 
Ce  compositeur  a  joui  d'une  grande  célébrité;  un 
monument  lui  a  été  élevé  dans  l'église  des  Carmé- 


lites à  Anvers.  On  possède  ses  livres  de  madrigaux  à 
6  et  à  9  vois,  des  chansons  françaises,  un  Magnificat 
à  ")  voix,  etc.  Un  madrigal  de  Verdonck  harmonisé 
par  Paul  Gilson  fut  publié  à  l'occasion  de  l'Exposi- 
tion 1910,  en  commémoration  d'Albert  et  Isabelle 
(siècle  de  Rubens),  par  le  Soir-yocl. 


Madrigal  de  H.  AV.^elrant  i  1")97\ 
Allegro  ma  non  troppo 
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Cojiyrirjht  by  Ch.  Delayrai-e,  1914. 


qui  chantez         à  plai      .       sir, 
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chan.ter   que      vous      n  a      .      vez         a 


chan.ter    que       vous      n  a     .      vez        a 


Vinden- Hubert  Waelrant,  né  à  Ath  ou  à  Arras, 
dont  nous  avons  des  chansons  franraises  et  italien- 
nes, des  cantiques  sacrés,  et  la  Symphonie  angélique 
(symphonia  angetica) ,  recueil  de  66  madrigaux  de 
Verdonck,  V.  Hulïo,  Angelini,  et  autres. 


Sous  Marie  de  Hongrie  :  Jean  Gossins,  B.  Appel- 
zelders,  Jacques  Bucqtiet ,  Sigismond  Yver,  Roger 
Pathie,  etc.  —  Le  rùle  de  la  musique  devient  de  plus  en 
plus  secondaire  à  partir  de  ce  moment.  Sous  Charles- 
Quint,  Jacques  Clcrucns  (Clemens  dit  non  papa  pour  le 


distinguer  du  pape  Clément,  musicien  aussi),  ÎV.  Gom- 
hcrt,  auteur  de  motels  et  de  messes,  Thoiaas  Crcquil- 
lon,  dont  les  ouvrages  religieux  nous  parvinrent,  les 
fils  de  Roland  de  Lattre  :  Ferdinand  et  Rodolphe, 
Jacqiie  de  Kcrle,  Jean  de  ilucque,  Jean  Martehirt, 
A.  Thiebauld,  Philippe  le  Duc,  Henaut  del  Melle, 
Florent  Cunatis,  Laurent  de  Vos,  tous  vécurent  en 
Italie.  Sous  Philippe  II,  le  chanoine  Chastelain,  M 
Bonmarché ,  A.  Pccernage,  Baslon,  de  Paep,  Louis 
Brooman... 

Résumons  ce  xvi^  siècle  :  il  marqua  le  développe- 
ment et  l'épanouissement  premier  de  la  musique 
polyphonique.    Celle-ci    était  surtout  religieuse   et 
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disposée  en  vue  des  exéculions  dans  les  églises 
(messes,  motets).  Les  compositions  profanes  (madri- 
gaux, chansons,  etc.)  rellétaient  le  même  style,  tout 
en  étant  plus  cariénienl  ryllimées.  Ce  style  était  tout 
en  imilation.  (Voir  exemples  cités.) 

Sur  ces  entrefaites,  l'opéi'a  était  né  en  Italie  (fin 
(lu  xvi"  siècle). 

EurUlice  de  Péri  Caccini  (1600),  exécuté  au  Palais 
Pitti,  à  Florence,  aux  noces  de  Marie  de  Médicis  et  de 
Henri  IV;  Orf'eo  (1607),  de  Monteverdi  (1570  à  1049). 
Ce  dernier,  que  l'on  considère  comme  Tinventeur 
(les  dissonances  de  septième  prises  ex  abrupto,  bou- 
leversa le  style  musical. 

Dès  cette  époque,  le  rùle  des  musiciens  belges, 
porté  à  son  apogée  par  les  maiti'es  néerlandais,  pâlit 
et  s'efface  pour  une  longue  durée.  Leui'  style  dispa- 
l'aît,  grâce  à  l'abandon  du  concept  de  l'équivalence 
(les  parties,  à  l'invention  de  la  basse  continue,  au  dé- 
veloppement de  la  pratique  instrumentale,  à  la  styli- 
sation du  chant  monodique  '.  Le  centre  du  mouvement 


musical  se  déplace  définitivement,  les  Italiens  vont 
prendre  la  suprématie,  et  la  garderont  jusqu'à  nous. 


L'apparili(3n  du  drame  l/jriqiie  et  la  réforme  pales- 
trinienne  de  la  musique  religieuse,  épurée  de  la 
chanson  profane,  populaire  et  mondaine,  semblent 
avoir  influencé  la  production  de  nos  compositeurs, 
c'est-à-dire  que  la  faveur  de  l'art  théâtral  à  ses 
débuis  ne  les  loucha  point,  et  maints  musicologues 
ou  historiens  ont  cru  pouvoir  en  arguer  pour  préju- 
ger de  nos  facultés  dramatiques,  l'élis,  qui  le  mieux 
sans  doule  étudia  le  passé  musical  des  provinces  bel- 
ges, après  s'être  étonné  de  ce  qu'un  deLassus,  témoin 
des  premiers  essais  italiens,  n'ait  pas  compris  les 
lessouices  qu'offrait  le  genre  nouveau  à  son  génie, 
remarque  que  la  forme  théâtrale  est  celle  dont  les 
littérateurs  et  artistes  belges  se  sont  le  moins  préoc- 
cupés, celle  qu'ils  ont  appliquée  avec  le  moins  de 
succès.  Ils  n'onl  pas,  dit-il,  le  «  génie  des  conceptioiif. 
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(Iramaliiiiies  ».  Cette  assertion,  reprise  par  toute  la 
critique,  a  peut-être  le  plus  lourdement  pesé  sur  le 
développement  de  notre  production  lyrique,  en  faveur 
de  laquelle  nous  poursuivons  précisément  une  lutte 
active.  Depuis  quelques  générations,  nos  composi- 
teurs n'ont  pu  aflirnier  leurs  possibilités  dans  cette 
branche  de  l'art,  où  de  plus  en  plus  la  musique  vent 
chercher  le  contact  avec  les  masses  populaires.  Ils 
durent  se  complaire  dans  la  si/inplionie,  où  ils  acqui- 
rent une  incontestable  niailiise.  Mais,  en  passant, 
nous  tenons  à  détruire  tel  préjugé  dont  les  savants 
sont  responsables,  et  l-'étis  en  particulier.  Grétry  à  lui 
seul  leur  a  donné  un  éclatanl  dénienli,  et  la  produc- 
tion moderne,  exceptionnellement  féconde  en  par- 
titions pour  le  théâtre,  démonlre  que,  là  aussi,  peut 
s'exercer  notre  talent.  Les  écrivains  belges  :  Maeter- 
linck, Van  Lerberghe,  Lemonnier,  Vcrhaeren,  Van 
Zype,  pour  ne  citer  que  ceux-là,  ont  donné  des  chefs- 
d'œuvre  à  la  scène.  Les  rares  ouvrages  musicau.x  qui 
furent,  malgié  l'indiirérence  cl  l'hostilité  générales, 
montés  au  théâtre,  obtinrent,  tant  eu  Belgique  qu'a 
l'étranger,  le  plus  encourageant  accueil. 


i.    1^.    CloRSUH. 


El  nous  pensons  que  ce  n'est  point  parce'qu'ils 
n'en  étaient  pas  capables  que  les  musiciens  flamands 
et  wallons  du  xvii=  siècle  ne  suivirent  pas  la  mode 
venue  de  l'Italie;  mais  les  conditions  politiques  et 
sociales  ne  permirent  pas,  d'une  ïacon  générale,  à 
la  nuisi(iue  de  prendre  la  giande  extension  qu'elle 
venait  de  comiaitrc.  L'art  a  fleuri  surtout  aux  épo- 
ques de  paix  et  de  richesse;  encore  ([u'il  ne  soit  pas 
un  luxe,  —  nous  le  considérons  au  contraire  comme 
une  force  première,  —  il  a  besoin,  pour  s'aflirmer 
pleinement  et  pour  synthétiser  les  vœux  unanimes 
d'une  génération,  d'une  race,  du  recueillement  que 
seule  permet  une  ère  de  bien-être  et  de  magnilicence 
économiques.  Aux  stades  chaotiques,  il  participe  de 
l'action.  —  Il  ne  faut  chercher  d'autres  causes  à  la 
pénurie  de  talents  «  délinitifs  »,  d'oeuvres  «  concré- 
tisées »  dans  la  période  tourmentée  qui  marqua  les 
règnes  de  Charles-nuinI,  et  surtout  de  Philippe  IL 

.Nous  nous  bornerons  à  menlioimer  les  noms  des 
compositeurs  que  la  postérité  n'a  pas  dédaignés. 
Anvers,  à  qui  la  «  trêve  »  du  gouvernemenl  à'Albert 
et  Isabelle  valut  une  effervescence  artistique  dont  la 
splendeur  ne  fui  jamais  encore  éclipsée,  à  côté  des 
Uubens,   Van  DycU,    Jordaens,    'l'eniers.    Van    Thul- 
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den,  etc.;  des  savants  illustres  :  iMercafor,  Jiisle- 
Lipse,  Vésale,  Van  Helmont,  Simon  Stevin,  connut 
quelques  musiciens  :  Emmanuel  Adriaensens,  le  pre- 
mier luthiste  du  temps.  Remarquons  que  le  luth 
était  l'instrument  de  prédilection,  et  qu'il  figurait  au 
premier  rang  dans  les  ensembles  instrumenlaui,  voire 
vocaux.  Les  autres  instruments  sont  les  mêmes  que 
ceux  que  l'on  employait  dans  tous  les  pays.  Nous 
croyons  donc  superflu  de  nous  y  arrêter  :  ils  seront 
étudiés  dans  le  présent  ouvrage.  Reproduisons  toute- 
fois, à  titre  de  document  curieux,  quelques  fragments 
de  toiles  du  musée  ancien  de  Bruxelles,  représentant 


des  instruments  de  musique  en  usage  aux  Pays-Bas. 
(Voir  figures  ci-contre.) 

Adriaeiueiis  (Hadrianus)  a  composé  des  recueils  de 
pit'-ces  pour  un,  deux,  trois  et  même  quatre  luths,  à 
qualre  ou  cinq  parlies;  Xoé  Fraignient ;  Mathieu  Tlial- 
iiian,  dont  on  a  des  messes;  J.  Miigijhiels,  auteur  de 
chansons;  J.  de  Droiii/liriSalthazar  Richard,  de  Mons, 
qui  fut  au  service  de  l'Infante  et  publia  en  1631, 
chez  Pierre  Phalése,  ses  litanies  à;  grand  chœur.  De 
même  Anvers  fut  le  siège)  principal;  de  l'industrie 
musicale.  C'est  là  que  s'imprimaient  les  ouvrages  de 
nos  musiciens;  il  s'y  trouvait  des  facteurs  d'orgue 
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renommés,  des  luthiers,  des  facteurs  de  clavecin. 
Rappelons  que  le  C<!('i//o)i.  qui  revient  en  honneur  dans 
les  Flandres  et  dans  certaines  villes   de  Wallonie, 


après  avoir,  au  cours  des  siècles,  fait  l'orgueil  des 
betîrois  et  des  tours  érigés  dans  la  brume,  apparut 
chez  nous  vers  le  milieu  du  xiV^  siècle'.  Les  Ruchers, 


N.B.  An  carillon  lus  notes  tenues  s'exeeu. 


N.B. Les  nuances  ne  sont  pas  indiqni'es  .La  de  de/^currospond  au  ulavier  manuel, la  de  de  '•):  an  pédalier 


1.  Il  y  a  eu  en  Belgique  des  cariltonncurs  renoniiuês.  Le  plus  célè- 
bre fut,  au  xvnio  siècle,  Matthias  Vaii  den  Gtieyn.  Il  était  en  même 
temps  organiste.  11  a  laissé  de  nombreuses  œuvres  pour  carillons. 
Van  Elewyk,  musicologue  belge  mort  il  y  a  peu  d'années,  a  publie 
une  trentaine  de  pièces  pour  orgue  de  Van  den  Glieyn.  Les  pièces 
pour  carillon  n'ont  pas  été  éditées  tnous  en  donnons  une  ici).  Elles 


sont  d'une  telle  difficulté  qu'aucun  carillonneur  de  no.s  jours  ne  serait 
à  même  de  les  exécuter,  estime  le  chroniqueur.  Nous  assistons,  depuis 
quatre  ou  cinq  ans,  à  un  réveil  île  l'engouement  du  peuple  pour  les 
carillons.  Des  tournois  annuels  ont  lieu  .'i  Matines  principalement,  ou 
Jef  Denyn,  le  spécialiste  restaurateur  des  instruments  et  de  l'art  en 
Belgique  et  à  l'étrauger,  connaît  de  véritables  triomphes. 
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André  et  Hans,  ont  perfectionné  le  clavecin.  Citons 
encore  :  Pierre  MalUavI,  clianoine  et  chantre  de  la 
cathédrale  de  Toiirnay;  il  a  écrit  surtout  des  ouvra- 
ges théoriques,  dont  les  Tons,  ou  discours  sur  les 
■modes  de  musique  et  tes  tons  de  l'église  et  la  distinction 
en  iceux;  Dromal,  chantre  de  Sainte-Croix,  à  Liège, 
auteur  d'un  recueil  :  Cunvivium  musicale;  Georges 
Messans;  Léonard  Nervius  ;  François  Tiburcc;  Jean 
Van  der  EIst;  Jean  Loisel:  Florent;  Kcinpis;  Mathieu 
Potlier;  J.-Ti.  Loeillrt,  le  musicien  gantois  dont  feu 
M.  Alexandre  Héon  ressuscita  piusieuis  pages  gra- 
cieuses; le  Liégeois  Henri  Duiimnl,  né  en  llilO,  qui 
occupa  les  hautes  fonctions  de  maitre  de  musique  de 
Louis  XIV,  et  dont  il  reste  des  messes  de  plain-chant 
(messes  royales),  des  motels,  des  cantiques,  des  chan- 
sons et  préludes  d'orgue;  C/iarif.s  llacliart,  de  Huy, 
né  en  1649,  qui  s'établit  en  Hollande.  Hackarl,  vir- 
tuose réputé  sur  la  basse  de  viole,  a  écrit  des  sonates 
pour  cet  instrument;  Uilaire  Verloije  (l'Opéra  français 
joua  son  Ballet  à  la  Jeunesse);  Léonard l)outniij.c\a\e- 
ciniste  né  à  Bruxelles,  ayant  séjourné  à  Lisbonne; 
Berlezen;  Nicolas  Muisrocfiue,  dont  on  publia  à  .\n- 
vers,  entie  autres  œuvres,  Harnumia  sacra  (1688); 
Ciipis.  père  de  la  Camurr/o;  Louis  liouri/eois,  né  à  Foii- 
taiiift-l'Évèque  en  1080,  mort  à  Paris  eu  i8!>o,  auteur 
de  plusieurs  ballets  avec  chant  et  de  nombieuses 
cantates.  (iM.  A.  \\ot(iucnne,  préfet  des  études  et 
bibliothécaire  du  Goiiscrvaloiie  royal  de  Uru.xelles, 
a  publié  deux  airs  de  Bourgeois  dans  son  licpertoire 
classique  du  citant  français  [Lemoine,  Paris].  I 

Paris  commence  à  devenir  la  capitale  de  l'art 
musical,  pour  la  Wallonie  tout  au  moins. 

Dans  la  seconde  moitié  du  xviii'  siècle,  la  faveur 
de  la  musique  r'enaît  dans  nos  régions,  mais,  tandis 
que  nous  l'avons  vue  localisée  en  quelque  sorte  dans 
le  Hainaut  et  la  Picardie  ant(Tieurement,  c'est  à 
Liège,  désormais,  que  nous  verrons  naître  ses  meil- 
leurs et  plus  illustres  servants. 

Pierre  Thorellc.  bénéhciaiie  de  la  cathédrale  de 
Liège,  mort  vers  1680,  auteur  d'une  symphonie  :  la 
Chasse  de  Saittl-lluliert.  que  l'on  exécute  encore  à 
l'église  Sainte-Croix;  Hubert  lienotte,  organiste  à  la 
même  cathédrale,  compositeur  de  motets  et  de  sona- 
tes, mort  en  1747;  Lambert  Pictkin,  chanoine  de  Sainl- 
Materne,  qui  publia  en  1688  un  recueil  de  motets  : 
Sacré  Concertus,  et  ses  disciples,  dont  Uetiri-Guillaume 
Hanuil,  père  de  Jean-Xoël  Hamal,  né  en  1709,  mort  en 
1778,  maitre  de  chapelle  de  Saint-Lambert  à  Liè;;e, 
auteur  de  symphonies,  d'oratorios,  dans  le  genre  ita- 
lien, et  des  opéras-comiques  wallons  :  /;'  Vucdge  di 
Chaudfonlaine,  li  Lidgoc  égadgi,  H  Fiesse  di  Honte  si 
plout,  les  Ypocontcs;  Raik,  né  en  1626,  mort  enl6G4, 
organiste  de  la  cathédi'ale  d'Anvers;  François  Delunge 
(1610  à  1781),  compositeur  d'opéras,  de  symphonies, 
d'ouvertures,  de  musique  de  chambre  et  d'église, 
inventeur  du  Tolon  harmonique  «  permettant  à  toute 
personne  de  composer  »;  H.  Frainar  ;  Kennis,  l'un 
des  plus  remarquables  violonistes   du  xvui°   siècle, 


l'ancêtre  de  la  brillante  école  du  violon  qui  fait  encore 
la  gloire  de  Liège,  dont  on  possède  des  concertos  et 
des  symphonies,  —  tous  nés  en  la  Cite  Ardente,  tan- 
dis que  Bruxelles  compte,  avec  une  pléiade  de  chan- 
teurs et  d'acteurs  :  Van  Maldcren  (1724  à  1768),  un 
symphoniste;  Adrien  Van  Helnumt;  Pauirels,  compo- 
siteur d'opéras;  Simon,  qui  perfectionna  la  harpe; 
Jucque-Antoine  Godecharlc  et  son  lils  Eugène,  violo- 
nistes; —  Anvers  :  Vanderhaegcn.  chef  de  la  mu- 
sique impériale;  Vandenbroek;  le  facteur  d'orgues 
L(niis  Heif;  —  Gand  :  le  cirillonneur  P.-J.  Le  Blan, 
qui  a  laissé  un  livre  de  chivecin  très  remarquable.  — 
Liège  encore:  Chartrain,  compositeur- violoniste 
(1740-1798);  Belleplanque  (1746-1773),  Picitain  (17oV 
à  I8:i:!),  auteur  de  quatuors  à  cordes  et  de  concertos 
de  violon;  Dumant  (Barthélémy)  (17o6  à  1841),  Gres- 
nick  (1732-1799),  compositeur  d'opéras  »  italiens  »; 
Coclet,  flûtiste-compositeur;  Coppeneur  (1780-1851). 
Mentionnons  encore  :  Sébastien  Uobson,  de  Thuin 
(17:t4l,  frère  du  claveciniste  Hobson;  Schindlôchcr,  né 
à  Mous  en  17,'):!,  virtuose  violoniste  auteur  de  com- 
positions restées  médites;  J.-J.  de  Mumigni/,  né  à 
Pliilippeville  (1762),  organiste;  Lambillolte,  de  Char- 
leroi  (1797),  Durai,  d'iinghien,  etc.,  etc. 

Nous  devons  réservei'  une  place  spéciale  à  Gossec. 
né  à  Vergnies  en  17.'J4,  mort  à  Passy  en  1829.  Ami 
et  protégé  de  Hameau,  il  vécut  à  Paris  et  y  occupa  les 
plus  hautes  chai'ges,  fut  le  musicien  de  la  Hévolulion, 
fonda  les  Concerts  spirituels,  fut  codii'ecteur  de  l'O- 
péra  et  fondateur  de  V Ecole  royale  de  chant  devenue 
le  Conservatoire  de  Paris,  (iossec  a  écrit  des  opéras, 
des  cantates,  des  pièces  de  musique  de  chambre  et 
d'église,  des  symphonies  qui  offrent  un  intérêt  docu- 
mentaire. Ces  ouvrages  sont  conservés  à  la  Biblio- 
thèque nationale  elà  celle  du  Conservatoire  de  Paris. 
Plusieurs  furent  édités. 


Ces  musiciens,  quoiqu'ils  aient  attesté  d'un  réel 
talent,  et  tenu,  tel  Gosscr,  de  prépondérantes  fonc- 
tions, n'avaient  pu  rendre  à  l'art  musical  belge  le 
lustre  que  lui  avaient  donné  les  maîtres  du  xvi°  siè- 
cle. —  C'est  à  Grétrij  que  la  gloire  en  fut  réservée. 
Grétry  naquit  à  Liège,  en  1741.  Il  fit  sa  première 
éducation  à  Rome,  puis  revint  se  lixer  à  Paris,  où  il 
conquit  tous  les  succès  que  peut  ambitionner  com- 
positeur. Son  ouvrage  de  début,  les  Vendangeuses. 
avait  été  représenté  à  Rome  et  avait  trouvé  bon 
accueil.  Le  second,  les  Mariages  samnitcs,  fut  écouté 
sans  enthousiasme  par  le  public  de  l'Opéra.  Bientôt 
après,  néanmoins,  Grétry  connut  un  triomphe  avec 
/(■  Huron  (à  la  Comédie  Halienne,  1768).  11  donna  suc- 
cessivement ensuite  :  le  Tableau  Piirlant  (1769),  Syl- 
vain (17701,  l'Amitié  éi  l'épreuve  (1771),  Zemir  et  Azor 
(1771),  la  Fausse  Magie  (I77.ï),  l'Amant  jaloux  (1778), 
dont  nous  donnerons  la  sérénade  : 
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(liiÉTRY.  —  Sérénade  de  V Amant  Jaloux. 
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Les  Evéncmeiitx  imprévus  (1779),  Auccnsin  cl  ÎSicoIctte 
(i7S0),  la  Cararaiic  du  Caire  (1783),  Théodure  cl  Vaulin 
(1784),  enfin  son  chef-d'œuvre,  liichard  Cœur  de 
lion  (1785).  Cette  date  marque  l'apogée  et  la  fin  de 
la  production  vraiment  ori;,'inale  et  de  la  suprématie 
de  Grélry  sur  l'opùra-comique  français. 

Les  partitions  cpi'il  donna  ensuite,  Guillnwne  Tell, 
Basile,  Callinas,  Dcni/sle  Tyran.  Dcljihis  et  Mnpsa,  etc., 
accommodées  au  goût  nouveau  qu'apportaient  les 
Méliul  ique  certains  niusicopraplies  ranf;cnt  au  nom- 
bre des  musiciens  wallons;  né  à  (iivet,  dans  l'enclave 
mosane,  si  seml)lal)li'  par  la  configura(ion,  les  nueurs, 
le  langage,  le  caractère,  à  nos  maiclies  d'Ardennes, 
MéhuI  pourrait,  en  efl'et,  à  titres  égaux,  figurer  dans 
notre  aperçu)  et  Cheruhini,  d'une  harmonie  plus  sa- 
vante, d'une  instrumontalion  plus  liche  et  plus  puis- 
sante, d'un  sentiment  plus  vigoureux,  ne  sont  point 
dignes  de  l'art  qui  l'avait  illustré.  Klles  n'eurent  plus 
le  succès  des  premières,  dont  la  vogue  toutefois  sub- 
sistante assura  la  vieillesse  fatiguée  du  grand  artisle. 
Mapoléon  le  fit  chevalier  de  la  Légion  d'honneur.  Il 
fut  memhre  de  l'Institut  et  inspecteur  du  Conserva- 
toire de  Paris.  Uetiré  à  VErinilaijc  de  J.-J.  Rousseau, 
tirélry  y  mourut  en  ISlIi.  11  consacra  ses  dernières 
années  à  dos  (Jcrils  litléraires  d'un  intérêt  et  d'une 
valeur  très  remarquahles  :  Essais  sur  la  Musique,  Mi- 
moires  (en  3  volumes),  Uéllc.vioïis  d'un  solitaire,  etc. 
Uien  qu'ayant  passé  sa  vie  presque  complètement  en 
France  et  qu'il  ait,  par  l'inlluence  et  le  caractère  de 
son  œuvre,  plus  que  tout  autre,  la  qualité  de  Fran- 
çais, Grélry  n'oublia  jamais  sa  ville  natale.  Celle-ci, 
qui  avait  obtenu  de  garder  le  «  cœur»  de  son  glo- 
rieux enfant,  vient  de  commémorer  son  centenaire 
avec  éclat.  Elle  a  transformé  sa  maisonnette  natale 
en  un  musée  où  désormais  vivra  sa  mémoire  parmi 
des  souvenirs  pieusement  assemblés. 

Crétry,  peut-être,  fut  plus  inspiré  que  savant, 
mais  sa  mélodie,  pure,  simple,  naturellement  mar- 
quante, adéquate  toujours  au  sentiment  exprimé,  a 
le  caractère  «  vrai  »  ije  n'ose  écrire  vcrisle,  ce  terme 
ayant  perdu  sa  signification;  de  la  mélodie  gluc- 
kienne;  mais  son  art,  fait  de  légèreté,  de  sensibilité 


nuancée,  de  verve  et  d'esprit,  a  toutes  les  (|ualités  qui 
font  le  charme  du  gt'/u'e  français.  Son  théâtre  reste  le 
lype  de  l'opéra-coniique,  auquel  il  donna  l'élan  défi- 
nitif. 

A  la  fin  du  xvni»  siècle  ou  au  début  du  xix°,  nais- 
sent encore,  dans  les  parties  wallonnes  principale- 
ment, plusieurs  musiciens  dont  l'un  surtout  eut  une 
iniluence  considérable  :  François  Fétis  (Mons,  1784- 
liruxelles,  18Gd|.  Après  avoir  étudié  l'orgue  et  la 
composition  ilans  la  cité  de  Sainl-Wandru,  Fètis  se 
rendit  à  Paris,  où  il  suivit  les  cours  du  Conservatoire. 
Il  y  professa  dans  la  suite  la  composition,  fut  biblio- 
thécaire de  l'établissement  en  même  temps  qu'il  écri- 
vait dans  dilférents  journaux,  fondait  et  dirigeait  la 
Revue  musicale,  organisait  des  conférences  et  des 
concerts  historiques.  Après  la  révolution  de  1830,  il 
fut  appelé  à  prendre  la  direction  du  Conservatoire  de 
Bruxelles,  (pi'il  f^arda  jusqu'à  sa  mort.  Fétis  a  com- 
posé une  foule  d'n;uvres  lyriques  c(  dramatiques,  des 
symphonies,  de  la  musique  de  chambre,  lemarqua- 
bles  par  une  facture  toute  classique,  mais  qui  man- 
quent de  réelle  valeuriirtistique.  Ses  ouvrages  niusico- 
logiqucs  restent  par  contre  un  admirable  nicmument. 
Sa  liioyraidiic  tdiiverscllc  (ics  iiiusieiens.  écrite  à  une 
époque  où  la  science  musicologique  n'exislait  pour 
ainsi  dire  pas  dans  les  pays  de  langue  française,  malgré 
ses  inévitables  erreurs,  est  aujourd'hui  encore  haute- 
ment considérée.  Il  a  publié,  en  outre  de  cela,  d'in- 
nombrables articles  et  études.  Il  avait  i;ommencé  une 
Histoire  r/dnèralc  de  In  inusif/ue.  Fn  qualité  de  direc- 
teur du  Conservatoire,  d'éducateur,  Fétis  a  donné  à 
l'enseignement  de  la  musique  en  Helgique  une  impul- 
sion décisive.  —  L'un  de  ses  fils,  Edoiuird,  fut  direc- 
teur de  la  lîibliothèque  Hoyale  et  critique  musical  de 
\'li)dépeudanre  helfir  durant  près  de  oO  ans.  Il  a  écrit 
une  Histoire  (les  miisicieiisbcli/cs  jiiisqii'ii  182!i.  A  part 
les  Fétis,  citons  encore  :  Jules  Ik-nefre  {iHii\,  directeur 
de  l'Ecole  de  musique  de  .Mons,  dont  les  chn'urs  ont 
survécu;  Ilenoit  Fauconier.de  Fontaine-rEvè(|ue(1810), 
auteur  de  l'opéra-comique  :  la  l'aijodr;  Théodore  et 
Lion  Jourct.  nés  à  Ath,  compositeurs  de  mélodies, 
de  chœurs,  d'ouvrages  lyriques;  Simonin,  pianiste  re- 
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nommé  (Schumann  lui  dédia  son  Carnaval  de  Vienne)  ; 
les  frères  Tolbccque,  les  frères  Godcfroid,  de  Namur, 
harpistes  céléln'es  ;  Stacs.  Siiremont,  Aektcv,  Borrc- 
inans,  Vnii  C(i)iij)cnliont  (Va.\ileuv  de  la  lirabdwunmc, 
hymne  révolutionnaire  devenu  chant  national),  Tcrby, 
Atisiait,!-,  Jaspar.  dont  le  soHV-ge  est  encore  en  usaine 
dans  certaines  provinces,  Ilcnrard.  Ces  deux  derniers 
diiigèrent  à  Liège  une  école  de  musique  qui  fut,  en 
1826,  remplacée  par  l'Ecole  Royale  de  iiiuaique  instru- 
mentale et  vocale  (depuis  le  Conservatoire  royal).  En 
cette  même  année  1826  fut  fondée  VEcole  de  musique 
et  de  chant  de  Bruxelles,  qui  devint  aussi  notre  Con- 
servatoire royal';  d'Arehambeau;  Cunrardy,  auteur 
d'un  solfège  encore  en  usage;  .lanssens,  qui  écrivit 
les  Trois  Principes  da  chant  qrégorien;  Lemmens,  pre- 
mier directeur  de  l'école  de  musique  religieuse  de 
Malines.  Ce  dernier  a  laissé  de  remarquables  com- 
positions pour  orgue.  Ses  œuvres  complètes  ont  été 
éditées  par  la  maison  Breitkoplî  sous  la  direction 
d'un  musicologue  oslendais,  M.  Duclos.  Lemmens  a 
essayé  de  rythmer  la  musique  la  plus  usitée  à  l'église 
(messes,  vêpres,  etc.)  avec  une  harmonisation  à 
l'orgue;  sa  tentative  intéressante  n'a  pas  réussi; 
lUya,  enfin,  auteur  de  nombreuses  ouvres  chorales 
restées  au  répertoire  de  nos  orphéons. 


C'est  en  1830,  nous  le  disions  en  commençant  cet 
aperçu  synoptique,  que  la  Belgique  se  sépara  vio- 
lemment de  la  Hollande  et  proclama  son  indépen- 
dance. L'unité  qu'avait  rêvée  la  maison  de  Bourgo- 
gne, dans  la  conception  même  de  Philippe  le  Bon, 
fut  alors  instaurée,  sous  la  garantie  des  puissances 
européennes.  Provinces  llamandes  et  wallonnes,  au 
nom  d'un  idéal  de  liberté  mal  défuii  peut-être,  mais 
commun,  au  nom  d'une  sympathie  <i  politique  »  ins- 
pirée par  la  haine  de  l'oppresseur,  s'unirent  pour 
chasser  l'étranger.  Cet  étranger,  à  dire  vrai,  l'était 
surtout  pour  les  Wallons,  qui  les  premiers,  à  la  voix 
du  Liégeois  Charles  Rogier,  coururent  aux  armes. 
Pendant  quatre-vingts  ans,  l'union  a  régné  entre 
les  races  :  une  ère  de  prospérité  réelle,  aux  points 
de  vue  économique,  intellectuel  et  artistique,  en  a 
résulté.  Mais  des  vexations  ont  surgi,  dont  nous 
n'avons  pas  à  stigmatiser  ici  les  responsables  ou 
fauteurs  intéressés.  Flamands,  Wallons,  frères  par  le 
travail  et  par  l'art,  encore  que  leurs  terres  revêtent, 
du  sud  au  nord,  des  aspects  diti'érenls,  encore  qu'ils 
soient  de  tendances  et  de  culture  opposées,  auraient 
pu  s'entr'aider  et  —  pourquoi  non?  —  s'aimer.  Les 
peuples,  au  labeur,  à  la  communion  de  souli'rance  et 
d'espoir,  pouvaient  participer  d'un  idéal  humain. 
Hélas!  depuis  quelques  années  nous  assistons  à  une 
explosion  de  colères  :  les  haines,  les  rancœurs  ances- 
trales  se  réveillent.  La  fusion  des  deux  races  ne  s'est 
pas  accomplie.  La  ligne  de  forêts  qui  protégea, 
naguère,  les  Ménapiens  de  la  domination  romaine, 
les  soustrayant  ainsi  à  l'emprise  de  la  culture  latine, 
marque  toujours  une  frontière  de  langue,  une  bar- 
rière ethnique  presque  absolue.  Les  forces  instinc- 
tives et  ataviques,  les  rivalités  brutales,  travaillent 
obscurément  la  nation.  Le  grand  conilit  des  civilisa- 
tions ermemies  —  nos  songes  d'internationalisme  doi- 
vent bien  en  connaître  —  qui  se  dessine  et  se  prépare, 

1.  Il  y  a  en  Belgique  4  Conservatoires  royaux  :  Bruxelles,  Gand, 
Anvers,  Lioge;  des  écoles  de  musique  dans  les  principales  villes: 
rhefs-li<ms  de  province  et  de  canton.  11  serait  oiseux  de  les  citer 
toutes;  mentionnons  ;  Mons,  Louvaiii,  Verviers,  Touruai,  Charleroi, 
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dès  à  présent,  atteint  nos  populations.  Nous  nous 
réjouirions  d'une  émulation  dans  un  sens  de  natio- 
nalisme esthétique...  mais  les  Flamands  tressaillirent 
à  l'appel  guerrier  de  Germanie.  Les  Wallons  se  rap- 
prochent de  leur  patrie  élective,  sinon  réelle  :  la 
France.  Ce  n'est  pas  ici  l'endroit  d'épiloguer  au  sujet 
de  ces  dissensions.  Constatons -les  simplement  et 
voyons-y  le  signe  de  la  dualité  que  nous  avons  dé- 
finie au  long  de  cette  histoire... 

En  réalité,  la  Wallonie  nous  a  requis  le  plus  sou- 
vent. Elle  fut  le  premier  foyer  musical,  non  seule- 
ment pour  la  Belgique,  mais,  nous  pouvons  dire,  pour 
la  France  :  Hucbald,  Josquin  de  Prés,  Dufay,  Holand 
de  Lattre,  Grétry,  marquèrent  les  étapes  de  l'art  fran- 
çais. Nous  allons  voir  encore  un  Liégeois,  Césur  Vrancii, 
y  déterminer  la  Menaissance  moderne.  Sans  l'apport  de 
nos  musiciens,  certes,  la  musique  française  ne  serait 
pas  ce  qu'elle  est.  «  Il  n'est  aucun  domaine  —  nous 
le  proclamions  au  premier  Congrès  des  Amitiés  fran- 
çaises —  dans  lequel  la  Wallonie  ait  autant  magnifié  la 
France.  »  C'est  dans  celte  expression,  la  plus  vivante, 
la  plus  directe,  la  plus  haute,  c'est  dans  les  rythmes 
de  sa  musique  que  son  génie,  ardent,  prime-sautier, 
naïf,  clair,  précieux  d'une  part,  épris  d'abstraction, 
de  forme  pure  et  subtile  de  l'autre,  est  resté  :  chan- 
son, cœur  de  la  vieille  Gaule,  harmonie,  esprit  de  la 
latinité. 

Les  Flamands,  coloristes  et  peintres,  aimant  archi- 
tecture solide  et  pâte  puissante,  vastes  décors  ruti- 
lants, lumineux  et  sonores,  se  réclament,  musicale- 
ment, de  ïart  germanique.  N'est-ce  pas  de  leur  sol 
que  s'en  furent  vers  l'Allemagne  les  parents  mêmes 
du  grand  Beethoven?  (Il  existe  encore,  près  de  Lou- 
vain,  un  village  de  ce  nom  :  Beethoven,  «  jardin  de 
betteraves  ».  L'orthographe  van  Beethoven  est  rigou- 
reusement tlamande.)  Wagner,  dont  la  formidable  et 
despotique  étreinte  ne  brisa  que  les  formules  de  la 
musique,  pour  les  pays  franco-wallons,  a  révolu- 
tionné profondément  et  la  pensée  et  la  technique  des 
modernes  Flamands.  Ils  subissent  immédiatement  et 
ils  suivent,  en  vertu  d'une  logique  cori;espondance 
et  d'évidentes  affinités,  tous  les  mouvements  venus 
du  Nord.  11  ne  serait  pas  malaisé  de  démontrer,  par 
exemple,  le  slavisme  de  certaines  œuvres  de  Paul 
Gilson.  En  dehors  de  la  volonté  d'être  et  de  rester 
eu.x-mêmes,  et  malgré  leur  originalité,  les  Flamands 
nous  décèlent  ainsi  leur  ascendance  et  leurs  sympa- 
thies. 

Mais  reprenons  notre  exposé  chronologique.  Nous 
le  verrons,  aux  approches  de  1885,  se  diviser  de  plus 
en  plus  nettement  selon  ces  directions  sporadiques. 

Dans  la  période  1830  à  1870,  au  théâtre,  se  pro- 
duisent :  Pellaert  (1834)  avec  Agnès  Sorel  et  un  Faust 
arrangé  en  opéra-comique,  qui  eut  un  énorme  suc- 
cès ;  Buschop,  le  premier  en  date  des  prix  do  Rome, 
auteur  de  l'opéra  la  Toison  d'or;  Ermel,  pianiste  de^ 
Léopold  1='-;  Vivier,  qui  écrivit  un  opéra  en  un  acte, 
Padillo  le  Tavernicr;  on  lui  doit  aussi  un  Traité 
d'harmonie;  Aimé-Ambroise-Simon  Le  Borne,  père  de 
Fernand  Le  Borne,  musicien  et  critique,  naturalisé 
Français,  auteur  de  Mudarrah,  le  Temps  de  Guerre,  etc. , 
etc.  Le  père  Le  Borne,  prix  de  Rome  en  1820,  écrivit 
aussi  plusieurs  opéras;  Hanssens,  qui  fut  chef  d'or- 
chestre au  théâtre   de   la   Monnaie-.  On  lui   doit  le 


Bruges,  Courtrai,  Oslende,  Malines,  Arlon  et  les  faubourgs  de  Bruxelles  : 
Uelles.  Saint-Josse  de  Noode,  Scaarbeeck,  Saiat-GUles,  Etterbeeck, 
Anderlecht. 

2.  Le  Tiléàtre  de  la  ."ilonnaie  fut  bâti  sur  l'ordre  de  l'électeur  de 
Bavière  en  1695.  Son  esisteuee  fut  assez  précaire  jusqu'à  la  Bn  du' 
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Siège  de  Calais,  représenté  à  la  Monnaie,  sans  succès. 
Les  musiciens  de  l'époque  en  parlent  comme  d'une 
œuvre  de  grande  valeur.  Hanssens  était  un  orchestra. 
teur  très  habile.  Ou  a  de  lui  des  Fantaisies  et  des 
(Juvertiires  qui  dénotent  un  réel  talent  de  compositeur; 
les  périodes  de  développement  de  ces  œuvres  sont 
notamment  des  plus  intéressantes  et  même  ingénieu- 
ses; Grisar,  né  à  Anvers  en  1808,  a  laissé  des  ouvrages 
iîracieu.v,  restés  au  répertoire,  surtout  Bonsoir,  Mon- 
sieur Pantalon;  Limmander  de  Nieuivenhoien,  qui  vit 
ses  Monléni!rjrins  applaudis  en  1869,  à  Paris;  Ttallhazar 
Florence.  Ce  musicien  est  encore  en  vie.  Ses  pièces  de 
théâtre  sont  oubliées.  On  joue  encore  sa  Messe,  son 
concerto  de  violon,  son  Sanclus  poui'chnnir  d'hommes, 
œuvre  de  mérite.  11  s'est  voué  à  la  facture  des  pianos 
et  harmoniums.  Sloumon,  ancien  directeur  de  la  Mon- 
naie. De  toutes  ses  uuivres  théâtrales,  l'on  n'a  retenu 
que  la  Nuit  de  .\ocl.  dont  la  valse  fait  encore  les  déli- 
ces des  petits  pianistes;  Léon.Jouret,  déjà  cité,  auteur 
d'une  opérette,  le  Tricorne  enchanté;  Etienne  Soutire, 
père  de  Léon  Soubre,  qui  vient  de  mourir,  et  qui  fut 
professeur  au  conservatoire  de  Bruxelles  et  de  l'école 
de  musique  de  Saint-Gilles.  Léon  Soubre—  achevons 
d'en  parler  ici  —  a  publié  des  solfèges  et  dilférents 
recueils  de  mélodies. 

Avec  ces  compositeurs,  Bruxelles  connut  les  chan- 
teurs :  De  Glinies  :  il  a  laissé  réputation  de  bon  pro- 
fesseur de  chant;  heijrez,  dont  le  succès  fut  prodi- 
gieux ion  raiipolle  que  le  concert  organisé  h  Londres 
par  yVehcr  mourant  se  donna  devant  une  salle  vide 
parce  que  Begrez  chantait  ce  soir-l;i  ailleurs]  ;  Mas- 
set,  Warot;  Wicarl,  Srjlva,  Carnian  (ti-io  belge);  Geor- 
ges Bonheur,  longtemps  professeur  aux  conservatoi- 
i-es  de  Liège  et  de  Gand,  auteur  d'une  méthode,  et 
qui  forma  d'illustres  élèves;  Marie  Susse,  créatrice 
de  l'Africaine,  etc. 

C'est  alors  qu'apparaissent  les  maîtres  violonistes 
Snel,  Serrai.':,  Charles  de  liériot,  fondateur  de  VEcole 
belge  du  violon,  développée  par  Vieuxtemps.  De 
Bériot  (né  à  Louvaini  publia  sa  méthode  chez  Schott 
frères.  Vicu.rtenips,  né  à  Verviers  en  1820,  mort  à 
Mustapha  (Algérie)  en  1881,  fut  élève  de  Lecloux  et 
de  Bériot.  11  eut  une  renommée  universelle.  Il  a 
laissé  des  œuvres  autrement  intéressantes,  enri- 
chissant le  répertoire  de  son  instrument.  Il  professa 
au  conservatoire  de  Bruxelles  et  fut  chef  d'orches- 
tre des  Concerts  Populaires  fondés  par  Adolphe 
Samuel;  Hubert  Léonard,  de  Bellaire  (près  de  Liège), 
1819-1890,  compositeur  distingué,  un  des  premiers 
wagnériens;  Massart,  .lacques  Dupuis,  Colijns,  Leeii- 
ders,  qui  dirigea  l'Académie  de  musique  de  Tournai, 
les  frères  Singelée,  .Ichin  Prume  iSpa,  1839-Montréal, 
1899).  Citons  encore  les  violoncellistes  Decorlis,  Tol- 
becque,  François- André  Servais,  père  de  .Joseph  Servais 
(qui  fut  le  maître  de  M.  Edouard  .Jacobs);  F.  de 
.Muncl;,  Ernest  de  Munck,  qui  fit  partie  du  quatuor 
Maurin  à  Paris;  Jules  de  SucrI,  Vaque,  Adolphe  /'is- 
cher;  les  harpistes  Félix  Godefroid,  né  à  Namui',  Ilas- 
sclmans,  mort  récemment,  professeur  au  Conserva- 
toire de  Paris;  les  clarinettistes  Blues,  compositeur 
de  mélodies  qui  lui  valurent  le  surnom  de  Schubert 
belge;  les  tlûtistes  Demcur,  Aerts,  Dumont,  Adolphe 
Léonard;  le  corniste  Toussaint  Radou.v,  frère  de  feu 


xviii"  siiicle.  Il  connut,  do  nos  jours,  des  époques  brillanles,  sous 
la  direcin.n  ViTduiv  tout  d'abord,  Dupont  et  Lnpissida  ensuite. 
Accueillant  toujours  à  l'Art  vtraw/t-y,  et  g.irdant  la  réputation  de 
u  deuxième  scùtic  lyrique  du  monde  •>  que  lui  valurent  les  directions 
précitées,  il  n'a  pas  rempli,  au  point  de  vue  tiatioual,  le  rôle  qu'on 
ciil  voulu  lu'  faire  tenir. —  Le  Vlaamsctic  LyriscU  Tooneel  (Théâtre 


Théodore  Radou.r;  les  chefs  d'orchestre  Léonard  Ternj, 
compositeur  et  musicographe  ;  .Joseph  Dupont  (Knsival, 
1838-Biuxelles,  1899),  qui  fut  chef  (l'orchestre  des 
Concerts  l'opulaires  pendant  vingt- six  ans,  dirigea 
l'orchestre  de  /((  Monttaie  et  fut  codirecteur  du  théâ- 
tre, avec  I.apissida.  11  y  conduisit  à  la  victoire  les 
partitions  wagnériennes.  L'intluence  de  ce  grand  et 
généreux  artiste  fut  des  plus  fécondes  dans  ce  pa.ys 
(si  Joseph  Dupont  avait  vécu,  bien  des  talents  restés 
dans  une  pénombre  auraient  connu  l'afrirmation 
rayonnante).  — On  ne  l'a  point  encore  remplacée.  — 
Charles-Louis  Hanssens  déjà  cité,  Seghers,  .Mcngaî , 
./.  Hasscbnans,  père  du  harpiste;  J.-II.  Singelée.  Le- 
maire,  etc.;  les  chefs  de  musiques  militaires  :  Slaps, 
l'anne,  Laborij,  Van  Hall;,  Simur  el  ses  lils,  Clément 
Waucampt.  Van  JJerzelc,  Stcenbrugqcn,  Turine,  Maliy, 
Lecail,  W'alpot,  dont  les  derniers,  encore  vivants,  con- 
nus par  de  brillanles  transcriptions  et  de  bonnes  com- 
positions originales  de  musique  militaire,  etc.,  etc. 

Le  chantchoral  est  très  en  faveur  eu  Belgique.  Les 
orphéons  s'y  comptent  par  milliers.  Des  tournois  fort 
suivis  y  sont  régulièrement  organisés.  Les  grandes 
phalanges  de  Gand,  Anvers,  Malines,  Liège  et  Ver- 
viers, celles  du  Borinage,  nombreuses  et  disciplinées, 
sont  célèbres.  Mentionnons  les  composilcuis  Ilenefve, 
Lintermans,  Van  Muldcghcm,  J.-B.  llongc,  Riga, 
liudou.r,  (ievacrt...  Notre  école  de  piano,  moins  bril- 
lante que  notre  école  de  violon,  fut  représentée,  dans 
la  génération  précédente,  par  :  .]Jessemaelicrs,  Ange- 
lot. Jac(jues  de  Coninck,  JJu  Buis  de  Fierincs,  Lcdent, 
Solvai),  père  de  l'écrivain  et  critique  musical,  Lucien 
Solvaij,  Grrgoir.  dont  le  frère  ftit  compositeur  et  musi- 
cologue. 11  a  écrit  une  Histoire  de  la  musi(juc  Jlamande; 
Steveniers,  Megnnc,  Auguste  JJupont,  frère  de  Joseph 
Dupont,  auteur  d'une  Méthode  élémentaire  de  piano; 
)/mc  picycl.  Van  Crompltout,  Brassin  (bien  que  né  à 
Aix-la-Chapelle,  ce  dernier,  qui  professa  au  Conser- 
vatoire de  Bruxelles,  a  eu  une  telle  action  dans  notre 
pays  qu'il  en  acquieit  peut-être  la  qualité  de  Belge, 
et  en  tout  cas  doit  être  cité  ici).  Brassin  a  formé  la 
plupart  de  nos  virtuoses,  avec  '/.arenisJiij,  un  Polo- 
nais, brillant  élève  de  Liszt,  prédécesseur  de  M.  A. 
De  Greef  à  la  classe  de  piano  de  Bruxelles,  mort 
jeune,  mais  qui  a  laissé  des  œuvres  juestigieuses, 
d'une  originalité  puissante,  d'un  caractère  «  cheva- 
leresque »  el  d'une  écriture  (exceptionnellement  raf- 
finée. ZaremsUy  fut,  en  ce  sens,  un  précurseur.  Les 
facteurs  d'instruments  :  Loret,  Van  J'eteghem,  J)e  Vol- 
der.  Van  Bever,  Sehnjveti  (orgues);  les  frères  Sax 
(Adolphe  est  l'inventeur  des  sa.rliorns,  saxotrombas, 
saxophones); Mahillon.  constructeur,  auteur  de  mono- 
graphies lechiuques  et  d'un  catalogue  du  musée  ins- 
trumental du  Conservatoire  de  Bruxelles.  Citons  aussi 
les  écrivains  et  critiques  :  Delmoth  (études  sur  Roland 
de  Lattrei,  De  Vrni/e  (travaux  sur  \'.\rt  rcligieu.r).  De 
Jiurbure  de  W'esembeck,  Adolphe  Mathieu  (monogra- 
phie de  Roland  de  Lattre),  le  chevalier  Van  Eleuyk; 
Van  des  Straeten  (histoire  de  la  Musique  aux  Pays- 
Bast,  Van  I.ampcren,  Snark;  enlin,  Gcvaert. 

Auguste  Gevaert  (né  en  1828,  mort  en  1908),  après 
avoir  voyagé  en  Italie,  en  Allemagne,  en  Espagne, 
vécut  à  Paris  de  18^:!  à  1871.  Il  y  fit  jouer  ses  pre- 
mières œuvres  :  Gcorgettc,  le  Billet  de  Marguerite,  Les 


Ivrique  llamand)  d'An\ers,  on  le  verra  plus  luin  .  a  pris  une  place 
importante  depuis  vingt  ans,  grâce  à  la  cré.ition  d'une  soixantaine 
d'oMivres  belges  (flamandes  el  wallonnes!.  Les  tlii-àtres  de  I-iége  cl 
de  Gand,  avec  des  moyens  infiniment  pins  modestes,  ont  aussi  quelque 
action.  Les  autres  (Mons,  Namur,  Tournai,  etc.)  sont  peu  dignes  d'at- 
tention. 
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Lavandières  de  Sanlliarcn,  Quentin- Durward,  le  Châ- 
teau Trompette,  le  Capitaine  Uenriot,  que  nous  cilons 
pour  mémoire.  Eu  1871,  Léopold  II  lui  confia  le  Con- 
servatoire de  Bruxelles.  Il  a  écrit  nombre  d'œuvres  : 
une  il/esse  funèbre,  des  cantates,  dont  Belgie,  Van 
Artevelde,  etc.  Mais  c'est  le  musicolosue  qui  passera 
à  la  postérité.  Ses  Traités  d'instrumentation  sont 
classiques,  de  même  que  son  Cours  méthodique  d'or- 
chestration. Gevaert  a  publié  en  outre  des  recueils 
(le  compositions  des  vieux  maîtres,  une  Histoire  do 
la  musique  dans  l'antiquité,  qui  donna  la  clef  des 
modes  grecs,  et  des  études  sur  les  origines  du  eliant 
ecclésiastique. 


Aux  premières  années  du  xix'  siècle,  l'individua- 
lisme se  manifesta  en  lielgique.  Les  musiciens  fla- 
mands, dès  lors,  résolurent  d'échapper  aux  emprises 
étrangères,  de  libérer  leur  propre  instinct  des  tutelles 
et  des  entraves.  Us  demandèrent  à  leur  Folldore  et 
à  la  Littérature  flamande  l'inspiration  originale  qui 
leur  manquait  encore.  Van  der  Ghinst,  en  1810,  com- 
posa un  opéra  sur  des  paroles  fkunandes.  Un  groupe 
se  constitua  bientôt  qui  proclama  cette  volonté  de 
l'art  musical  llamand  d'être  enfin  lui-même.  Miri/, 
on  1847,  écrit  des  vaudevilles  flamands;  Van  der 
Aeker,  directeur  de  l'Opéra  /lamand,  Mertens  ensuite, 
suivent  cet  exemple.  L'idéal  entrevu  parées  humbles 
fut  repris  et  formulé  pleinement  par  Peter  IScuoit,  né 
en  1834,  dont  la  puissante  ligure  incarne  l'esprit,  les 
tendances,  les  revendications  »  nationalistes  »,  sinon 
purement  germanophiles,  de  la  race.  Peter  Benoit,  il 
est  intéressant  de  le  noter,  fut,  au  début  de  sa  car- 
rière, chef  d'orchestre  au  Théâtre  des  Bouffes  Pari- 
siens. Il  a  composé  de  nombreuses  œuvres  ;  oratorios, 
cantates,  chœurs,  opéras,  mélodies,  le  tout  sur  texte 
tlamand,  et  de  la  musique  sacrée.  Citons  :  Te  Deum. 
Requiem,  Concerto  pourp'mno.  Concerto  pour  flûte,  Lu- 
cifer, oratorio,  Ret  Dorp  in't  gebcrgte,  ha.  De  Schcide 
(l'Escaut),  Brama  Christi,  drame  religieux  pour  soli, 
chœurs,  orgue,  violoncelles,  contrebasses,  trompettes 
et  trombones;  Be  Oorlotj   (la  Guerre),  cantate  pour 
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double  chœur,  soli  et  grand  orchestre;  De  Maaiers  (les 
Faucheurs),  symphonie  avec  chœur,  Charlotte  Corda;/, 
Wilhcm  de  Ztcii/ger,  musique  pour  drame,  Rubens- 
cantate,  Antwerpen,  Jongfrou  Kathelijne,  Hucbald,  de 
Rhyn,  Het  Meiiief  (3  actes),  les  Derniers  Jours  de  Pom- 
péi,  Sagcn  en  Balladen,  pour  piano  ;  Liefde  in  'tle- 
ven  (lieder),  Liefdcdrama  (lieder),  des  motets,  une 
messe,  etc.  Il  a  écrit  en  outre  des  articles  de  critique, 
des  ouvrages  d'esthétique  en  flamand. 

Peler  Benoit,  dans  ses  vastes  fresques  orchestrales 
et  chorales,  traduit  l'aspect  extérieur  du  tempéra- 
ment tlamand,  fait  de  force,  d'exubérance,  de  splen- 
deur décorative  et  matérielle.  Il  a  dans  ses  larges 
compositions  ces  coups  d'ébauche,  cette  puissance 
grandiloquente,  cette  opulence  et  cette  franchise 
de  tonalités  et  de  rythmes  que  l'on  aime  dans  les 
chefs-d'œuvre  hauts  en  couleur  des  maîtres  de  la 
peinture  flamande.  Richesse  des  combinaisons,  puis- 
sance de  la  conception  et  de  la  pensée,  masse 
robuste  et  carrée,  abondance  et  verve,  spontanéité, 
vigueur  d'inspiration  populaire,  tels  sont  les  carac- 
tères de  ces  esquisses,  géniales  en  vérité.  Les  der- 
nières œuvres  de  Benoit  furent  des  tentatives  de 
drame  lyrique  parlé  et  accompagné  par  un  commen- 
taire traité  dans  une  façon  quasi  wagnérienne.  Le 
maître  disait  que  la  mélodie,  depuis  Wagner,  se 
rapprochant  de  plus  en  plus  de  la  déclamation, 
autant  valait  parler  que  «  chanter  »  dans  le  drame 
lyrique.  Des  deux  oîuvres  qu'il  écrivit  dans  cette 
pensée,  une  seule,  Karel  Van  Gelderland,  a  vu,  sans 
succès,  les  feux  de  la  rampe.  La  seconde,  Pompci, 
reste  inédile.  Un  autre  musicien  llamand,  Hennj 
Waeiput,  né  à  Gaud  en  184o,  s'inspira  de  poèmes  de 
son  terroir.  Il  fut  professeur  au  Conservatoire  d'An- 
vers, que  dirigeait  Peter  Benoit,  puis  directeur  de 
l'Académie  musicale  de  Bruges.  On  lui  doit  quatre 
Sj/mphonies,  des  cantates  (de  Zegen  des  Wapens,  Mem- 
ling),  un  drame  lyrique,  Stella,  un  Concerto  pour  flûte, 
des  chœurs  et  surtout  des  mélodies  d'une  admirable 
tenue,  d'une  sublime  profondeur.  Ce  sont  peut-être 
les  plus  beaux  lieder  que  l'on  ait  écrits  en  Belgique. 
—  En  voici  un,  des  plus  poignants  : 


Largo  con  espressione 


18'iO  EXCrCMPEDIE  DE  LA  MUSIQVE  ET  DICTfOX.VAinE  DU  COySERVATOIRE 


jauoor  eeu  .    wig 


^^ 


tefi: 


?  i  î.  J- 


Sî 


'k  Bekeek   dezee: 


P 


4 


JP 


fP 


w 


Cjy     [^^ 


:3tt 


^ 


'-•••^ 


^ 


"-f 


Si 


^^^^^^ 


<9 ^ 


Ze-woel.demij  in't  bre.kend  hart. 


We  ZAve  gen    bei 


in  u  blinkeiij    maar  vyee.nen?     neen!    dat  woudt  gijuietl 


IIISTOinE   DE  LA   MCSIOVE 


BELGIQUE     ISil 


Gij  wist,    demœd  mij      ging       ont  zinken,     bij    d'aanblik  van  mo  zielsverdriet  en 


weet      het  dat      een        man  de     -svee  .  nen    .   de 


oo   -    gen  niet  en  kan  van 


vveet,misschien,  fis  dat     ik         U   mijn  arn^e  le.ven  wel         za    _     lig  zou     ten  offer 


116 


18't2  ENCYCLOPÈniE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


2on       in  t  wa      -       ter         zin 


ken. 


EJ.  E.  Gailliard  et  C's  1872.  —  Bruges. 
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Signalons  ici  G.  Hiiherti,  qui,  bien  que  né  à  Liège, 
fut  à  ses  débuis  disciple  de  Henoil.  Il  dirigea  l'Ecole 
de  musique  de  Mons  et  celle  de  Saint-Josse-ten- 
Nooden.  Il  a  écrit  des  oralorios,  des  mélodies,  des 
chœurs,  —  flamands  et  français,  —  des  pièces  pour 
instruments,  des  mélodies,  et  publia  une  lli^laire  de 
la  musique  rclujiense.  Edgar  Tinel,  né  à  Sinay  (près 
de  Saint-Nicolas)  en  1854,  mort  en  1912,  qui  succéda 
à  Gevaert  comme  directeur  du  Conservatoire  de 
Bruxelles,  après  avoir  remplacé  Lenmens  à  l'École 
de  musique  religieuse  de  Malines ,  était  aussi  Fla- 
mand. Son  oïuvre,  toutefois,  délibérément  et  volon- 
tairement classique,  fille  de  Haendel  et  de  Bach, 
vouée  à  la  réforme  liturgique,  manque  d'un  carac- 
tère original.  Il  a  écrit  des  mélodies,  des  clneurs,  de 
la  musique  religieuse,  trois  oratorios  dramatiques 
(Tinel  a  réformé  le  style  de  l'oratorio),  f^aint  Fran- 
ciscus,  Sainte  Godelievc,  Suinte  Cathevine,  œuvres  de 
foi  hautaine  et  de  noble  tenue.  La  dernière  fut  re- 
présentée non  sans  succès  au  théâtre  de  la  Monnaie. 
—  On  lui  doit  encore  un  ouvrage  théorique  :  le  Chant 
iirégorien.  —  Nombreux  furent  les  disciples  de  Peter 
Benoit  qui  restèrent  fidèles  à  sa  religion.  Leenaeris, 
né  en  I8ii2,  qui  futchef  d'orchestre  des  Concerts  Popu- 
laires —  fondés  en  1890  —  et  de  la  Grande  Harmonie 
d'Anvers  ;  Keitrvels,  chef  d'orchestre  et  fondateur,  avec 
M.  Henry  Fontaine,  du  Théâtre  lyrique  jlamand^  d'An- 
vers, où  il  resta  jusqu'en  1807.  Il  est  aujourd'hui, 
ayant  gardé  une  singulière  jeunesse  d'enthousiasme 
et  de  ferveur,  direcleur  des  Concerts  de  la  Zoologie. 

Jan  Block.r,  mort  il  y  a  deux  ans,  le  plus  brillant 
élève  de  Benoît,  le  remplaça  au  Conservatoire  d'An- 
vers et  fut  considéré  comme  chef,  après  lui,  du  mou- 
vement llamand.  Né  à  Anvers  en  18ol,  Jan  Blockx  a 
surtout  écrit  pour  le  théâtre,  en  collaboration  avec 
MM.  iV.  de  Titre  et  L.  Solvay  :  Icts  Vergeten.  Princesse 
tl'Auberge,  la  Fianci'e  de  la  Mer,  l'une  des  meilleures 
partitions  théâtrales  produites  en  Belgique,  repré- 
sentée avec  succès,  de  même  que  la  précédente,  au 
théâtre  de  la  Monnaie  et  sur  les  principales  scènes 
de  l'étranger,  Tltyl  Uylenspiegel.  De  Knpcl,  Lii'fdc- 
lied,  3  actes  dont  les  destinées,  malgré  de  très  réelles 
qualités,  restent  incertaines.  Citons  encore  F.  Van 
iJuysc,  qui  fit  représenter  quelques  œuvres  musicales 
à  Gand  et  à  Anvers  avant  de  se  consacrer  à  la  mu- 
sicologie. On  lui  doit,  nous  l'avons  dit  plus  haut,  le 
monument  de  l'Histoire  de  la  chanson  populaire  fla- 
mande, qui,  avec  les  travaux  de  Bokme,  constitue 
l'un  des  plus  importants  recueils  de  folk-lore. 


De  son  côté,  la  Wallonie  avait  vu  naître,  en  1822, 
César  Franck.  Liégeois  de  naissance,  il  a  passé  sa  vie 
en  France  et  s'est  fait  naturaliser  Français.  Des 
découvertes  récentes  ont  établi  que  Franck  est  d'o- 
rigine germanique.  Mais  qu'importe?  C'est  bien  un 
fils  de  la  terre  wallonne.  Latin  par  la  subtilité,  par 
la  délicatesse,  par  raffinement  des  sens.  Latin  par 
l'équilibre  et  la  lucidité  de  l'esprit,  Latin  par  le  style, 
le  génial  auteur  des  Béatitudes  personnifie  suprême- 
ment les  facultés  de  notre  race.  11  a  gardé  son  ravis- 
sement panthéiste,  son  mysticisme  ardent  et  païen; 


1.  Le  Piederlandsch  Lyrisrh  Tooneel  fut  créé  en  vue  de  favoriser 
l'art  dramatique  musical  flamand.  Les  premières  représentations 
furent  consacrées  à  des  traductions  d'œuvres  étrangères  :  atlemandes, 
Scandinaves,  tchèques,  etc.  Puis,  successivement,  et  comme  pour  jus- 
tifier les  paroles  de  Keurvets,  qui  répondait  aux  édiles  anversois 
niaat  la  production  Ijrique  flamande  :   n   Les  œuvres  naîtront  dès 


son  chant  serein  enclôt  la  caresse  berceuse,  le  rêve 
enveloppant  qui  plane  au  large  de  nos  horizons  nuan- 
cés. Son  œuvre  :  Trio  en  fa  dièse  (innovant  la  u  forme 
cyclique  »),  Ruth  (oratorio),  Si.r  pièces  d'orgue.  Ré- 
demption, les  Béatitudes  (1880)»  les  Eolides,  Quintette 
en  fa  mineur.  Variations  symphoniques.  Prélude,  Cho- 
ral et  Fugue,  Symphonie,  Sonate  pour  violon  et  piano 
1 1896),  dédiée  à  Eugène  '^'saye.  Prélude,  Aria  et  Final, 
trois  Chorals  d'orgue,  mélodies,  est  toute  d'inspira- 
tion spirituelle  et  religieuse,  mais  elle  s'anime  d'un 
immense  amour  panthéiste  dont  les  élans  rejoignent 
l'infini. 

Elle  a  marqué,  musicalement,  une  rénovation  dans 
le  style  harmonique  et  polyphonique  et  déterminé 
l'essor  de  la  génération  franco-wallonne  actuelle. 

Contemporains  de  César  Franck  :  Adolphe  Samuel. 
né  comme  lui  à  Liège  et  comme  lui  d'ascendance 
étrangère,  joua  un  rôle  considérable  en  Belgique, 
fonda  les  Concerts  Populaires  de  Bru.velles,  dirigea  le 
Conservatoire  de  Cand.  Ami  de  Berlioz,  de  Liszt  et 
de  Wagner,  Samuel  a  composé  sept  Symphonies,  des 
opéras,  des  cantates,  l'oratorio  Christus,  où  il  pressent 
les  innovations  modernes  (remarquons  que  cette  œu- 
vre imposante  fut  écrite  par  un  vieillard  de  74  ans; 
Franck,  de  même,  composa  ses  plus  belles  pages 
vers  la  soixantième  année),  des  ouvrages  didactiques, 
dont  un  Traité  d'harmonie,  que  Paul  Gilson  a  com- 
plété. —  T/i('n(/ojr  fl(((fc!(.(;  (183o-1911)  fut  directeur 
du  Conservatoire  de  Liège,  où  il  avait  été  préféré  à 
César  Franck  postulant  ces  fonctions;  auteur  de 
plusieurs  opéras,  cantates,  pièces  pour  instruments, 
de  chrurs  d'hommes  qui  restent  des  modèles  du  genre. 

Nous  devons  parler  ici  de  deux  musiciens  qui 
appartiennent  à  notre  génération,  mais  qu'une  mort 
prématuréeempèchad'accomplirleurdestinée  :  Frans 
Servais,  l'auteur  de  VAjiollonide  (1889),  sur  le  poème 
de  Leconte  de  Lisle,  œuvre  majestueuse  et  grave; 
Guillaume  Lekeu,  élève  de  Franck  (né  à  Heusy,  près 
Verviers,  en  1870,  mort  à  Angers  en  1894).  Lekeu,  en 
qui  M.  Vincent  d'Indy  reconnaît  une  nature  «  quasi 
j;éniale  »,  a  laissé  quantité  d'ouvrages,  dont  la  per- 
sonnalité, la  profondeur  et  la  beauté  formelle  éton- 
nent chez  un  adolescent.  Citons  ;  Sonate  pour  violon 
et  piano  (dédiée  à  Eugène  Ysaye),  Etudes  symphoni- 
ques, Adagio  pour  violoncelle  et  quatuor  d'orchestre, 
Fantaisie  sur  des  airs  angevins,  Poème  pour  violon  et 
orchestre,  Andromède,  Rurberine,  comédies  lyriques, 
les  Burgraves ,  ÛTHime  lyrique.  Quintette  à  cordes, 
Epithalame  pour  quintette  à  cordes,  trombones  et 
orgue,  etc.,  etc. 


Le  caractère  de  l'Encyclopédie  où  paraîtront  ces 
pages  ne  nous  permet  pas  d'exprimer  un  sentiment 
personnel  sur  les  musiciens  vivants.  Nous  serons  donc 
bref  dans  l'énumération  des  personnalités  qui  se  sont 
affirmées. 

.  Au  groupe  flamand  appartiennent  :  .Jean  Van  den 
Eeden,  directeur  du  Conservatoire  de  Mons  (Acadé- 
mie de  musique).  Né  à  Gand  en  1841,  Van  den  Eeden 
a  publié  des  cantates ,  des  œuvres  orchestrales  et 
vocales,  deux  opéras  :  Xuuiance,  représenté  à  Anvers 
en  1898,  et  Rhéna,  dont  le  succès  fut  grand  au  théâtre 


que  nous  aurons  votre  tliéàtre.  »  Jan  Blolici,  Warabacii,  Do  Eoeclt, 
Gilson,  Schrey  et  une  vingtaine  d'autres  s'y  firent  connaîLi-e  et 
applaudir.  L'entreprise  est  devenue  officielle;  l'administration  iV An- 
vers, après  lui  avoir  fait  construire  un  magnifique  édifice  en  Tune  des 
principales  avenues  de  la  ville,  la  soutient  et  l'encourage  par  tous 
movens. 
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<le  la  Monnaie  en  1012;  LOon  Du  Bois,  directeur  du 
Gonservaloire  de    Bruxelles  depuis  la    moit  d'Kd- 
gar  Tiiiel.  Il   a  révélé  ses   qualités    de   dramaturge 
dans  de  nombreuses  ijarlitions,  parmi  lesquelles  : 
te. Mort  (d'après  Camille  Lemonnier),  Edcnie  (livret 
de  G.  Lemonnier),  conte  lyrique  représenté  au  Tln'dtrc 
lijfique    flmiHutd    d'Anvers,  et   dont   on   admira    les 
vastes  et  nobles  proportions;  Paul  Gilsun,  inspecteur 
de  l'Enseignement  musical  en  Belgique,  que  consa- 
crèrent des  œuvres  orchestrales  et  lyriques  puissam- 
ment connues  et  réalisées.  Sa  science  polyphonique  le 
fait  l'égal  des  Strauss,  des  d'iiidy.  L'œuvre  de  P.  Gilson 
est  dès  à  présent  innombrable  :  citons  douze  com- 
positions d'orchestre,  la  Mer,  esquisse  sytnphonique, 
Elcgie,  pour  instruments  à  cordes;  le  Démon,  drame 
lyrique;   Alvnr,   musique    de   scène;   Francexca   (la 
Hiinini,  pour  soli,  chœur  et  orchestre;  Cantates  inaii- 
ijurales  (dont  la  Lumière,  cantates   des   Expositions 
1890  et  1010),  des  chœurs,  pièces  pour  piano,  orgue 
et  divers  instruments,    morceaux  d'harmonie  et  de 
fanfare,  Variations  symphoniques,  la  Captive,  ballet 
sur  un  scénario  de  Lucien  Solvay  (bâti  sur  des  mo  tifs 
orientaux).  Princes  'Aonneschijn  (Princesse  Rayon  de 
Soleil), conte  en  3  actes,  qui  dans  la  traduction  fran- 
çaise fut  donné  à  la  Monnaie,  en  1907;  Zeecolli  (Gens 
de  Mer),  drame  en  2  acles;Iiooverslief<le,  drame  lyri- 
que en  1  acte,  tous  trois  représentés  au  Li/risch  Too- 
neel  d'Anvers,  etc.,  etc.  Il  vient  de  publier  un  ouvrage, 
le  Tutti  orchestral,  véritable  élude  anatomique    di' 
l'orchestre.  —  Karel  Mestiliuj/i,  directeur  du  Gonser- 
valoire  de  Bruges  (Académie);  —  Martin  Lunssens. 
directeur  de  l'Ecole  de  musique  do  (Sourirai;  Atifiustc 
lie   lioel;,  professeur    au    Conservatoire   d'Anvers,;! 
qui  l'on  doit,  entre  autres  ouvrages  :  Thiroigne  de 
Mt'ricourt,  Sonf/e  d'une  nuit  d'hiver,  le  Roi  des  ijnùmes. 
lieinaert  de  Vos,  opéras  représentés  au  Théâtre  Lyri- 
i/ae  flamand  d'Anvers  avec  succès,  Flamma,  Ccndril- 
Ion  (ballet),  La  Phalène,  créé  à  la  Monnaie  en  janvier 
1914.  —Emile  Wambach,  dirocteui' du  Conservatoire 
d'Anvers;  Paul  Lebrun,  directeur  de  l'Ecole  de  musi- 
que de  Louvain;  L.  Mortclmans,  u  prince  du  lied  fla- 
mand »;  .loseph  Ryclandl,  compositeur  de  musique 
sympbonique  et  religieuse,  etc.,  etc. 


Modéré 


Au  groupe  wallon  :  Enrile  Mathieu,  né  à  Lille  en 
1810,  directeur  du  Gonservaloire  de  Gand,  auteur  des 
opéras  :  liichilile,  l'Enfance  de  Itoland,  créé  par  Rose 
Caron  à  la  Monnaie;  la  licinc  Vasthi,  tragédie  iné- 
dite. M.  Mathieu  a  composé  aussi  des  cantates  des- 
criptives; Le  Hoityou.r,   Freyr,   charmants   tableaux 
très  spontanés,  dénotant  un  sens  profond  du  pitto- 
resque de  nos  paysages.  Erasme  liaway,  dont  l'oeuvre 
parnasiennc  a  de  fervents  admiratcuis.  Sylvain  lUi- 
piiis.  directeur  du  Conservatoire  de  Liège,  qui  dirigea 
l'orchestre  de  la  Monnaie  et  des  Concerts  Populaires, 
où  il  succédait  à  Joseph  Dupont;  directeur  de  la  cho- 
rale renommée  la  Léyia.  Joseph  Joni/en,  professeur  an 
Conservatoire  de  Liège,  Victor  Vreuls,  directeur  du 
Conservatoire  de  Luxembourg  igrand-duché),  les  plus 
représentatifs  du  groupe  issu  de  César  Franck.  Théo 
Ysaye,  frère  du  célèbre  violoniste,  pianiste  de  talent 
lui-même,   qui  a  donné   des  pages   orchestrales  de 
grande  envergure,  d'une  nuance  «  debussyste  »,  repré- 
sentée aussi  par  certains  des  plus  jeunes  musiciens 
wallons.  Je  citerai  encore  :  Désiré  Pâque;  iV.  Daneau. 
directeur  du  Conservatoire  de  Tournai;  //.  Thiéhaul. 
auteur   du   Juré,   directeur   de   l'Ecole  de   musique 
d'Ixelles;  .4.  Dupuis,  directeur  de  l'Ecole  de  musique 
de  Verviers,  dont  la  Monnaie  a  donné  Jean  Michel. 
Martille;  A.  Diarent,  prix  de  Rome,  de  l'Académie  de 
Charleroi;  F.  Rasse,  directeur  de  l'Ecole  de  musique 
de  Saint-Joess-ten-.\oode-Schaarbeck;  P.  Lagye,  au- 
teur de  ,3  opéras  dont  il  a  aussi  écrit  les  livrets,  etc. 
Et  enlln,  Eugène  Samuel-iloleinunn.  (ils  d'Adolphe 
Samuel;  il  occupe  une  situation  spéciale  dans  notre 
mouvement  musical.  Agé  de  iiO  ans,  ce  musicien,  dont 
l'œuvre  a   subi  la  plus  amère  et  injuste  destinée, 
découvrit,  il  y  a  quelque  trente  ans,  la  voie  des  con- 
quêtes modernes.  Il  employait,  dès  1887,  en  effet,  de 
façon  systématique,  et  à  son  dire  essentielle,  les  gam- 
mes par  tons  entiers.  H  exposa  ses  théories,  qui  relient 
le  stade  actuel  aux  lointaines  trouvailles  de  la  dia- 
phonie et  do  l'enharmonisme,  dans  un  opuscule,  de- 
venu introuvable,  édité  par  le  Guide  musical  (1895).  De 
ses  quatre  partitions  lyriques,  la  seule  connue  est  la 
.Jeune  Fille  ci  la  Fenêtre  (poème  de  Camille  Lemonnier). 
Donnons  un  exemple  de  son  écriture  originale  : 
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11  nous  reste  à  mentionner  les  virtuoses,  chanteurs, 
chefs  d'orchestre  et  éciivains  musicaux.  Et  tout 
d'ahord  les  maiires  du  violon,  continuateurs  des  De 
Bériot  et  Vieuxleinps  :  Kiiyùnc  Ysaije,  C-t'uar  Thoiiiso», 
illustres  tous  deux  mondialement.  Ysaye  est  compo- 
siteur. Il  a  fondé  et  diriye  les  Concerts  Yscnje,  où 
lurent  produits  la  plupart  des  compositeurs  et  vir- 
tuoses franco -wallons  modernes.  César  Thomson  a 
publié  de  nombreux  arrangements  des  classiques. 
.Varsick,  Parint,  ChaumonI,  VAmmcr,  etc.  Les  violon- 
cellistes :  Joseph  Jacobs  (mort  à  Gand  en  1910)  et 
Edouard  Jacobs  (né  à  Hal)  ;  les  chanteurs  Viin  Ihjch, 
M""  Héi/lon,  Séguin,  Jean  Note,  Duf'rane,  etc.,  etc.  ; 
l'organiste  .1.  Mailly,  le  pianiste  ])e  (ireef,  le  haut- 
boïste G.  Guidé,  codirecteur  de  la  Monnaie,  le  cor- 
niste Mahy ;  les  chefs  d'orchestre  Ituhlmann  (Opéra- 
Comique  de  Paris),  L.  Jehin  (Moute-Carlo),  Flon 
(Lyon),  Verbruggen  (Londres),  etc.,  etc.;  les  musi- 
cologues et  publicistes  Maurice  Kuffcratli,  directeur 
du  Guide  musical  et  de  la  Monnaie,  qui  a  publié  de 
nombreux  ouvrages,:  le  Théâtre  de  Wagner  de  Tann- 
haùser  à  l'arsif'al  (6  vol.),  l'Arl  de  diriger  l'orchestre, 
des  Etudes  sur  Fidelio,  Salomé,  des  traductions,  etc., 
etc.;  Octave  Maus,  directeur  de  VArt  moderne  et  de  la 
Libre  Esthétique;  Ernest  Closson,  professeur  au  Con- 
servatoire de  Bruxelles,  musicologue  et  folU-lorisle 
averti,  Bergmans,  Vandcn  Borren,  Divelsluiuu'crs, 
archéologues,  etc. 


Cette  nomenclature  pourrait,  certes,  s'allonger, 
caria  Belgique  est  restée  féconde  en  musiciens.  Mais, 
participant  de  leur  labeur  et  de  leur  lutte,  nous 
sommes  tenus,  redisons-le,  à  la  plus  grande  réserve 
en  ce  qui  concerne  les  compositeurs  du  moment. 
Beaucoup  n'ont  point  donné  encore  la  mesure  de 
leur  talent.  —  On  sait  que  nous  avons  voué  notre 
effort  d'autre  part  à  l'aflirmation  de  nos  «  jeunes  » 


forces  musiciennes,  qui  restent,  mieux  que  l'essor 
économique,  industriel  et  commercial  qui  lit  notre 
réputation,  l'expression  du  Rythme  dont  notre  peu- 
ple marche  aux  utiles  combats.  Le  simple  aperçu  que 
nous  achevons  (nous  le  développerons  sous  peu) 
a  situé  notre  musique  et  ses  maîtres  à  leur  vraie 
place,  dans  l'histoire.  —  La  pléiade  actuelle,  dans  la 
dualité  de  ses  tendances,  rivales  à  la  recherche  d'un 
génie  que  les  claités  lointaines  ont  si  splendidement 
afllrmé,  émules  pour  la  conquête  de  la  Beauté,  sou- 
veraine au-dessus  des  individus  et  des  races,  nous 
présage  un  épanouissement  digne  sans  doute  de  ce 
grand  passé. 


LE  CHANT  POPULAIRE  BELGE 

Les  deux  races  du  pays  ont  leurs  chants  populai- 
i-es  assez  nettement  caractérisés.  Ces  chants  sont-ils 
autochtones?  Viennent-ils  de  la  souche  primitive, 
du  pays  voisin?  Nul  ne  pourrait  le  dire.  A  première 
vue,  il  semble  logique  que  les  chants  des  régions 
flamandes  aient  une  origine  germanique,  tandis  que 
ceux  de  Wallonie  soient  de  provenance  française.  Il 
n'en  est  pas  toujours  ainsi. 

(Par  France  nous  entendons  les  provinces  immé- 
diatement voisines  de  la  Belgique,  auxquelles  celle-ci 
fut  souvent  réunie.  Les  plus  proches  sont  l'Artois  et 
la  Picardie.  Beaucoup  de  folk-loristes  prétendent  que 
c'est  de  l'Artois  que  viennent  les  principales  chansons 
llamandes.  On  pourrait,  à  vrai  dire,  renverser  la  pro- 
position. Il  y  a  eu,  sans  doute,  pénétration  réciproque. 
L'inliltration  flamande  s'est  étendue  jusqu'au  delà  de 
Dunkerque,  dont  le  nom  signilio  d'ailleurs  Eglise  des 
dunes,  en  flamand.  La  déliniilation  actuelle  des  fron- 
tières n'est  pas  exacte  au  point  de  vue  »  folU-lore  », 
bien  que  la  Flandre  française  ait  été  tout  à  fait  franci- 
sée. On  y  parle  néanmoins  encore  le  flamand  à  plus 
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d'un  endroit.  De  nombreux  chants  populaires  de  la 
Flandre  française  ont  des  paroles  néerlandaises'.) 

Des  chants  d'origine  sermanique  sont  chantés  en 
Wallonie  aussi  bien  qu'en  Flandre.  Seulement,  tout 
ce  qui  est  devenu  commun  aux  deux  races  acquiert 
une  phj'sionomie  spéciale,  qui  les  nationalise,  en 
(|iielque  sorte.  Ils  ont  im  caiactère  probablement  très 
(Titrèrent  de  celui  qu'ils  apporlèrent  du  pays  d'ori- 
i;ine.  Pour  le  localiser,  en  quelque  sorte,  c'est  la  poé- 
sie qui  s'est  adaptée  aux  phrases  musicales.  Pour  ce 
faire,  l'auteur,  ou  les  auteurs,  car  il  fallut  souvent 
la  collaboration  de  plusieurs  poètes  pour  édilier  un 
texte  poétique,  ont  di^i  plus  ou  moins  déformer  la  mé- 
lodie originale.  De  là  des  variantes,  des  changements 
souvent  si  radicaux  qu'il  est  très  difficile  de  recon- 
naître le  chant  priniitil.  D'ailleurs,  qui  pourrait  recon- 
naître ou  reconsliluer  le  chant  originaire?  On  en  est 
réduit  aux  conjectures. 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici  quelques  spécimens  de 
chants  populaires  des  provinces  belges,  avant  un 
caractère  bien  spécial. 

Généralement  on  classe  les  chants  populaires  en  : 

a)  Chansons  enfantines,  jeux  d'enfants,  berceuses; 


6)  Chansons  de  fête  (religieuses  et  autres,  noèls,  etc.!; 

c)  Chansons  d'amour,  de  noces; 

(l)  Chansons  de  conscrits,  militaires  et  de  guerre; 

e)  Chansons  de  travail  ou  de  métier; 

/■)  Chansons  à  boire  :  comiques,  satiriques,  politi- 
ques, légères,  «  scies  »; 

,'/)  Chansons  à  danser  (rondes,  etc.)  ; 

lis  Chansons  funèbres,  de  deuil,  etc. 

Il  faudrait  y  ajouter  les  chants  narratifs,  légendes, 
etc.,  qui  ont  généralement  beaucoup  de  couplets. 

Une  nous  est  pas  possible  de  donner  ici  un  exem- 
ple de  tous  ces  genres.  L'important  nous  parait  de 
choisir  des  types.  On  reconnaîtra  dans  la  chanson  des 
l'Iaudres  le  souvenir  des  cités  héroïques,  dont  l'his- 
toire est  toute  d'orgueil,  d'indépendance  et  de  révolte. 
De  même,  les  chants  wallons  ont  la  saveur  du  terroir  : 
la  Wallonie  est  un  centre  industriel  très  intense. 


PREMIERE    PARTIE 

CHANSON    DE    FLANDRE 

Voici  d'abord  les  Licder  flamands  : 


Moderato 


^^ 


Al  die  daer     zegt  :De  Reus  die     kom,de  reus  die      kom,Zij   liegendaar 


cm        Kee.re  weer  .  om,Reus.ken,    Reus.ken,  kee.re  weer  .  cm,    Reu.ze   .    gom  I 


1 .    Tous  ceux  qui  disent  :  Il  vient,  le  géanl, 
It  vient,  le  Kd'anI, 
en  ont  menli. 

BEFEMS 

Tourne  toujours,  géant,  géant, 
Tourne  toujoui'S, 
Géant  [gentil)-'. 


UnzEi.iED.  —  Chant  du  Géant. 

2.  çà,  mère,  mets  le  pot  au  feu. 

Mets  le  pot  au  feu. 
Le  géant  est  ici. 

3.  Çù,  mère,  coupe  une  tartine, 

Coupe  une  tartine, 
Le  géant  est  fâché. 


4.  çà,  mère,  donne  la  meilleure  bière, 

Donne  la  meilleure  bière. 
Le  géant  e^l  ici. 

5.  Çà,  mère,  ferme  k  présent  le  tonneau. 

Ferme  à  présont  le  tonneau, 
Le  géant  est  soiil. 


De  Coussemaker  attribue  ime  origine  Scandinave 
h  cette  chanson  :  aux  luttes  des  Ases  contre  les 
Céants.  Eu  réalité,  elle  sert  à  accompagner  le  défilé 
des  géants,  dans  les  cortèges  appelés,  en  Flandre, 
iinimefianrh  (les  plus  anciens  sont  ceux  d'.\nvers  et  de 
Wetteren;  les  autres,  di!  liruxolles,  Courtrai,  etc.,  en 
sont  des  imitations).  Ces  géants  sont  au  nombre  de 
trois  on  quatre;  à  Anvers,  c'est  Druon  Antigon,  son 
épouse  et  leur  lils.  Dr.  Autigoii  passe  pour  avoir  été 


un  tyran  qui  exigeait  comme  tribut,  des  passants,  leur 
main,  d'où  Ant-iivrpp)},  main  jetée  (dans  les  armes 
de  la  ville  d'Anvers  figurent  en  elTet  une  tour  flanquée 
de  deux  ganteletsl.  <]i'tte  légende  est  fantaisiste.  Ant- 
wevpeii  semble  plutôt  provenir  de  port. 

La  mélodie  est  le  Conditoraliiie  sidrrum  légèrement 
modifié;  cette  mélopée  d.ite,  d'api-ès  (ievaert  (la  Mélo- 
pi'e  onliijiic],  du  xiii''  siècle  et  semble  même  remonter 
aux  temps  ambrosiens. 


jarsramento  energico 


't  Ros       Beiaard    maakt  zijn         ron.de      In     de        stad     van       Den.der. 


^      j        ■       -        T^  # ■ J •— * :ji * ■— • ~ tt 


.monde;   Die   van     Aalst  die   zijn    zoo       kwaad,       Om.dat     hier't  Ros  Beiaard 


gaat.  De  vier      Aimons.kin.de. ren.     jejit 


Met     blanken   zwaard  in 


i, Voirie  Tëcaeiide  {'ieCotis5cm:i\i.er, Chants  d(!S  Flamaïuh  de  France.  |      :i.  11  y  a  ffom,  qui  rime  avec  weerùii 
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^^ 


É 


^ 


B.C. 


È^^ 


^ 


^ 


t:^-r- 


d'hand 


Ziet 


ze       rij.den        't  zijn  deschoon.ste    van     ons 


land! 


Le  cheval  Bavard  fait  sa  ronde 
Dans  la  ville  de  Termonde. 
Ceux  d'Alost  sont  bien  marris 
Parce  que  c'est  ici  que  trotte  le  cheval 
[Bavard. 


Ros  Beayerd.  Le  chevai  Bayard. 

2.    Les  quatre  fils  d'Aymon  chevauchent. 
Le  glaive  blanc  en  main. 
Voyez-les  chevaucher  :  ce  sont  les  plus 
[beaux  du  pays. 


Le  cheval  Bayard 

est  resté  dans  le  feu. 

Voyez  le  cheval  Bayard  réjoui 

—  très  charmant. 


Ce  chant  est  aussi  un  accompagnement  pour  le 
personnage  de  l'Onimegang  (ici  plus  spécialement 
de  Termonde),  qui  représente  le  cheval  Bayard'  sur 
lequel  sont  juchés  les  quatre  filsAymon  :  Equusbeyar- 
dns;  equus  quatuor  liliorum  Hayinonis, —  tempore 
Caroli  Magni  (d'après  Kiliaan),  c'est-à-dire  que  l'ori- 
gine semble  remonter  au  xiv"^  siècle  (Charleniagne?'?). 

La  chanson  est,  d'après  Van  Duyse  (oiid  Nederl. 
Lied),  la  propriété  de  la  corporation,  encore  existante, 
des  Pynders  —  hommes  de  peine  —  de  Termonde, 


qui  ont  le  privilège  de  porter  le  cheval  de  l'Omme- 
gang.  Le  carillon  de  Termonde  joue  cet  air  journel- 
lement. 

La  mélodie  est  composée  de  deux  parties.  Le    - 

■t 

(2=  partie)  semble  avoir  été  ajouté  lors  du  célèbre 
Ommegang  de  1734,  organisé  à  l'occasion  du  900=  an- 
niversaire de  la  translation  des  ossements  des  saints 
Hilduardns  (Edouard)  et  Christiana  (Chrétienne), 
patron  et  patronnesse  de  la  ville. 


Moderato 

irCHOEU, 


Ailes  wat  immermeer'tLeven  zagvandenHeer,Is  tôt  dienste  vanden  mensch,Totzijn 


4^^  i'  v^j.i^j   Aiij  ;'i  j— i'.^Mj'  ;'  i'  ^''  ^^ 


vreugd  en  herte  wenseh.Al't  gediert,dat  er  leeft'tZij  het  de  aar  (leof  zee  doorz'weeft  Aan  hem 

2"J<'CHCEITR      . 


^ 


m 


-4— >-^ 


m 


^ 


nut  en  duizend  vreugden     geeft.      t  Hert  ont  .  sluit     door      het  kruid;  VVat    uit 


^^ 


é 


rjM'^T  -^'  J^^ 


y^ 


de  aar  de  jeugdig  spruit,Geeft     in      den    koe  len  nieizyn    zoete  geuren  uit;  Het  her 


Et 


'L-^'^  r   p-  d  ir  ^ 


ê 


^ 


E 


.leeft  en  het  groeit,  Het  schiet    op     en  het  bloeit,  t  Maakt  dat  vreugdin  aLle  herten 
ir  CHŒUR  2"!''CHœUR  ENSEMBLE 


f^  r     ^   r   1^  ^  M  r'   ^  1^  ^  ^ 


gloeit.  0  aange   naa.me    tijd!      0        zoe.te  vroo.  lijk.heid!      Aïs     wij 

rif .  Titnijjo 


-tA 

al 

-le    de  wei 

— ^— M 

•kem 

3es  he< 

;ren  bemerken^  En   daar. om 

rn \r-^ — \ ^^-ln 

à 

lent    ge.zeit 

Glc 

1 — 

. 

ne 

^— 

-ér^^^r—2 

— ^1'-  ^'  * 

^=Û 

'^       f^ 

J     ^-^     ^ — ^^^ 

=J 

\'    é'   *     '^ 

bij^ 

— ^ 

1 *^l 

€ 

"■ 

' 

^ 

zij   lof   en  eer  Duizend   maal  en  nog  meer  Aan  den  goedentieren  Op.per .  heer! 


1.   Tout  ce  qui,  en  tout  temps, 
reçat  du  Seigneur  la  vie, 
est  au  service  de  l'homme      [son  cœur, 
pour  son  contentement  ot  les  vœux  de 
Tout  le  règne  animal,  qui  vit 
sur  la  terre,  ou  qui  fend  la  mer, 
lui  donne  mille  choses  utiles  ou  agréa- 
[bles. 


Chanson  hasseltoise. 

2.    Le  cœur  s'épanouit  par  la  verdure. 
Ce  qui  de  la  terre  termine 
donne  au  frais  mai  ses  doux  parfums, 
[Tout]  revit  et  grandit, 
et  croît  et  s'épanouit, 
ot  fait  que  de  tous  les  cœurs  la  joie  res- 
[plendit  (arde). 


O  temps  agréable, 

O  douce  joie, 

Quand  nous  remarquons  (voyons) 

tous  les  travaux  du  Seigneur! 

Et  pour  cela,  qu'il  soit  dit  : 

Gloire  à  lui,  loué  et  honoré 

Mille  fois  et  encore  plus 

Soit  le  clément  Seigneur  suprême. 


1.  liejiird,  bayait,  signiû^;  bnin  {bai). 
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Il  y  a  trois  autres  slioplies  dans  le  même  goût. 

On  a  attribué  la  poésie  de  cette  mélodie  ù  Vondel, 
qui  l'aurait  écrite  en  l'honneur  de  Gillis  van  Vinc- 
kenron,  —  bourgmestre,  a  empereur  de  la  noble  gilde 
des  Arbalétriers  »,  de  Hasselt,  — -vers  1637,  quand  le 
célèbre  écrivain  néerlandais  séjourna  en  cette  ville. 
D'aulre  part,  selon  le  chevalier  A.  de  Corswaven,  celte 
chanson  aurait  été  romposée  par  Herman  Van  de 
Reyst,  qui  étudia  douze  années,  sons  la  direction  de 
Roland  de  Lassus,  à  la  cour  de  Bavière,  et  qui  en 
1536  dirigea  le  collège  de  Sainte-Cécile  de  Hasselt. 


Les  folk-loristes  sont  d'accord  que  cette  mélodie 
n'est  pas  si  ancienne,  et  qu'elle  doit  dater  de  la  fin  du 
xviii^  ou  du  commencement  du  xvni'"  siècle.  Il  n'est 
pas  douteux  non  plus  que  les  paroles  sont  surajou- 
tées à  la  musique;  la  prosodie,  défectueuse,  l'indique 
suflisamment. 

Ce  chant  a  Irait  au  mois  de  mai  (le  renouveau), 
sur  lequel  beaucoup  de  musique  a  été  composée 
pour  les  fêles  alors  en  honneur  et  dont  un  des  épi- 
sodes les  plus  caractéristiques  est  la  plantation  d'un 
mai,  un  arbre  de  mai  (symbole  de  la  fécondation?). 


Largamente 


Helpt  nu        u       zelfs,  zoo  helpt  u       god, 


Uvt 


r  r^T 


der     ty  -  ran  .  nen 


strot,       Rept       fluks 


Help(t)  nu  u  self,  soo  help(t)  u  Godt.  (Aidez-vous,  vous-mêmes,  et  Dieu  vous  aidera.) 

Aidez-voiisvons-mt'îme. ainsi  Dicuaidci-a  2.    L'orgueil  nspai;nol  faux  et  brutal 
hors  dns  liens  de  la  tyrannie,  vous  envoya  un  bourreau  sans  Dieu 

Néerlandais  timides,  pour  vous  faire  athées 

poui-  pDrter  le  iiarnais  à  votre  col  et  pour  vous  ravir  votre  argent. 

Elevez  prumptemont  vos  nobles  mains! 


Kt  ainsi  de  suite  pendant  neuf  strophes.  C'est  un 
pamphlet  musical  très  violent  (on  remarquera  le 
caractère  sombre  et  fanatique  du  chant). 

Il  a  trait  au  10"  denier  d'impôt  dont  le  duc  d'Albe 
frappa  les  Flamands,  et  auquel  ils  furent  si  hostiles. 

La  strophe  8  enjoint  aux  Flamands  de  choisir  entre 


A119   Maestoso 


servir  l'odieux  tyran  ou  pour  le  combattre  suivre  le 
prince  d'Orange.  (Ceux  qui  suivirent  le  prince  d'O- 
range étaient  connus  sous  le  nom  de  (iueux  de  Men. 
Le  chant  se  retrouve  dans  le  vieux  Psautier  de 
1340  {Souterliedekens,  n"  13). 


band  en  slot,    Be  .    nauw.de     Ne  -  der  .    lan 


de,     Be  -   nauvv  .de    Ne  .  der 


^ 


^P 


i^-r 


m 


m 


p^ 


^t^ 


lan    . 

— * 1 

den  ! 

Gij  draagt  den 

bast 

al  om 

uw 

strot 

,  „     Più 

fat!»        J 

lento 
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Rept  fluk    uw  vro.  me        han    .     den.  Myn 

schild    en 

mijn         be     . 
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houwen,'Ver  laat  mij 
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nimmermeer.    Dat  ik  doch  vroom  mag    blijven,Uw  die. 


naar't  al.  1er 
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vit. 


stond,   De        ti    .   ran .  nij       ver     .     drij.ven,die  mij      her  .    te       door.wondt! 


Autre  version  de  la  même  chanson.  Elle  est  com- 
binée avec  la  mélodie  Wilhclmus  van  Nassiniice  {sol 
majeur),  Guillaume  de  Nassau,  surnommé  le  Taci- 


turne, —  qui  joua  un  si  graud  rôle  dans  l'histoire 
des  provinces  tlamandes.  Cet  hymne  est  devenu  un 
des  chants  nationaux  des  Hollandais. 


^ 


Animato 


^ 


-tf *^-* « ^-^ T0- 

Slaet  op    den      tromme.le,  van      dir.re   dora  .  dej'    .    ne!   Slaet  op    den 


^m 


^ 


È^ 


± 


é     ¥ 


tromme.le    van        dir.  re  .  dom   .    does 


Slaet  op     den       tromme.le     van 


Émâ 


m 


^ 


w 


dir      .      re  dom -dey.  ne,  Vi  .  ve      le         Geus,     is         nu         de         leus. 


Slaet...  Battez... 

I.    Balloz  le  lambour,  la  dire  don  daine 

—  —      don  don. 

—  —     don  daine 
vive  le  ttueux  est  à  pré.sent  le  mot  d'ordre. 


Les  six  autres  couplets  maltraitent  violemment  les 
Espagnols,  l'upe  cl  l'itpislcs. 

Les  deux  derniers  couplets  sont  des  invocations  au 
cardinal  Granvelle  et  an  Vrlncc  (Nassau,  probahle- 
ment). 

La  mélodie,  qui  date  de  1556,  se  retrouve  dans  des 
chants  antérieurs,  notamment  dans  l'ouvrage  Hel 
prieel  (1er  gheestel  mélodie  Bruges,  1609  (le  berceau  de 


la  mélodie  religieuse),  où  elle  ligure,  en  un  rythme 
liés  alangui,  comme  chanson  d'amour  divin  : 

Les  cœurs  allrislés  amasseront  de  la  joie 
Kn  voyant  combien  est  beau  le  reflet  du  Ciel. 

Dans  le  chant  politique,  l'accent  est  devenu  d'une 
rudesse  extraordinaire,  et  le  rythme  martelé  du  tam- 
bour y  résonne  avec  un  réalisme  saisissant. 


Het  da.ghet    in   den   Oos.ten  Het  lich.tet   o  .  ver  al, 


^ 


feÈ 


^^ 


P^ 


Hoe  hittel  weet       myn  lief    . 


ken,      Waer  dat  ic  he.nen.sal! 


«  Le  jour  point  à  l'orient, 
tout  s'éclaire, 

combien  peu  sait  mon  aimée, 
ah  !  où  je  m'en  irai! 

«  Ah!  s'ils  étaient  tous  mes  amis 
ceux  qui  sont  mes  ennemis, 
je  vous  conduirais  hors  du  pays, 
mon  amour,  mon  amie. 

<i  Où  me  conduirais-tu, 
hardi  chevalier  bien  intentionné? 
Je  repose  dans  des  bras  chéris 
toute  grande. 

'(  Tu  reposes  dans  des  bras  chéris, 

Tilo,  ce  n'est  pas  vrai. 

Va  sous  le  vert  tilleul, 

là  il  gît,  frappé  (terrassé).  » 

jAi  fillette  prit  son  manteau 
et  alla  d'une  traite 


Het  daghet... 

au  vcvi  tilleul, 

où  elle  tiouva  le  mort. 

6.  «  Oh  (u  gis  ici,  frappé, 
noyé  dans  ton  san^i 

Voilà  ce  que  t'a  fait  ta  gloire 
et  Ta  fierté  (orgueil). 

7.  «  Oh  !  tu  gis  ici,  frappé, 

(loi)  qui  me  donnas  la  consolation! 
Que  me  laisses-Lu, 
Sinon  maint  triste  jour?  » 

S.    La  fillette  prit  son  manteau 
en  s'en  alla  d'une  traite 
h  l'huis  de  [chez]  son  père 
qu'elle  trouva-clos. 

9.    ■<  Ah!  y  a-t-il  ici  quelque  seiL:neur, 
ou  quelque  noble  hommi?, 
qui  à  enterrer  mon  mort 
voudra  m'aider?  » 


10.  Les  seigneurs  se  turent  silencieux, 
et  ne  tirent  pas  de  bruit. 

La  fille  s'en  retourna, 
elle  s'en  alla  en  pleurant. 

1 1 .  Elle  le  prit  dans  ses  bras, 
Elle  le  baisa  sur  la  bouche. 

12.  Avec  sa  blanche  épée, 

elle  creusa  le  sol  [neige, 

et  le  coucha,  de  ses  bras  blancs  comme 
dans  la  tombe. 

i:î.    'i  Mnintenant,  je  veux  me  consacrer 
à  quelque  cloitre 
et  porter  de  noirs  vêtement.^, 
et  devenir  une  nonnetle.  » 

1  i.    Avec  sa  claire  vois, 
la  messe  elle  chanta; 
avec  ses  mains  blanches  comme  noije 
elle  sonna  les  clochettes. 
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Date  du  xv=  sir'cle.  11  en  existe  de  nombreuses 
variantes,  desquelles  nous  avons  choisi  la  présente, 
qui  nous  a  paru  la  plus  parfaite.  La  notation  usuelle 


(phrases  coupées  en  mesures)  nous  a  semblé  s'adaptor 
très  mal  à  ce  beau  chant,  auquel  nous  avons  laissi' 
sa  coupe  irrégulière,  d'une  expression  si  poignante. 


Moderato 


Het       wa  ren    twee     Co    .    nincs   .    kinderen,   Sy         had.den  mal 


^ ^ T I  »  r  ^^ 


-can.der     so  liefj         Sy        con.den    by     .    een         niet         co  .    men,   Het 


wa    ter  was      veel     .      te  diep.  Wat  deed   sy?  sy       stac    op    drie 


keer.  sen,  Als  sa.vonds  bet  da  -  ge  .  licht  sonc: 


Och 


lief  -    ste       swemt      er 


o  .  ver'"Dat   deet  sconincs    so  ,  ne, was 


jonc. 


1.    C'étaient  deux  enfant»  de  rois, 
ils  s'aimjiient  l'un  l'autre, 
ils  ne  savaient  puint  se  rejoindre. 


Van  2  Piaings. 

L'eau  était  lieaueoup  Imp  profonde. 
Qne  (il-elle'.'Klle  alluma  trois rliandelN'S 
Quand  [le  soir]  lu  crépuscule  tomba  : 


ce  O  cher,  viens,  traverse  r\  la  naje.  »■ 
Ainsi  lit  le  fils  de  roi,  (encore]  jeunet. 


Dans  les  strophes  2  à  6,  nous  assistons  à  la  noyade 
(li;  l'amant;  la  lilhî  du  roi  supplie  sa  nn'ro  de  pouvoir 
allerse  promener  le  long  de  l'eau,  où  elle  rencontre  un 


pêcheur  qui  repêche  le  cadavre  de  l'amant.  Pour  sa. 
peine  le  pêcheur  reçoill'anneau  d'or  rouge  que  la  fille 
a  au  doigt. 


Elle  prit  son  aimé  dans  ses  bras, 
et  le  balsa  sur  sa  bouche  ; 
'<  O  bouche,  si  tu  pouvais  parler! 
O  cœur,  si  tu  étais  bien  portant.  » 


Elle  prit  son  amant  dans  ses  bras, 
et  s'élansa  avec  lui  dans  la  mer  : 
it  Adieu,  dit-elle,  belle  terre. 
Vous  ne  me  verrez  plus  jamais  ; 


Adieu,  û  mon  père  et  ma  mère 

et  toutes  mes  amies. 

Adieu,  ma  sœur  et  mon  frère. 

Je  m'en  vais  au  rovaume  des  cieux. 


C'est  évidemment  une  variante  du  chant  précédent. 
lOlle  comporte  également  de  nombreuses  mélodies  qui 
diffèrent  fort  l'une  de  l'antre.  Celui-ci  est  relative- 


ment moderne,  xviii'=  ou  mêmexix»  siècle. 

Jan  Rlockx  a  utilisé  cette  mélodie  dans  son  opéra 
la  Viancce  de  la  iiipt. 


Andante 


Daer  zat    een       sneeuw.wit 


vo  .  g'el  .  tje 
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.dei     .     ne, 


Al    op    een       ste.ken  do .  ren   .    tje,     Din  don       don' 


Daer  war... 
1.  Il  y  avait  un  oiseau  blanc  comme  neige,    2.  Voulez-vous,  monsieur,  être  le  messager?  à.  Ilvolaavecellejusqu'àlaporlede  l'amant  : 
sur  le  hallier  épineux.  Monsieur,  le  messager  je  veux  bien  être,         «  Dors-tu,  veilles-tu,  ou  es-tu  mort'.' 

din,  don,  daine,  din,  don,  etc. 

sur  le  hallier  épineux,  3.  Il  prit  la  leUre  dans  son  bec 

diu,  don,  don.  et  vola  avec  idle  au-ilessus  des  ballicrs, 

din,  don,  etc.  8.  —  Es-tu  marié  depuis  une  demi-année? 

Ce  me  semblait  bien  mille  années.  » 


—  Je  ne  dors,  ni  ne  veille,  ni  suis  niorl, 
Je  suis  marié  depuis  une  demi-année. 


Ce  chant  date  du  xvi"  ou  xvn'  siècle.  Il  en  existe  de  nombreuses  variantes,  môme  eu  langue  française  {le 
Mfssaijer  dr'uinuui). 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


BELGIQUE      18M 


Un  pooo  lerrto 


ni  y  T^iJ-^   J^   p    p    ^ 


Naer         oost      .      land   wil  .  len     wy 


1.''  J'    J'    Jrj^f^ 


^^ 


den,      Naer 


h    ^  ^    j"^    li 


oost    .      land  wil    len    wy 


Al 


0  .  ver    de.   groe    _      ne 


hei.den,Frisch  o.ver   die 


hei.den;       Daer   is  er  een  be.te.re      stee. 


[Aux  pays]  d'Orient  nous  voulons  aller 
Par  les  vertes  bruyères. 
Là,  il  y  a  une  meilleure  cité. 

Quand  nous  arrivons  en  Orient 
Sous  les  belles  hautes  maisons. 


Naer  oostland... 

Là  on  me  laisse  entrer, 

On  me  souhaite  la  bienvenue. 

Oui,  nous  serons  les  bienvenus, 
Là,  soir  et  matin, 


Nous  boirons  le  vin  frais. 

4.  Nous  buvons  le  vin  dans  des  coupes 
Et  la  bière  aussi,  tout  notre  soûl. 
Là  habite  ma  douce  amante. 


Selon  Willenis  (le  premier  en  date  des  archéologues 
musicaux  belges),  cette  chanson  aurait  trait  aux  émi- 
grations à  l'Est  —  c'est-à-dire  au  nord  de  l'Allemagne 
-—des  populations  du  Brabant  et  des  Flandres,  où  ils 


Moderato 


établirent  des  colonies  agricoles  dès  le  xii'=  siècle.  Le 
chant  cité  date  du  xviii"  siècle. 

Oostland,  den  Oost,  — -  l'Est,  le  pays  de  l'Est,—  est 
aussi  appelé  Kozeland,  le  pays  des  Roses. 


Schoon  lief  hoeligt  gij  hier  en  slaaptjln    u.wen  eer.sten   droome?  Wilt 


opstaan  en 


schone. 


«  Belle  amante,  dimment  dors-tu  ici 
Dans  tes  premiers  songes? 
Veuillet'èveiller  et  recevoir  le  mai 
qui  se  dresse  ici  si  beau. 

—  Je  ne  voudrais  pas  me  lever  pour  un 
ouvrir  ma  petite  fenêtre,  [mai. 


Schoon  lief... 

plante  ton  mai  où  il  le  plait 

—  là-bas,  dehors. 

—  Où  pourrais-je  le  planter  ou  faire? 
La  nuit  hivernale  est  froide  et  longue, 
il  laisserait  de  grandir  (s'épanouir). 

—  Belle  amante,  s'il  laisse  de  s'épanouir, 
nous  l'enterrerons 


dans  le  cimetière  près  de  l'églantier. 
Sa  tombe  portera  des  roses. 

Belle  amante,  et  sur  ces  roses 
le  rossignol  sautera  {^ic),  ■ 
et,  pour  nous,  à  chaque  mai, 
chantera  ses  douces  chansons. 


Nous  avons  dit  précédemment  que  le  i"  mai 
donne  lieu,  en  pays  flamanil,  à  des  fêtes  symboliques 
(peut-être  d'origine  païenne),  dont  la  plantation  d'un 
mai,  ou  arbre  symbolisant  le  renouveau,  la  crois- 
sance, la  germination. 

Des  folk-loristes  ont  vu  dans  le  texte  de  celte  mélo- 


die une  intention...  leste.  Il  se  peut.  En  tout  cas,  le 
symbole  du  Renouveau  —  la  Nature  se  réveillant  après 
le  sommeil  d'hiver  quand  Mai  s'annonce  —  est  plus 
conforme  à  la  tradition  et  plus  poétique.  Comme  toutes 
les  chansons  populaires,  celle-ci  compte  des  variantes 
dont  nous  citerons,  à  litre  de  renseignement  : 


é^lJJ^  r  H=UM^r  rt-tr^i:jf'   Ir  ^  r  irr^t  if  ^  rH 


Forme  de  Choral;  se  retrouve  dans  le  Nieuiven 
rcrbeterdcn  husthof,  1603,  p.  68,  sous  le  titre  de  ><  De 
mey  dieonsde  groentegeet»,  sur  l'air  de»  Och  leghdy 


nu  en  slaapt,  etc.  »  (le  Mai  nous  donne  la  verdure 
[les  légumes]!,  sur  l'air  de  «  0!  te  voici  gisante, 
endormie). 


Recueilli  à  Wambèke,  Brabant,  par  M.  Pol  de  Mont,  conservateur  du  musée  de  peinture  d'Anvers. 


1852 


ENCYCmPÈniE  DE  LA  MVSIOVE  ET  nfCTrOX.iVArnE  nu  COM^ERVATOJRE 


Andantino 


Autre  chanson  de  mai  d'un  tour  mélodique  très 
gracieux,  originaire  de  liailleul  (Flandre  française), 
et  publiée  par  de  Coussemaker  [Chants  populdircs 
des  Flamands  de  France). 

Voici  ce  que  de  Coussemaker  dil  au  sujet  du  sin- 
gulier air  qui  suit  : 

«Ce  curieux  chant  populaire  était  encore  en  usage 
à  Bailleul  vers  1840.  Lorsqu'une  jeune  lîlle  mourait, 
son  corps  était  porté  à  l'église,  puis  au  cimetière,  par 
ses  anciennes  compagnes.  La  cérémonie  religieuse 
terminée  et  le  cercueil  descendu  en  terre  ,  toutes  les 
jeunes  filles,  tenant  d'une  main  le  drap  mortuaire, 
retournaient  à  l'église  en  chantant  la  Danse  des  Vier- 
(jes  avec  une  ferveur,  un  élan  et  un  accent  rythmique 
dont  on  peut  difficilement  se  faire  une  idée.  Le 
poêle  qu'on  rapportait  à  l'église  était  de  soie  cou- 


leur hieu  de  ciel,  au  milieu  était  une  croix  en  soie 
l)lanclie,  sur  laquelle  étaient  posées  trois  couronnes 
d'argent.  Pareil  poêle  sert  encore  à  l'enterrement 
des  jeunes  lilles,  mais  le  chant  a  cessé. 

i<  Esl-ce  une  coutume  druidique?  La  coiilumo  fut 
très  répandue  du  lemps  de  Charlemagne  de  danser 
sur  les  cimetières;  le  clergé  a  peut-être  détourné  les 
lidèles  de  ce  jeu  réprouvé,  en  lui  donnant  le  carac- 
tère religieux.  » 

L'archéologue  musical  Bohme  {Gcschichledes  Tanzes 
in  DeiilscliUind,  1886,1,  p.  10)  consacre  quelques  mots 
à  la  vieille  coutume  des  Germains  de  danser  et  de 
chanter  la  nuit  sur  les  tombes  des  morts,  croyant 
par  là  éloigner  les  mauvais  esprits.  C'est  à  Léon  IV 
(commencement  du  ix"  siècle)  qu'il  faut  attribuer 
l'interdiction  de  cette  coutume. 


Allegro 


S 


it 


^ 


M  ^'  M  r-  r 


^ 


In      den       he  .  mel   is     eenen         dans;     al 


le  .  lu  .  i    .a! 


^ 


^ 


^ 


g 


^^ 


^ 


^ 


Daer  dan      sen        al'       de  maeg-  de   .    kens,  Be.  ne  .    di    .    ca  -   mus  Do  .  mi  . 


^=F=^ 


H  p  p  ir  M^ 


.no,  AI .  le  .  lu  .  i    .     a,     al  .le. lu  .  i    .    a  't  Is       vcor  a.me  .  li 


a,         al 


h  il  j*^  »  • 


ÈE 


^ 


g 


g 


£ 


^ 


.le  .  lu  .  i    .a  ! 


Wy   dan.  sen      naer      de  Maeg.de   _    kens,    Bcne  .   di 


fe 


^  P   M 


^M  1^ 


.ca  .   mus 


Do  . 


no       Al  .  le  .  lu  .  i 


al  .    le  .  lu  .  i 


1.   Dans  le  monde  il  y  a  une  danse; 
Allcluia! 
Là  dansenl  les  pucelleltes. 
benedifinmis  hinititto, 
AUeluia,  alléluia. 


2.   C'esl  pour  AmiMia, 
AUeluia! 
Nous  dansons  après  {sic)  les  pucellettes. 
llencitiriiiitits  Domino, 
AUeluia,  allcluia. 


Le  refrain  «  AUeluia  »  prend  son  origine  dans  un 
refrain  religieux  qui,  tout  comme  le  «  Kyrie  eleison  », 
devint  rapidement  populaire  (Docteur  Knuttel,  la 


C/ian^on  religieuse  chez 
forme,  lioUei-dam,  UI06) 


les  Néerlandais  avant  la  Ré- 


-^        "* — d'' ~      '  "^ T     *  v^  * 


Geeftwat  om  den     rommel  .  pot.         fis   zoogoed  cm    buts  pot;  van  de 


„ -jP  w       •      0 -p 


lie 


re.  Van  de  ■     lae 


re. 


de     lie  .  re 


liere  om .  la 


mSTOIRE  DE   LA   MUSIQUE 


BELGIQUE      1853 


Crie 


Vrouwt.jeSjgeeft  het       Gods 


deel 


God       help^  ye ! 


1.   Donnez  quelque  peu  au  rommelpot',  petites  femmes,  Dieu  t'aidcM  donnez  l.i  Que  mes  moutons  sont  tondus, 

C'est  si  bon  pour  l'hutspott^!  [part  do  Dieu  M  Van  de  liere,  etc. 

Van  de^liere,  van  de  laere  2.   Dieu  m'a  si  longtemps  aidiS  3.    Dieu  m'a  si  longtemps... 

liere  omla  ,  Que  mes  vaches  sont  traites,  Que  je  porte  une  barbe  grise 

Van  de  liere,  etc. 


Des    win  ters  als  het    re  .   ghent,Dan  sijade  paet.jes   diep,ja  diepjDan 


comt  dat    lo  .se         vi  .  schertjen  vis  .  chen    al      in     dat      riet,  jariet.Met  sijnen 


rijfstok     met  sijnen  strijcstok  Met  sijnen  lap  sac,    metsijnen    cnapsac     Met  sijne 


lee  .  re  van  dir.re  doni    dee  .  re        Met  sijne      lee.re  laers.jes        aan 


5.  [L'hiver  quand  il  pleut. 
Les  senliers  sont  profnnds. 
Alors  vient  le  rusé  (petit)  péclieur 
Pécher  dans  les  roseaux 

avec  son  bâton'* 

avec  son  sac 

avec  ses  souliers  de  cuir. 


Des  winters...  L'hiver... 

Cette  rusée  (petitel  meunière 

S'en  alla  se  poster  sur  sa  porto 

Pour  que  ce  curieux  (joli)  (petit)  pêoheu  r 

Pût  passer  devant  elle, 

avec  son  bâton,  etc. 

«  Que  vous  ai-je  fait? 
Que  vous  ai-je  mal  fait? 


Que  je  ne  peux  passer  paisiblement' 
devant  votre  porte 
avec  mon  bftton,  etc. 

4,   —  Tu  ne  m'as  rien  mal  fait. 

Mais  tu  dois  me  baiser  trois  fois, 
Avant  que  d'ici  lu  puisses  t'en  aller 
avec  ton  bâton,  etc.  » 


La  mélodie  date  de  1840;  elle  fui  composée  par  le 
poète  Prudens  Van  Diiyse,  père  de  FI.  Van  Diiyse, 
auteur  du  considérable  ouvrage  la  Mélodie  flamande, 
auquel   nous   avons    fait    plus    d'un    emprunt.    Elle 


devint  rapidement  très  populaire.  ' —  Cette  mélodie 
remplaça  une  plus  ancienne  encore  très  connue,  et 
qui,  d'après  nous,  doit  être  d'orif;ine  allemande. 


^i  F  1  F  [!  g  F  JE 


-L^J^-U     i'  h  fe^ 


Zeg-     kwezelke,  wil.de  gij       dan  .    sen?  Ik 


zal 


u     ge.ven  een 


zei     dat        kwe.zel.ken,  Van      dan  .  sen  ben 


ik 


1.  Le  rommelpot  est  un  instrument  populaire,  aujouniUiui  di-sueU 
mais  très  répandu  en  Flandre  autrefois.  C'est  un  pot  rempli  d'eau, 
sur  lequel  est  lixée  une  membrane  percée  d'un  trou,  dans  lequel  est 
passée  une  baguette.  Le  joueur  de  rommelpot  tire,  en  va-et-vient,  cette 
baguette,  qui  lait  vibrer  la  membrane,  d'oii  le  nom  onomalopique  de 
rommelpot,  pot  qui  roule,  qui  grommelle.  C'était  surtout  un  inslru- 
luent  de  carnaval. 


-.  Ilut-spolt  :  pot-au-feu,  méli-tnélo  de  légumes  et  de  viandes  bouil- 
les. 

3.  Mots  sans  signification,  quelque  chose  comme  tralala. 

4.  Dieu  t'aide  !  Ceci  est  crié  à  pleine  voix. 

■H.  La  part  de  Uieu,  c'est-à-dire  la  part  du  pauvre,  une  aumône. 
6.  Ce  refrain  intraduisible  est  tout  en  allitérations. 


1854 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MISIQVE  ET  DICT/O.WXAIRE  DU  COSSEIiVATOfRE 


vry  : 


'k  En    ian     niet  dan.   sen, 'kEn    mag     niet  dan   .   sen  ; 


t^  J  ;' j' i'i- 1 i-^-^ j  J>^'  >  ^  ^^J'  ij.  j.  1^ 


Dansen   is  on.ze       re.gel  niet^e.gyntjes  of    kwezelkens    dan. sen        niet. 


Zeg  kwezelke...  Dis,  petite  béguiue... 

1.    «  Dis,  petite  iH'Kuine,  veux-lu  danser?  Je  ne  liens  pas  à  la  danse; 

Je  te  donnerai  un  œuf.  Je  ne  sais  pas  danser, 

—  Mais  non,  dil  la  béguinette,  Je  ne  peux       — 

2  et  3.  Il  est  offert  successivement  à  la  héguine  une  vache  et  un  cheval  ;  elle  répond  toujours  néf;alivenienl. 

4.   '<  Dis,  petite  béguine,  veux-tu  danser?  Je  ferai  tout  ce  que  je  jjourrai. 

Je  te  donnerai  un  homme  jun  mari).  Je  danse  bien, 

—  Mais  oui,  dit  la  béguinette.  Je  peux  bien  danser. 

KsL-ce  une  chanson  satirique,  ou  simplement  une  j  Van  Duyse  range  cette  chanson  dans  la  catégorie 
ronde  dansée?  Les  folk-loristes  sont  miiels  à  ce  sujet,  j  des  Airs  à  danser. 


Danser  n'est  pas  notre  règle, 
béguinettesetnonncttesnedansent  point." 


Danser  est  bien  notre  règle, 
béguinettcs  et  nonnettes  dansent  bien  '. 
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Te     Kieldrecht,  te    Kieldrecht,  daer   zijn  de  meisjcs      koe  .  ne;  Zij 


vrij.en   tôt     den      mid  .der.nacht,en      sla.pen  tôt      den  noe    .    ne 


^ <;'    *,.^ — *     '" é ^ *—■ "— * 


maei:     is  dat       niet        fraei?En  slapen tôt  den        noe 


ne! 


Te  Kieldrecht. 


A  Kieldrecht'  (Aïs),  là  les  filles  sont  bar-  Elles  regardent  les  nuages  ; 

[dies;  Klles  disent  :  "  Quelle  heure  est-il? 

lOlles  courtisent  jusqu'à  minuit  et  dor-  Ma  vache  est  là  non  traite.  )i 

[ment  jusqu'au  mid,.  ^     Quand  elles  sortent  (J»), 
Je  fauche,  n  est-ce  pas  genld»,  et  dor-  Le  sacristain  les  rencontre  : 


3.   —  L'heure  qui  vient  de  sonner, 
Vous  pouvez  bien  le  remarquer, 
la  grand'messe  est  dt?  longtemps  finie, 
et  le  monde  s'en  revient  de  l'église. 

i.   Et  quand  il  (le  monde)  arrive  au  pré, 
"  Eh  bien,  sacristain,  quelle  heure  est-il'?         Ils  disent  :  «  Vacbe  lilare'. 
Quelle  heure  vient  de  sonner?  Me  voici  avec  mon  amoureux. 

Cela  ne  va-t-il  pas  vous  sembler  étrange?» 

Cotte  chanson  est  classée  par  F.  Van  Duyse  sous  la  rnhriqnr  «  chanson  ménagère  ou  touchant  la  vie 
publique  ». 

De  trois  versions,  celle-ci  est  la  plus  répandue. 


[ment  jusqu'aii  midi. 
1.    Quand  elles  se  lèvent  {W«), 


Daer  ging  een  pa    .    ter       langs    .   het  landj  Daer  ging  een 


pa     ter  langs  .  het  land  Hy       had    een    nonne. ken      by      der    hand; 


Heil  't  was    in 


1.  Un  père  s'en  allait  par  les  champs  (A«), 
il  prit  la  nonnette  par  la  main, 

hei  !  c'était  (tmis  te  mai  si  doux 
hei!  c'était  en  mai, 

2.  Çà,  père,  tu  dois  t'agenouiller  (W*), 
Mais  toi,  nonnette,  reste  debout. 

3.  fA,  pcre,  étends  ta  noire  chape  (*i»), 


que  la  sainte  nonne  la  foule  [nii.rpicdx).  0.   Oà,  père,  vous  devez  vous  séparer(i(«), 

4.  (,;à,pèrc,donnekta  nonne  un  baiser  (i»),  ^"'^  W  nonnette  doit  rester  debout. 
■Tu  peux  le  faire  encore  trois  fois  (liix).  7.   çk,  nonnette,  veux-tu,  à  présent,  choi- 

5.  çà,  père,  soulève  ta  nonnette  lins)  „.  ,  ,        ■      ,       ''"'  ^*"'' 
et  danse  de  nouveau  gaiement  avec  la          ^t  prendre  un  autre  père  î 

[poupée.  8.   <:à,  nonnette,  tu  dois  t'agenouiller (Wj»), 


l.  Kieldrecht,  localité  de  la  province  d'Anvers,  frontière  IKimande  1       3.  Combien  tard  est-il? 
hollunduise,  en  deçà  do  l'EsoRut.  1       4.  illare.  Bbre  mole,    surnom  donné   aux  vaches,  quelque  chose 

i.  Assonances  :  fraiei,  —  maei.  |  comme  la  Roussette,  la  lilanchetle. 
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La  chanson  reprend.  C'est  une  ronde  dont  les 
paroles  indiquent  clairement  la  «  mise  en  scène  ». 

Le  romancier  Conscience  a  placé  ce  chant  dans  la 
bouche  des  iconoclastes  furieux,  lorsque,  sur  la 
grand'place  d'Anvers,  ils  firent  un  feu  de  joie  des 
icônes  religieuses  qu'ils  y  avaient  entassées  [l'Année 
des  merveilles  [1.t66]). 

Peu  de  chansons  ont  eu  autant  de  popularité  que 
celle-ci.  De  nos  jours  encore,  toute  la  Flandre  la 
connaît.  Elle  parait  même  sous  la  forme  d'un  cràmi- 
gnon  (ronde)  liégeois,  avec  ces  paroles  : 

Me  promenant  le  long  du  bois  {/'/.s), 


J'ai  rencontré'  n  femm'  qui  donnait, 
Le  long  de  la  rivière  [lits,  en  chœur). 

Cette  conclusion  altère  et  dénature  la  mélodie  ori- 
ginale. 

On  la  rencontre  encore  dans  plus  d'un  air  popu- 
laire français  ou  allemand,  avec  des  variantes. 

Les  origines  de  ce  chant  sont  très  anciennes,  elles 
se  perdent  dans  la  nuit  du  temps. 

La  rythmique  curieuse  de  ce  chant  (6/8  et  9  8 
alternés)  a  donné  lieu  à  des  controverses  nombreu- 
ses. Quelle  est  l'exacte  mesure?  Est-ce  un  9  8  con- 
tracté ou,  ce  qui  est  plus  vraisemblable,  un  6  8 
allongé  au.x  chutes  du  vers? 


Non  tropp 

0  allegro 

— 1 — 

^=s=z 

A}\  *•  ^^ 

r  ■ 

m^j  s^ 

1  j)     h    N    1  =^ 

k— 

^^  ^  n 

1  r  ^  ^      ' 

^    ^   »'  . — -P- 

^ 

=^ 

Klein, klein 


.ma.lcen  die     zal 


ven,       pa   .    pa  -   ken  die     zal      slaen; 


Klein,    klein 


kleuter. ken,    maek       a     maergauw  van     daen. 


Klein,  klein  kleuterken.  Petit,  petit  bambin'. 

Petit,  petit  drôle!  Que  fais-tu  dans  le  jardin?  (petite)  Mijinaii^  va  gronder,  petit  père  frappera. 

Tu  cueilles  toutes  les  fleurettes,  tu  dévastes  tout  ici.      Petit,  petit  drôle,  dépêche-loi  de  t'en  aller. 

Ce  chant  est  assez  récent,  il  est  du  wii^-xv!!!"  siècle.  |  a  plus  d'une  analogie  avec  la  chanson  dansée  (n»  H 
A  remarquer  que  la  seconde  partie  de  la  mélodie  |  de  cette  collection)  ^a  Palerken... 


weet,    Heeft      hy  niet  van  den        toebackver.no  ,  menPsegget  niy    be  .  scheet.Oft 


hy  is  goet  voor  't  men  schen  bloet  en  oft  hy  haer  oock  deiigt  doet,segt  my  dKit  vroet'I 


1.  Y  a-t-il   quelqu'un  venu  de  l'Orient 

Qui  sache  quelque  chose?        [indien 
N'a-t-il  rien  appris  (au  sujet]  du  tabac  ? 
|«:         I^H  Dites-moi  : 

Est-il   bon  pour   le   sang   humain  de 
et  s'il  lui  fait  aussi  du  bien,      [l'Homme 
Dites-le-moi. 

2.  Les  petites  femmes  sont  vilainement' 

Contre  le  tabac; 
Elles  apprécient  très  peu  ses  vertus, 

et  le  blâment; 
Et  prétendent  que  l'homme 


Tabak. 

peut  en  dessécher, 
Y  a-t-il  quelque  chose  [de  vrai]  de  cela  ? 

Est-ce  que  le  tabac  dessécherait  ainsi 

La  nature  de  l'homme? 
Les  petites  femmes  indiennes  l'ont  bien 
[toléré,  etc. 

Réprouveriez-vous  [ainsi]  le  tabac? 

non,  femme,  non! 
Par  lui,  tout  est  arôme, 

ainsi  je  le  crois,  etc. 

Humer  le  tabac  est  médecine, 
Croyez-le  ! 


La  cendre  en  est  bonne  pour  le  mal  aux 
frottez-l'en!  [dents, 

Ainsi  la  fumée,  pour  l'homme,  de  même, 
en  est  meilleure  que  l'ail', 
Quoique  ce  ne  soit  que  de  la  fumée. 

Toutes  choses  sont  bien  mesurées 
Selon  l'ordonnance  de  la  femme  ! 
Mieux  vaut  ne  pas  trop  boire, 

Nous  le  savons, 
Mais  fumez  seulement  pour  le  plaisir 
Une  petite  pipe,  ou  trois,  ou  quatre, 
Avec  (en  buvant)  vin  ou  bière  ! 


1,  Kleuter  signifie,  à  propos  d'un  enfant,  petit  éveillé,  petit  drôle. 

2.  La  désinence  ke  est  un  diminutif  familier  en  llamand  :  Marna 
=  maman  jiMamake  =  petite  maman. 


3.  Veloyiiicli, 

4.  Uu  plutôt  herba  satax  (Ovide). 
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»  Vax  1022,  des  soldats  anglais  el  néerlandais 
importèrent,  dans  les  pays  du  liliin  et  du  Mein,  l'iia- 
Iiilude  de  fumer  le  tabac,  qui,  de  là,  se  répandit 
dans  les  autres  contrées  de  l'Allemasne.  Kii  1626, 
le  tabac  fut,  pour  la  première  fois,  implanté  en  Néer- 
lande,  un  pt'u  plus  tard  en  Angleterre.  »  (Winkler 
Prins,  Kiicijcliipiilic.) 


Cette  critique  sur  l'usage  du, tabac  est  adaptée  sur 
une  mélodie  d'origine  française,  que  l'on  retrouve 
dans  le  recueil  intitulé  Airs  de  di/fércnts  aullieuis 
mis  en  tablature  de  luth  par  Gabriel  Bataille,  livre  IV, 
Paris,  chez  Pierre  Rallard,  1613,  où  elle  est  indiquée 
sous  le  titre  de  Ballet  pour  madame. 


Est-ce  Mars  le  grand  Dieu  des  a, larmes  que  je    voy: 
Si  Tondoit  le  ju  .   ger    parses amies, je      le    croy: 


toute  fois  j'apprends  enses  regards  que  c'eetpluJostA-inour  que  Mars 


Les    folk-loristes    (Tiersot    et    autres)    indiquent' 
encore  d'autres  versions  du  même  air. 

Ce  chant  acquit  en  Belgique  une  grande  popularité 
à  la  suite  de  l'einfiloi  qu'eu  lit  F. -A.  (levaert  dans  sa 
cantate  ./flcoô  r/ju  Arleielde  (IS*)2\;  il  devint  en  ((uel- 
que  sorte  le  chant  communal  ofliciel  do  Bruxelles. 
(I''.-A.  devaert  eu  lit  encore  le  chu'iir  linal  de  son 
opéra  /''  roi  d'Yveinl,  et  plus  récemment  le  motif  prin- 
cipal de  son  Chant  vers  l'Avenir.] 


DEUXIEME    PARTIE 
eu  AN  SON     DE     WALLONIE 

Les  pays  wallons  comprennent  le  pays  de  Liège 
(Hesbaye,  Hervé,  pays  frontières),  le  pays  de  Xamur, 
le    Dorinage  (Mons),   le   pays    de  Charleroi  et  les 


^ 


coiitri'cs  limitrophes,  comme  le  Tournaisis,  le  Brabant 
wallon,  etc. 

On  y  parle  un  vieux  patois  ifrançais' (langue  d'oïl), 
qui  varie  d'un  pays  à  l'autre;  [le  langage  du  pays  de 
Hervé  est  très  dillérent  des  patois  borains  ou  namu- 
rois. 

Les  spécimens  des  mélodies  que  nous  donnons  ci- 
après  sont  d'allure  vive  et  légère,  d'autres  de  carac- 
tère tout  à  fait  humoristique. 

Ce  n'est  pas  qu'il  n'existe  aussi,  parmi  les  chants 
populaires  wallons,  des  chant  s  senti  ment  aux  ou  tristes. 
Mais,  outie  qu'ils  sont  peu  nombreux,  tous  ont  gardé 
fidèlement  la  physionomie  de  leur  pays  d'origine, 
qui  est  le  plus  souvent  la  France,  parfois  r.Vllemagne 
ou  la  Belgique  flamande.  H  n'en  est  pas  de  même 
des  cràmignons  cités,  qui  ont  bien  acquis  une  "  sa- 
veur de  terroir  ». 


m 


M  r  ■  r  P 


r\ 


FIN 


=P=^ 


l'Es 


cou  .  vioni 


l'Es 


cou  .  vion! 


'Hi^  r  '  r    ^^^m 


Por  .  te  pugn's,       Por  .    te     poir's,  Port{e)cheri    .    ses     tou.tes  noir(es), 

Por  .  te  pugn's,     comni(e)des  boulets,         Por.  tepoir(es)plein  des    ca.toir(es>, 


^ 


^ 


m 


^ 


y=^ 


-*-= — —^- — -" #— . — 

Poi  .  riers!  Pu  .  niers! 


Si  t'es  biè   quer  .   quée 


De't  vi.rai    vol 


^^-14^"^  r^-  ^  ^'\r^ 


^^ 


In     gros     .      bas. tons         Fou'    l'Es  .  couvi  .  on! 


des  .    scom    p'rai 


A  l'EscouTion!  (*is)l 
Portez  prunes,  portez  poires, 
portez  prunes  comme  des  lioulcts, 
portez  cerises  toutes  noires! 
portez  poires  plein  des  paniers  ! 


Cbinson  de  l'Escouvion    I,^  T'He  des  Arbres). 

Poiriers,  pruniers!  je  vous  al>atlrai, 

Si  vous  clés  bien  «  fruiti^s  •>,  Je  vous  dc^cnuperai 

je  vous  verrai  volontiers.  en  Rrns  bâtons 

Si  vous  ne  donnez  rien,  pour  l'Escouvion  ! 


Des  folk-loristes  attribuent  à  ce  chant  d'invocation  une  origine  très  lointaine,  peut-être  druidique.' Il  a 
trait  aux  fêtes  de  VAHon.  (Voir  ci-après.) 
Chaid  du  pays  borain  (.Mons). 
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Chanson  de  l'Alion. 


Moderato 


f*  i  j,  I J .    J' J' p  lY  >  i'  1>  i' 


^^ 


Là  -  haut       sur   la   mon      .     ta.gne,  Ca.ma      .      rad(es)  il  fait  bien 


:^ 


J>        I     ^        ^       ^        ^        I      ^       i>       J>       J^ 


^^ 


chaud.  Les  fil      .      les         sont    en    pur(e)  che     _    mi  .  se,Vers(e)  à 

_       Più  allegro 


fe 


^ 


^       ^        ^       ^ 


boi 


î!       Les  gar  .    cens    en      ca  .  le     .     çon,      Bu.vons       donc! 


Les  foIU-loristes  prétendent  que  Alion  viendrait  de 
aèliùs,  soleil.  Les  fêles  de  VAHuii  consistent  surtoiil 
•en  feux  de  joie  (feux  de  la  Saint-Jean;  "  bures  »  ou 
•"  brandons  >■  du  premier  dimanche  de  Carême). 

Allegro 


A  l'examen,  la  texture  de   cette   nK'dodie    semble 
d'origine  assez  récente,  française  probablement. 
Paijs  horain  (Mons). 


^^ 


r-  g  ir  p  Mi!^pp 


■J'.  .fij'J 


Parlons  des    trois    Boreings  Qui  se    sont  mis  en  chemeing,  Voyageant 


f  Mr  p  ^  1^  p  M  ir  M  If  Mf^ 


^ 


d'un  grand    coeur,Pour  par.  1er   à    l'Empe.reur,    AVien(ne)ar    .     ri  .  vaut  Droit   au 


l/r  MF  ^Ur  Hr  g  np  p  m  i^  '^ 


Par   .     le  .  ment,  A    sa       Ma   .    jes. .  té      Si-tôt      lisent    an  .non  .ce, 

(la  reprise  en  Choeur) 


^ 


^ 


* 


P  •    H      M   r      ^^r 


leur  souvereingn,que  c'étaient   trois  Bo  .  reingns. 


Les  3  Boreings.  Les  3  Boraîns.  ^  " 

C'est  peut-être  la  plus  populaire  de  toutes  les  chansons  du  Borinage.  Les  autres  couplets  peuvent  se 
résumer  ainsi  : 


L'empereur,  enfin, 
Fit  entrer  les  trois  Borains, 
Dedans  un  grand  salon, 
Jiemandant  mille  questions. 
Ils  ont  annoncé  à  Sa  Majesté 
Que  tous  les  Borains 
Etaient  pour  leur  souverain, 
'Qu'ils  sont  d'une  vive  ardeur 
Pour  soutenir  leur  empereur. 
Toutes  les  dames  d'honneur. 
Sa  Majesté,  les  seigneurs, 
On(t)  lait  venir  du  vin,  — 
Bonne  liqueur  pour  ces  Borains, 
Biscuits,  macarons, 
Oranges  et  citrons. 
Ma  foi,  ils  ont  mangé 
A  (la)  table  de  Sa  Majesté, 


Buvant  d'une  vive  ardeur, 
A  l'empereur. 

I.'un  des  trois  a  dit 
Qu'il  fallait  savoir  ceci. 
Que  sans  faire  d'embarras. 
Les  Borains  sont  bons  soldats, 
Frameries  et  Ilautrages, 
Cuesmes  et  Pâturages, 
Jemappes  et  Quaregnon', 
Tous  villages  de  grand  renom. 
Ils  sont  capables  de  faire  feu 
Sur  tous  les  audacieux. 

L'empereur,  enfin. 

Leur  a  fait  beaucoup  d'honneur, 

Devisant  avec  eux 

Assis  au  coifl  d'un  Ijon  feu. 


Ij'nn  des  trois  Borains, 

Ayant  sa  pipe  en  main. 

Ma  foi,  il  a  fumé 

Présent  (en  présence)  de  Sa  Majesté 

Offrant  une  pipe  de  tabac 

A  l'empereur  le  (et)  roi. 

5.   L'empereur  l'a  prise  ; 
Ma  foi,  il  a  souri! 
Ma  foi,  il  a  fumé. 
Trois  Borains  à  ses  cotés! 
Voilà  quel  honneur 
De  voir  un  empereur. 
Un  dfe  nos  souverains 
Au  milieu  des  trois  Borains  ; 
Puis,  il  leur  a  accordé 
Ce  qu'ils  ont  demandé. 


L'empereur  dont  il  est  question  dans  cette  chan-  1  On  sait  que  ce  souverain  eut  maille  avec  les  Bel"es, 
-son  si  bon  enfant  semble  être    Joseph  H  d'Autriche.  |  que  ses  réformes,  incomprises,  avaient  révoltés.  *^ 


Lan.dre.cies     esten.viron   .   né  D'dragons,    hus.sards,     einfan.te 


1.  Localités  du  pays  borain. 

Copyright  by  Ch.  Delagrave,  ISI4. 
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e  Lan.dre.cies    est   en.viron   .    né  D'dragons,hus.sards,    einfan.te 

Più  allegro 


e. 


Cor de  chass(e),trom.pette,  ac.cor.dez  -  vous,         Pour 


l'on  en.tend   chan.ter  a 


haii     .     te  voix: 


Chas. sons    la     ten  . 
?(Di  .  sons  not'   ten  .) 


.dress(e)à  l'Empe  .  reur  rempli    de       gloi 


re!         Et      .    .reur    rempli     de 


Ail?  vivo 


bois  ils  sont  sor.tis,    Hussards     et         houlans    Sont  du        mê.me    re.gi.ment! 


0  quel      gai      honneur  Aux  vaillants  chasseurs   Qu'ont  pris  les  Français, Les  ont 


rendus  prisonniers! 


En  .    trez         de     ce  cô.té -ci,Vous  ver.rez      l'en. ne. mi. 

Le  siège  de  Landrecies  (chanl  du  pays  borain). 


DEUXIEME    STROI'Hi: 


Dix  mille  homines 

Furent  tués,  blessés. 
Dix  mille  hommes  (taille.     Ah!  c|uelle  cruausité  (cruauté)! 

Furent  tues,  blessés,  dans  celte  terrible  ba-     La  campagne  entière 

qui  leur  fut  faite,  se  rendirent  sans  comballre.  C'est 
probablement  :i  cette  circonstance  que  fait  allusion 


Ils  ont  bien  fait  la  guerre, 
S"ayant  défendu, 
Sans  jamais  s'avoir  battu. 
Ah  !  quel  gai  honneur,  etc. 


C'est  là  toute  une  cantate,  qui  rappelle  les  chœurs 
descriptifs  si  naïvement  savoureux  de  Cl.  .lannequin 
[la  Balaille  de  Mariijnan). 

Landrecies  est  une  ville  française  du  département 
du  Nord;  elle  fut  assiégée  en  1794  parles  alliés,  qui 
s'en  rendirent  maîtres  le  30  avril.  Le  17  juillet  sui- 
vant, les  Autrichiens ,  assiégés  à  leui'  tour  par  le  général 
français  Jacob  et  elfrayés  par  une  terrible  sommation 

La  Vache  égarée  (chanson  du  pays  d'Atli) 


le  vers  malicieux  qui  termine  la  deuxième  strophe. 

Ce  chant  est  certainement  d'oriL'ine  française;  le 
fait  que  le  texte  est  français  l'indique  péremptoire- 
ment, la  plupart  des  chants  borains  étant  en  dialecte 

wallon. 
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Les  chants  du  pays  d'Ath'  ont  été  recueillis  par  feu  L.  Jouret,  professeur  au  Conservatoire  de  Bruxelles, 
et  orisinaire  de  cette  localité. 


Lent 


ij  t''  i  ^    J' 


^É^É 


S; 


i 


É 


Cloq(ues)sounez  !    Cloq(ues)sounez!       Vo  feyex      mes  lar    ..    mes! 


Cloqu(es)sounez       Cloqu(es)  sounez       Mon  Dieulquais  a   .    lar  .  mes    Nomamèr'est 


mer     .     te         No  moTi  pèr'      par    .    ti!_  Et    d»,vant      no'      no 


ÊÉ= 


Et    d»,vant      no'     por 


te 


P'  J'  J'  J-hJ' 


i'     i'  J   I  J'      J. 


^m 


^ 


M'namiss' va    mo  .  ri  !..  Cloq(ues)  sounez    Cloq(ues)sounez,hé   cloq(ues)  sounez  toudi  ! 


Cloches,  sonnez!  {his) 
Vous  voyez  mes  larmes! 
Cloches,  sonnez!  {bis) 


Cloques,  sounez  ! 

Mon  Dieu,  quel(les)  alarmes! 

Ma  mère  est  moite,  mon  père  parti, 

Et  devant  ma  porte, 


Mon  ami  va  mourir... 
Cloches,  sonnez!  (//«) 
Cloches,  sonnez  toujours. 


.      Vfvo ^__^ 


Comment  pas. ser  dedans  le    bois?Moi  qjii  est      si     jo.li 


el 


^''  ^''  ^  ^'^'  I  r.  p  r  n  r  r 


È 


^^ 


^ 


;fc 


Jepren.de  .    rai  mon  cher    a  .  mant,Ma  foi,  pour    com-pagni(e)  Ah,     Ah!. 

ou:Tchoii,  Tchou! 


Î''-MM    P  MF    (î   MMI^-  'J'  ^'  ^'1^'    P    r  ^f^^ 


J'ai  mon  a .  mant  pour  rire  avec   moi,  j'ai  mon   a  .  mant  pour  ri 


re  I 


2.  Je  prenderai  mon  cher  amant. 
Ma  foi,  pour  compagnie, 


Comment  passer  dedans  ce  bols? 

Quand  nous  fvim's  au  milieu  des  bois 
11  commence  à  me  dire  : 
Ah!  ah! 


Les  autres  couplets  sont,  délestés  de  leurs  répétitions  et  du  refrain 

3.  Laissez-moi  prendre  un  doux  baiser,  G.   Mais  pour  maman,  je  le  sais  bien. 
Sur  votre  bouch',  ma  mie  !  EU'  ne  ferait  qu'en  rire. 

4.  Prenez-en  un,  prenez-en  deux,  7.  Elle  sait  bien  ce  qu'ell' faisait, 
Mais  ne  l'allez  pas  dire!  Quand  elle  était  jeun'  fille, 

5.  Car  si  mon  papa  le  savait,  8.   Avec  mon  papa  Nicolas, 
Il  m'en  ferait  mourire.  En  haut  de  la  prairie. 


J'ai  mon  amant,  etc. 


9.   Comment  passer  dedans  ce  bois 
Moi  qui  est  {sic)  si  jolie  ! 


Elle  allait  trouver  les  garçons 
Sur  l'herbette  fleurie. 


Ce  chant,  d'allure  si  décidée  et  si  folàtrement 
sautillant,  nonobstant  sa  tonalité  mineure,  est  un 
vrdmignon,  c'est-à-dire  une  ronde  dansée  :  les  chan- 
teurs se  tiennent  par  la  main  et  forment  une  sorte 
de  farandole.  C'est  généralement  un  seul  chanteur 
qui  entonne  le  couplet,  le  refrain  est  repris  en  chœur. 


Parfois,  pendant  le  solo,  le  chœur  s'arrête  de  danser 
(ou  plutôt  de  marcher  en  sautant)  et  repart  au 
refrain. 

Ce  chant  est  cité  par  les  folk-loristes  Gothier-,  de 
Puymaif;re^  et  Rolland*.  Il  parait  être  d'origine 
lorraine,  mais  ce  n'est  pas  certain. 


Pa    .    ris,       la     bo    .  ble 


le,    Sau. 


tez! 


les.    Sa 


1.  Alh,  petite  viU.i  (lu  Hainaut(|-2,000  habil.nnts). 
2,  Gothier,  liecued  de  crdmlijnoiis  français  rt  wallons  (Liège,  1882). 


3.  PuyniJiigro,  C/iauso?l.s  rT iie////Vs  dans  le  pays  messin  (Meii,  lîiï.S) 

4.  ^.\\o\i3.ni,necueHde  chants  populaires  (P-M-if,  18S3-86-S7.5  vol. 


1860  E.vcyr.LOPÉniE  de  la  MnsrnuE  et  nicTio.xyAinE  du  co.v.'^ERVATnrnE 


Voici  les  autres  couplets,  jiUégés  des  répétitions  et  du  refrain  : 


2.    Il  y  a  trois  jeunes  filles, 

Saulez,  6.  —  Il  est  trop  tard.  répond-L'Uc. 

L'une  court  et  l'autre  file.  7.  —  A  qui  l'donnas-tu.  ma  tille? 

?..    La  troisième  fait  la  cuisine.  S.  —  Au  plus  ricii' meunier  d'ia  ville  ! 

4.    Son  père  dit  un  jour  :«  Ma  fille,  y.  —  Que  t'a-l-il  donné,  ma  fille.' 


5.    —  Conservez  bien  votre  honneur.  in.   —  Il  m'a  donné  cinq  cent  mille. 

1 1.    Puis  un  prand  sac  de  farine.  >* 
11.    A  Paris,  la  noble  ville,  etc. 

Cité  jiar  GoiuiuR  et  Poï- 
MAioBE  (Lorraine). 


C'est,  comme  le  précédent,  un  cràniignon. 
Moderato 


ik 


Har.  bou  .  ya  qu'a  tant   de      ma',    Har.bou  .  ya  qu'a  tant  de       mû', 

r2!      SÔÎÔ  i        Tntti  i.  Solo 


éz 


Tntti 


^ 


^^ 


^^ 


^ 


E 


^ 


:t^ 


•^ ' 1 r -^ 

ma'  L'a   ma    c'pid       ci,  L'a  raâ     c'pid      là     L'a   ma   c'pid        là       II    est     ma  . 
Totti  K,rN         Solo )^  r\      Tli.'t' 


-lade,    Il     est       ma    .    lade       II      fât      qu'i'      mour'     Il     fat      qu'i'     mour' 
Tntti  ff 


Ah!  pauvr'      Har  -    bou     _    ya,         Faut     qu'i        mou    .    re      faut      qu 


-^—. — jr- 

lour,'  Ah!  pauvr'    Har  .  bou    ..  ya,       Faut     qu'i'  mour'  de  fout   ce    .     la! 


Harbouya. 


Cr.'iraipnon  humoristique.  Les  alternances  de  aoli 
et  de  tntti  se  font  avec  une  emphase  comique  et  une 
voix  pleuraide,  avec  des  portainenti  lamcntablps 
(indiqués  dans  la  musique  par  une  (ippoijiatun'  ai;.'uij 
liée  à  un  rc  j^rave). 

C'est  un  crùmignon  connu  dans  tous  les  pays  wal- 

Vi 


Ions,  avec  quelques  variantes  locales.  Il  y  a  cinq 
autres  couplets  dans  lesquels  Harbouya  l'SI  afUigé  des 
maux  les  plus  horribles. 

Harbouya  est  synonyme  de  pauvre  hère  sans  feu 
ni  lieu.  Ce  serait,  en  somme,  un  chant  de  mendiant 
mystilicateur. 


^li  jvii-  J  jv|J-  J  ^ir  ^  r 


^ 


^ 


Noste     â  .  gne,  Boste     â   .    gne,    Qu'a    v«it  si   freud    ses       pîds 


Ji    J     il    I  J.     i^ 


Jton        pèr'      li       a        fait         fai 
Solo 


re,       Des 

Tntti 


so    .    lé      a         coip'       hi 


tt^^L,^- 1  r-m-^ 


m 


^i 


fe 


Des.       so  .  lé     a      coip'  hi 

Solo 


]n  -  ff  i-r   P.f^ 


Des      so    .    lé    a        coip' 

Tnlii 


^   ff  I  r   g-  r   ff  I  r  •  ^-ii 

Do    .    blas     de  gris     pa    .    pî 


Do  .    blés     de    gris     pp 
ffEFRÀIN.  Tntti 


P' 


^^ 


ff-g  r  -^ 


^ 


^^s 


^^ 


^ 


d^    -J 


*=^ 


Do  .   blés    de  gris    pa    .    pî,  So.li.dri,     Dq  .  blés     de  gris   pa    .    pî 


HISTOIRE  DE  LA   MrsiQUE 


BELGIQUE      isfil 


Noste  âgne. 

Notre  âne  (l/is)  Doublés  de  gris  papier  • 

Qu'avait  si  froid  aux  pieds,  Solidri, 

Mon  père  lui  a  fait  faire  Doublés  de  gris  papier. 

Des  souliers,  par  le  cordonnier, 

Encore  un  oràmiynoii  humoristique.   Il  }'  a  d'autres  couplets  dans  lesquels   on  affuble  l'une  de  pièces 
d'habillement  diverses. 


Moderato 


Pauv'  Mohe,  qui       n'ti  sa  .  ve  ve        tu!       Wisse  don? 


^ W  K D  [ m,  I  K  W 


l'mohe         l'mohe,l'areign'li        mohe,  l'areign'    li 


Pauvre  mouche 
Pauvre  mouche,  pourquoi  ne  te  sauves-tu? 

Voici  venir  l'araignée, 


Pour  (venir)  manger  la  mouche, 
Pauvre  mouche,  etc. 


Les  six  autres  couplets  font  dévorer  l'araignée  par  i  battue  par  l'homme.  En  sorte  que  le  sixième  couplet 


l'oiseau,  l'oiseau  par  le  chat,  qui  est  battu  par  le 
chien,  lequel  est  battu  par  la  femme,  qui  enfin  est 


se  «  dévide  »  comme  suit 


Voici  (al)  viniou  in  homm' 
Po  v'ni  batte  la  feumme; 
L'homme  so  l'feumme. 


La  feumme  so  l'chin, 
L'chin  so  l'chat, 
Li  chet  so  l'airchi. 


L'airchi  so  l'aregne, 
L'aregne  so  l'mohe... 


Voici  une  variante  de  ce  crâmignon,  connu  de  toute  la  Wallonie 


L'chasseu  mogni  l'rinaud, 
I/rinaud  lu  poil, 
Li  poil  l'ballo, 
Ij'ballo  l'arégn. 


L'aregn  li  mr,he... 

Pauveve  mohe!  qui  ni  te  sauveve-tu? 
(Le  chasseur  mangea  le  renard  ; 
le  renard," la  poule; 


la  poule,  le  hanneton; 

le  hanneton,  l'araignéie  ; 

l'araignée,  la  mouche... 

Pauvre  mouche!  que  ne  te  sauvas-tu!) 

René  LYR,  P.\ul  GILSON,  1914. 


ANGLETERRE 
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Par  Camille  LE  SENNE 

!'RÉ.SII>E^T    M',    l'association    m:    I.A    CRITIQUE 
liRAMATIQCB    i:T    MUSICAI.I-: 


Pour  trouver  les  premières  traces  de  la  vie  musi- 
cale dans  la  (irande-Brelagne,  il  faut  remonter  à  un 
passé  légendaire  et  presque  le  rattacher  à  la  Iradition 
préhistorique.  En  tout  cas,  on  ne  saurait  meltie  en 
doute  que  les  premiers  musiciens  anglais  aient  été 
les  bardes  bretons;  le  goût  et  les  aptitudes  des  Celtes 
pour  la  musique  ont  d'ailleurs  été  reconnus  de  toute 
antiquité,  et  parmi  les  groupes  ethniques  destinés  à 
peupler  la  Grande-liretagne,  celui-ci  méiite  de  ligurer 
au  premier  plan  en  ce  qui  concerne  le»  origines  mu- 
sicales. 

11  convient  d'observer,  en  faisant  complète  abstrac- 
tion de  toutes  les  idées  modernes  sur  Texercice  pro- 
fessionnel des  arts  libéraux  et  leur  spécialisation,  que 
<|ue  le  barde  breton,  membre  d'une  tribu  belliqueuse, 
restait  un  soldat  comme  tous  ses  frères  d'armes.  Ces 
artistes  primitifs,  à  la  fois  poètes  conipositeurs  et 
interprètes  de  leurs  propres  cuivres,  jouaient  un  rùle 
militant.  Chargés  d'e.xalterles  combattants  au  moyen 
de  préludes  à  la  façon  de  Tyrlée,  d'un  effet  infaillible 
sur  ces  àmcs  sauvages,  ils  les  suivaient  sur  le  champ 
de  bataille.  Nous  savons  que  les  bardes  donlAncuiiii 
Oivandii/dd  fut  le  chorége  et  le  chef  au  début  du 
vi=  siècle  tenaient  alternativement  la  harpe  et  la 
hache.  Tantôt,  debout  sui-  uneéminence,  ils  faisaient 
entendre  les  chants  de  t,'uerre  aux  mâles  résonances 
qui,  conformément  à  l'esprit  celtique,  avaient  pour 
leitmotif  le  sacrifice  de  l'homme  à  la  tribu,  de  l'indi- 
vidu à  la  communauté;  tantôt  les  (indoditiicns  — 
c'était  leur  nom  —  entraient  dans  la  mêlée  et  n'y 
portaient  pas  les  coups  les  moins  redoutables,  .\insi 
se  vérifiait  à  l'avance  la  loi  formulée  de  nos  jours 
d'après  laquelle  les  mots  artiste  et  hrioa  sont  syno- 
nymes. Dans  le  clan  celtique,  les  artistes  étaient  des 
héros,  les  héios  étaient  des  artistes. 

Le  rôle  joué  par  Aneuiin  (iwandrydd  n'a  d'ailleurs 
rien  de  fabuleux.  Frère  de  Cilbas  Albanius,  le  pins 
ancien  des  annalistes  bretons  connus,  il  chanta  le 
sutsitm  corda  pendant  la  période  critique  de  la 
défense  du  pays  contre  l'invasion  anglo-saxonne.  Il 
prit  part  au  combat  de  Crattach,  de  néfaste  mémoire, 
où  péril  l'élite  des  guerriers  celtes,  et  en  fut  un  des 
rares  survivants.  Le  poème  qu'il  composa  sur  ce  tra- 
gique sujet  et  que,  parvenu  à  la  vieillesse,  il  exécu- 
tait en  s'acconipagnant  de  la  harpe,  ne  manque  ni  de 


lyrisme  farouche  ni  de  grandeur  l)arbare.  Il  lient  une 
place  très  honorable  parmi  ces  monuments  de  l'art 
primitif  trop  méprisés  au  xvii'  siècle,  mais  que  la 
science  a  remis  en  honneur  et  qui,  à  défaut  de  raffi- 
nement psychologique,  évoquent  d'impressionnants 
états  d'àmc. 

Dans  ce  même  domaine  de  l'inspiration  belliqueuse 
la  tradition  nous  a  transmis  un  certain  nombre  de 
chants  populaires  gallois  qui  semblent  remonter  au 
viii"  siècle,  entre  autres  un  poème  qui  se  rapporte- 
rait à  la  bataille  de  liutlland.  (Juanl  aux  dispositions 
artistiques  des  Saxons  envahisseurs,  elles  sont  hors 
de  doute.  Moins  sombres,  moins  dépendants  de  l'am- 
biance locale  que  les  Celtes  d'une  mentalité  mystique 
et  superstitieuse,  les  Saxons  étaient  une  lace  biillam- 
inent  douée,  apte  à  franchir  rapidement  toutes  les 
étapes  de  la  civilisation,  et  qui  témoigna  sans  retard 
une  prédilection  pour  la  musique.  iSous  trouvons 
mentionnées  dès  le  commencement  du  vin"  siècle 
(les  compositions  d'un  caiactère  spécial,  les  Cun- 
lionca  Sa.ronicx.  Klles  avaient  été  écrites  —  ou  peut- 
être  tirées  d'un  folU-lore  imprécis  —  par  un  ecclé- 
siastique, Aldehim,  de  race  royale,  qui,  élevé  dans 
un  monastère  augustinien,  devint  abbé,  puis  évéque. 

Au  siècle  qui  devait  suivre,  mais  toujours  à  l'in- 
fluence saxonne,  se  rapporte  le  progrès  musical  accom- 
pli sous  le  règne  d'.ilfrcd  te  Uraiid,  sixième  prince 
régnant  de  la  dynastie  nouvelle,  né  en  8i'J,  monté  sur 
le  trône  à  vingt-trois  ans.  La  légende  rapporte  que, 
défait  par  les  Danois,  il  se  cacha  sous  l'habit  d'un 
barde  et  s'introduisit  dans  leur  camp  «  pour  appren- 
dre à  les  connaître  et  à  les  vaincre  ».  Ce  subterfuge 
lui  réussit;  à  la  faveur  des  renseignements  ainsi 
obtenus,  il  prit  la  ville  de  Londres,  qui  était  encore 
au  pouvoir  de  l'ennemi,  et  rétablit  sa  domination 
sur  toute  l'Aiigleteire,  où  il  joua,  pendant  un  règne 
glorieux,  un  rôle  civilisateur  comparable  à  celui  de 
Churlemagne  sur  le  continent.  Il  n'avait  pas  renoncé, 
malgré  les  soucis  du  ))ouvoir,  aux  arts  libéraux  ni, 
en  particulier,  à  celui  qui  lui  avait  permis  de  mettre 
l'envahisseur  en  déroule.  Il  faisait  des  vers,  excellait 
à  manier  la  harpe.  Sans  doute  on  doit  mettre  au 
rang  des  fables  la  prétendue  création  par  les  soins 
d'.Mfred  le  Grand  d'une  chaire  de  musique  à  Oxford, 
mais  il  écrivit  une  traduction  de  l'Histoire  ccclésias- 
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tique  de  Bédé  le  Vcnéi-able,  et  ceci  encore  est  une 
contribnlion  au  développement  musical  de  la  natio- 
nalité saxonne. 

Bède,  né  en  672  dans  le  comté  de  Durham,  mort 
en  735  et  qui  passa  sa  vie  dans  le    monastère    de 
Jarrow,  malgré  les  ofTres  du  pape  Sergius  l'appelant 
à  Home,  figure  en  eli'et  en  tête  de  ce  clergé  régulier 
auquel  l'Angleterre  dut  la  dill'usion  de  tous  les  genres 
de  savoir.  Son  labeur    encyclopédique,    embrassant 
tous  les  sujets,  ne  négligea  point  les  questions  mu- 
sicales. L'ensemble  de  ses  o'uvres  ne  comporte  pas 
moins  de  buit  volumes  in-folio;  dans  le  nombre  flgu- 
ii'ent  deux  traités  de  musique  :  Mii^ica  qiiadrata  seii 
mensurata  et  Miifiica  Iheorelica.  L'attribution  du  pre- 
mier de  ces  écrils  a  élé  contestée;  ce  qui  est  indubi- 
tablement autlientique,  c'est  le  passage  de  Vllistoire 
ecclésiastique,    traduite,  comme    nous   le  rappelions 
tout  à   riieuie,  par  Alfred  le  Grand  et  publiée  en 
1044  à  Cambridge,  où  il  est  fait  mention  d'une  har- 
monie consonante  à  deux  parties.  Signalons  aussi  le 
curieux  opuscule  relatif  ù  l'interprétation  musicale 
des  psaumes. 

On  pourrait  relever  les  noms  de  toute  une  suite  de 
religieux  auteurs  de  traités  musicaux.  Bède  eut  fiour 
élève  Alcnin,  —  Flacrns  Alhiinm  Alciiinwt.  —  né  dans 
le  Yorksbire  en  726,  mort  en  804,  d'abord  abbé  de 
Canterbury,  puis  attiré  en  France  par  Cliarlemagne, 
qui  composa  un  catéchisme  de  musique  conservé  dans 
un  manuscrit  de  Vienne.  D'ailleurs,  à  cette  époque 
lointaine,  beaucoup  d'insulaires  passaient  la  mer  et 
s'établissaient  sur  le  continent.  Aaron.  qui,  au  xi'^  siè- 
cle ,  fut  investi  de  l'abbaye  de  Saint-Martin  de  Co- 
logne, était  né  en  Ecosse.  On  sait  que  parmi  ses 
œuvres  figurait  un  traité  de  Utililate  cantus  l'ocatis 
et  de  modo  cnntandi  atqite  psalli'iuii. 

Rappelons  encore  un  nom  glorieux,  celui  de  Boger 
Bacon,  le  célèbre  moine  anglais  surnommé  le  Docteur 
admirable  en  raison  de  sa  science  prodigieuse,  né  en 
1214  à  llchester  dans  le  Somerset,  mort  vers  1294; 
entré  dans  l'ordre  des  Franciscains  après  avoir  étu- 
dié à  Oxford  et  à  Paris,  et  qui,  accusé  de  sorcellerie 
par  des  confrères  jaloux,  passa  dans  les  cachots  une 
partie  de  sa  longue  existence.  Cerveau  puissant  qui 
absorba  toute  la  science  un  peu  confuse  de  celte 
époque  de  vif  éveil  et  de  haute  tension,  ce  fut  sur- 
tout en  savant,  en  physicien,  qu'il  s'intéressa  à  la 
musique.  Signalons,  avec  M.  Davey  et  M.  Albert 
Soubies,  des  traités  plus  pratiques  :  celui  de  Jo/in  Cot- 
ion  (l'auteur  en  est  encore  à  la  diaphonie;  quant  à 
la  musique  mesurée,  elle  lui  est  inconnue);  —  puis 
le  traité  anonyme  de  Mensuris  et  Discantu.  très  en 
avance  sur  le  précédent,  où  il  est  question  de  la  mu- 
sique mesurée,  et  où  il  est  fait  mention  du  person- 
nage, unique  ou  double,  que  l'on  désigne  sous  le  nom 
de  Franco:  —  puis  l'œuvre  de  .lohannes  de  Garlandia, 
confondu  paifois  à  tort  avec  Gerlandus  de  Besançon 
et  à  qui  ne  doit  pas  être  sans  doute  attribué  l'autre 
bref,  traité  en  deux  chapitres,  conservé  sous  son  nom 
à  Einsielden. 

Une  mention  plus  détaillée  est  due  au  bénédictin 
^yalter  Oddinglon,  qui,  astronome  et  mathématicien, 
a  laissé  un  ouvrage  étendu  et  important,  où  il  louche 
à  une  foule  de  questions  musicales.  On  y  trouve 
même  des  considérations  sur  les  instruments  à  cor- 
des, sur  les  proportions  des  tuyaux  d'orgues,  sur 
l'accord  des  cloches.  Ce  livre  démontre  quelle  était 
l'érudition  de  l'auteur  en  tout  ce  qui  se  rapporte  à 
l'antiquité,  au  chant  des  églises  d'Orient  et  d'Occi- 
dent.  Il  n'était  pas  moins  au  fait  des  éléments  de 


riiarnionie,  de  la  pratique  du  rylhme  et  de  la  me- 
sure. On  rencontre  dans  son  traité  de  curieuses  indi- 
cations sur  le  mourenicnt  contraire,  décrit  dans  des 
termes  qui  mériteraient  d'être  commentés,  et  sur  la 
manière  de  composer  les  rondels. 

Nommons    encore,  d'après   la   nomenclature    de 
M.  Albert  Soubies,  Robert  de  Handlo,  de  l'œuvre  du- 
quel il  existe  au  Britisli  Muséum  une  copie  faite  par 
Pepurt.  Le  traité  de  Quatuor  Principalihus  ne  doit  pas 
être  oublié.  Signalons  aussi  Olbred  Tkeinrcd,et  rap- 
pelons que  Hawkins  revendiquait  pour  Jean  de  Mu- 
ris  la  nationalité  anglaise.  D'autres  traités   ont  été 
malheureusement  per'dus  :  le  île  Tonorum  harmonia 
de  Wolstan,  moine  saxon  de  Winchester  (vers  l'an 
1000);  le  de  He  musica  d'Osbern  de  Cantorbéry  (vers 
1070);   les   hudimcnla    musices   d'Adamus    Dorcnsis; 
plus  tard  le  traité  d'un  auteur  né  en  Kcosse,  Simon 
Tailler  (vers  124U|  ;  le  de  Musica  d'Alfredus  Anqlicus, 
homme  d'église,  aussi  appelé  Alfred  le  Philosophe, 
quelque  temps   fixé  à  Rome,  où  sa   réputation  fut 
grande,  et  qui  ne  retourna  définitivement  dans  sa 
patrie  qu'en  1268,  à  la  suite  d'un  légat  du  pape,  le 
cardinal  Otloboni.  Au  xii°  siècle  appartiennent  Salu- 
bury,  qui,  dans  un  passage  de  son  Poli/craticus,  se 
montre  opposé  à  la  musique  d'église  trop  savante; 
Alexandre  Neckam,  le  frère  de  lait  de  Richard  1°'',  qui 
fait  allusion  à  la  musique  dans  son  poème  de  Laudi- 
bus  divina'  sapientix:  au  xm",  (iréi/oirc  de  Bridlington, 
prieur  dans  un  monastère  du  comté  d'York,  auteur 
d'un  écrit  sur  la  technique,  et  (juillaume  de  la  Mare, 
cordelier,  qui  professa  ,à  Oxford  et  dont  on  conserve 
un  manuscrit,  de  Arte  masicali;  au  xiv«,  Bartholomxus 
de  Glautielle,  issu  de  la  famille  des  Sulfolk,  dont  un 
ouvrage  renferme  des  données  intéressantes  sur  la 
flûte,  le  chalumeau,  le  psaltérion,  les  cymbales,  la 
lyre,  le  sistre. 

L'auteur  d'un  trailé  publié  par  Coussemaker  et 
qui  date  à  peu  près  de  1189  nomme  plusieurs  chan- 
teurs anglais;  l'un  d'eux  notamment  aurait  élé  atta- 
ché à  la  cour  royale.  Le  même  ouvrage  contient  des 
observations  sur  les  tons  majeurs  et  mineurs  et  sur 
diverses  particularités  du  jeu  des  organistes  de  la 
partie  occidentale  de  la  Grande-Bretagne.  Ceci  nous 
amène  à  l'intéressante  question  du  développement 
de  la  musique  instrumentale  dans  les  lies  Britanni- 
ques. D'une  façon  générale,  on  peut  constater  que 
le  goût  pour  les  instruments  musicaux  était  très 
prononcé  en  Ecosse  et  en  li'lande.  Plus  spécialement 
la  harpe,  en  usage  dans  les  deux  branches  de  la  race 
celtique,  parait  bien  avoir  été  jouée  primitivement 
avec  les  doigts,  ou  plutôt  avec  les  ongles,  sans  plec- 
trtim  ni  archet.  Venantius  Fortunatus  la  cite  sous  le 
nom  de  chrotta.  d'où  sont  dérivées  les  formes  crut, 
crtrtli,  c)oivd,  Quand  l'instrument  eut  six  cordes,  sa 
structure  varia  d'une  façon  sensible  jusqu'il  l'époque 
relativement  tardive  où  la  harpe  proprement  dite 
acquiert  la  colonne  qui  a  subsisté  dans  sa  construc- 
tion moderne.  L'ancienne  harpe  double  irlandaise, 
armée  de  quarante-trois  cordes,  devait  être  en  vogue 
dans  toute  l'Italie  au  xvi°  siècle,  car,  suivant  l'obser- 
vation de  Henri  Lavoix,  on  la  retrouve  souvent  repré- 
sentée et  elle  a  sa  place  dans  les  premiers  orches- 
tres dramatiques. 

Dilîérents  auteurs  anglais  citent  parmi  les  instru- 
ments usités  la  cithare,  le  tiinpan,  une  sorte  de  trom- 
pette, une  ilûte  de  quatre  pieds  de  long  à  embou- 
chure, une  cornemuse,  des  cors.  Un  êdit  d'Edouard  I** 
nous  révèle  l'existence  d'un  hautbois  employé  à  Lon- 
dres par  les  hommes  du  guet  comme  instrument  de 
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signal.  L'orgue  est  déjà  nieiilioniié  dans  le  poc'-ine 
A'Atdkm,  de  Lmtde  xirginilalis;  le  manuscrit  célèbre 
qui  contient  le  Credo  de  saint  Atlianase  et  qui,  depuis 
le  xviii'î  siècle,  est  sorti  d'Angleterre,  renferme  la 
représentation  d'un  orgue  joué  par  deux  moines. 
Saint  Dunstan,  l'arclievèque  de  Cantorbéry,  grand 
réformateur  des  couvents  britanniques  au  x=  siècle, 
passe  pour  avoir  construit  un  orgue  avec  des  tuyaux 
de  cuivre.  Au  même  siècle  appartient  l'orgue  de 
l'évoque  Elphège,  lequel  comportait,  parait-il,  quatre 
cents  tuyaux  et  n'exigeait  pas  moins  de  soixante-dix 
servants  pour  la  soufflerie. 

Les  renseignements  relatifs  à  la  partie  technique 
sont  rares  et  souvent  controuvés.  Pratiquement  on 
ne  saurait  douter  que  les  Gallois  et  les  habitants  de 
l'Angleterre  du  Nord  aient  chanté  leurs  airs  popu- 
laires en  harmonie,  au  lieu  de  procéder  à  l'unisson, 
suivant  la  coutume  presque  universellement  adoptée 
par  les  autres  peuples.  Mais  la  théorie  semble  avoir 
été  médiocre  aux  premiers  siècles,  si  nous  en  jugeons 
d'après  les  documents  frustes  et  barbares.  L'hymne 
Virttite  tiumitm  mm  nalura  présente  des  suites  d'oc- 
laves  et  de  quintes.  Mais  voici  une  énigme  vraiment 
extraordinaire  :  l'existence  d'un  double  canon  pour 
six  voix,  pièce  profane  découverte  au  milieu  de  la 
musique  ecclésiastique  destinée  à  l'usage  d'un  mo- 
nastère et  dont  l'examen  paléographique  permet  de 
faire  remonter  l'origine  au  début  du  xin'  siècle. 

La  notation  de  ce  moiceau,  dont  les  paroles  et  la 
musique  paraissent  être  du  même  auteur,  .lohn  de 
Foniie/e,  et  qui  chante  l'éternel  hymne  au  printemps, 
est  celle  de  h'ranco  dans  son  traité  (/<■  Mcit^iUfabili 
mtisim  et  la  portée  à  six  lignes.  Or,  en  Angleterre,  il 
faut  descendre  jusqu'à  W.i'.i  pour  rencontrer  un  petit 
morceau  de  forme  canonique  composé  en  l'honneur 
du  lord  maire  John  Norman. 

Quant  à  la  musiqui'  populaire  de  la  Grande-Bre- 
tagne pendant  toute  la  durée  du  moyen  Age,  on  est 
également  réduit  à  des  notions  générales.  Les  bar- 
des étaient  surtout  des  poètes,  d'un  ordre  relevé, 
d'un  caractère  héroïque,  et  la  musique  n'intervenait 
que  d'une  façon  très  secondaire  dans  l'exercice  de 
leur  art.  Les  ménestrels —  qui  remontent  à  la  con- 
quête normande  —  étaient  plus  rapprochés  du  peu- 
ple, sous  celle  réserve  qu'une  partie  d'entre  eux, 
comme  Taillcfer,  le  contemporain  du  duc  Guillaume, 
comme  Italwie,  qui  fut  attaché  à  Henri  I",  s'étaient 
constitués  en  hiérarchie  et  ne  chantaient  qu'à  la  cour 
ou  dans  les  châteaux.  Chaque  province  avait  un  roi, 
et  en  130fi,  à  \\  hitsuntide,  six  de  ces  rois  tinrent  une 
cour  plénière. 

En  ce  qui  concerne  la  forte  individualité  écossaise, 
connexe  à  celle  de  l'Angleterre,  mais  ayant  son  carac- 
tère propre  dès  le  début  de  l'histoire  musicale  de  la 
Grande-Bretagne,  on  rencontre  des  indications  pré- 
cieuses dans  le  vingt-neuvième  chapitre  de  la  chro- 
nique générale  de  Jean  de  Eordan,  qui  a  conduit  les 
annales  de  son  pays  jusqu'en  1360. 

L'Ecosse  fournit  encore  à  l'histoire  de  la  musique, 
dans  le  xv°  siècle,  la  ligure  originale  et  attrayante 
du  roi  Jacques  l"',  qui  employa  à  orner  son  esprit 
les  loisirs  de  sa  longue  captivité  à  la  Tour  de  Londres, 
qui  fut  un  habile  musicien,  composa  des  mélodies 
demeurées  populaires,  d'un  caractère  suave  et  mé- 
lancolique, et  favorisa  dans  ses  Etats  le  développe- 
ment de  la  musique,  dans  laquelle  il  voyait  un  pré- 
cieux élément  de  culture  civilisatrice. 

Le  siècle  du  roi  Jacques,  le  xv«  siècle,  —  auquel 
appartient  le  théoricien  Chilslon,  —  vil  naître  pareil- 


lement, eu  Ecosse,  un  véritable  maître,  Dunslahle. 
dont  l'importance  musicale  peut  presque  être  égalée 
à  celle  de  Dufay  et  de  Binchois,  en  Flandre,  et  qui 
eut  une  part  décisive  et  capitale  dans  la  métamor- 
phose de  l'art  d'écrire  et  la  formation  du  contre- 
point. A  dater  de  ce  moment,  nous  allons  avoir 
adaire,  non  plus  à  des  théoriciens  plus  ou  moins 
indécis,  verbeux  et  dilîus,  mais  à  des  praticiens  par- 
fois passés  maîtres  dans  les  artifices  les  plus  ardus 
il  les  plus  seciets  de  la  composition.  Telle  l'ut,  un 
instant,  la  réputation  des  Anglais,  que  'l'inctoris, 
vers  la  lin  du  xv^  siècle,  leur  attribuait,  en  signalant 
iJuustable  jiour  leur  chef,  la  décisive  invention  de 
V(irt  iioiircau  du  contrepoint. 

H  n'y  a  certainement  pas  lieu  d'ùter  aux  Flamands 
l'honneur  d'avoir  marqué  cette  étape,  d'une  impor- 
tauce  capitale,  dans  l'évolution  de  l'art,  mais  il  est 
juste  de  reconnaître  que  Dunstalde,  si  on  lui  enlève 
la  rcjnommée  de  l'initiateur,  prit  néanmoins,  par  une 
contribulion  fort  effective,  une  part  considéi'able  au 
mouvement  qui  s'accomplit  alors.  Il  concourut,  avee 
les  Flamands  do  la  haute  époque,  à  émomler  l'har- 
monie, à  la  renilre  tonale,  à  lui  prêter  plus  de  plé- 
nitude et  de  diversité  en  rectifiant  et  en  assouplis- 
sant le  mécanisme  et  la  disposition  des  voix.  Le  pre- 
mier, sans  doute,  il  sut  donner  de  l'indépendance  et 
de  l'individualité  à  chaque  partie,  faire  un  usage 
rationnel  et  systématique  de  procédés  inventés  par 
d'autres,  l'imilatinn,  la  disposition  ingénieuse  de  la 
phrase  et  de  la  période,  etc.  Son  œuvre  la  plus  carac- 
téristique est  peut-être  sa  composition  sur  ces  paro- 
les :  '(  rasa  hclhi.  (Testun  chani  d'amour,  ;i  trois  voix, 
où  est  habilement  traitée  une  mélodie  que,  selon  toute 
apparence,  il  avait  trouvée  tout  existante,  à  l'étal  de 
chant  populaire.  Cet  ouvrage  a  été  découvert  à  Borne,, 
et  ensuite,  dans  une  version  comportant  quelques 
variantes,  à  Dijon.  Les  a-uvres  de  Dunstalde,  et 
celles  de  sept  autres  auteurs  anglais,  furent,  durant 
son  existence,  copiées  dans  un  livre  de  chœur  pour 
l'usage  de  la  cathédrale  de  Trente,  en  Tyrol.  Ce  ma- 
nuscrit de  Trente  est  actuellement  à  Vienne.  La  com- 
mission des  Monuments  autrichiens  en  a  déjà  plu- 
sieurs exemplaires  imprimés,  aussi  le  traité  de  Lionel 
Power,  qui  avait  également  une  grande  réputation. 
D'aulres  manuscrits  ont  été  trouvés  à  Bologne,  à  Plai- 
sance, à  Modène.  Ce  dernier  est  le  plus  important. 
.\vec  des  (cuvres  llamandes,  il  comprenil  quarante- 
huit  compositions  dues  à  des  Anglais;  parmi  elles 
figurent  un  Maiinifirnt  et  trente  motets  de  Dunstable. 
Quatre  de  ces  ouvrages  sont  écrits  pour  quatre  voix, 
et  tous  les  autres  pour  trois  voix.  Barclay  Sqnire,  l'un 
des  éminenis  conservateurs  du  British  Muséum,  venu 
à  .Moderio  en  iX'M,  a  exécuté  une  copie  complète 
(maintenant  au  Biilish  Muséum)  de  ces  trente  et  une 
œuvres  de  Dunstable. 

L'on  ne  possède,  biograpiiiqucraent,  aucun  docu- 
ment sur  Dunstable,  en  dehors  des  deux  épitaphes 
latines  dont  l'une  le  qualifie  de  mathématicien  et 
d'astronome.  Un  de  ces  textes  nous  dit  de  lui  : 

...  Melior  vir  de  mviliere 
Nunquam  n.itus  cral. 

La  seconde  moitié  du  xv  siècle  vit  paraître  des 
composilenrs  anglais  habiles,  comme  ce  Lambert  de 
llraiiiin  qui  fut  chantre  de  la  chapelle  ponlilicale  vers 
14tiO;  comme  //ino/joi/s,  qui  le  piemicr  ou  l'un  des 
premiers  fut  investi  du  grade  de  docteur  en  musi- 
que; comme  ce  Thumtis  Ashieell  qui  composa  pour 
l'Eglise.    Les  bibliothèques   britanniques    conservent 
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aussi  en  manuscrit  des  paf,'es,  intéressantes  à  plus 
d'un  égard,  de  Di/gon,  r/'As/Uoii.  qui  fit  partie  de  la 
chapelle  royale,  de  Fnirfax,  organiste  et  chantre, 
qui  composa  des  chansons  anglaises  à  deux  et  trois 
parties,  d'un  style  harmonique  d'ailleurs  non  exempt 
de  lourdeur  et  de  gaucherie.  Cornifli,  poète  en  même 
temps  que  musicien,  fut  l'auteur  de  chansons  de  table. 
Quant  à  Ciitell,  il  mérite  surtout  d'être  mentionné 
pour  avoir  formulé  avec  assez  de  netteté  quelques- 
unes  des  règles  qui  commençaient  alors  à  se  dégager 
de  la  pratique. 

Cette  étude  des  origines  nous  a  conduit  insensible- 
ment au  XVI''  siècle,  qui,  en  Angleterre  comme  par 
toute  l'Europe,  fut,  pour  ce  qui  conceiiie  les  arts,  une 
époque  si  llorissante.  Déjà  les  musiciens  anglais  se 
dislinguaientpar  une  facture  plus  ingénieuse,  comme 
en  témoignent  le  canon  savamment  écrit  qui  subsiste 
d'Ambrosus  et  le  motet  :  n  (//uriosa  slelhi  nwri^.  du 
docteur  Cùoper.  Ahinrjtoii,  dans  les  premières  années 
de  ce  siècle,  jouit  d'une  brillante  renommée  d'orga- 
niste et  de  chanteur. 

Nous  voyons  ici  apparaître  la  figure  complexe,  énig- 
raatique,  d'un  souverain  anglais  qui,  à  un  double 
point  de  vue,  mérite  une  place  dans  l'histoire  musi- 
cale. Nous  voulons  parler  de  Henri  V^//i.  Tout  d'abord 
on  doit  observer  que,  fort  instruit,  d'intelligence  très 
souple  et  très  ornée,  n'étant  demeuré  étranger  à 
aucune  science  et  à  aucun  art,  il  ne  saurait  être  omis 
sur  la  liste  des  bons  musiciens  de  son  siècle.  Chanteur 
exercé,  il  excellait  en  outre  sur  la  thilc  elle  clavecin. 
Les  ambassadeurs  vénitiens,  venus  en  f."il,'i,  ont  rap- 
porté qu'il  savait  jouer  de  presiiuc  tous  les  instru- 
ments. D'après  Pasqualigo,  il  avait  un  réel  talent  sur 
le  luth  et  la  virginale,  chantait  bien,  et  était  un  excel- 
lent lecteur  de  première  vue.  Il  a  composé,  pour  la 
chapelle  royale,  deux  offices  complets.  Le  motet 
imprimé  par  Bawkins  est  bien  connu.  Quant  à  l'an- 
lienne  :  0  Lord,  the  Maker  of  ail  llihit/s!  c'est  par 
erreur  qu'on  lui  en  a  attribué  la  musique,  mais  le 
texte  est  de  lui.  Compositeur,  il  écrivait  dans  la 
manière  alors  régnante,  et,  si  l'on  ne  peut,  dans  les 
motels  qui  ont  subsisté,  reconnaître  une  bien  frap- 
pante originalité  d'inventeui',  il  est  du  moins  impos- 
sible de  ne  pas  lui  concéder  lapureti-  de  goîit  et  une 
certaine  sûreté  de  main  qui  ne  décèle  point  l'amateur. 

Indirectement,  en  rompant  avec  Uome  et  en  posant 
par  là  le  point  de  départ  d'une  profonde  modifica- 
tion du  rituel,  de  la  lilui'gie,  de  tout  le  cérémonial, 
Henri  Vlll  exerça  une  iniluence  considérable  sur 
le  développement  de  la  musique  religieuse  dans  la 
Grande-Bretagne.  C'est  à  partir  de  ce  moment  que 
commença  à  se  former  la  musique  rciitjiciisc  angli- 
cane, qui  devait  peu  à  peu  acquérir  un  aspect  si 
caractéristique.  Dans  les  cathédrales,  collèges  et 
chapelles  de  haute  maïque,  on  chante  tous  les  jours 
un  «  Service  »  {Te  Dcutn  et  Jiihilate  ou  Bcneclictiis  le 
malin,  Magnificat  et  Niinc  diinitlis  le  soir),  aussi  deux 
Anthems  (antiennes  ou  motets).  Les  églises  moins 
importantes  en  font  autant  le  dimanche  et  les  jours 
de  fête  seulement. 

En  Angleterre,  un  des  premiers  ouvriers  de  la  Ré- 
forme, dans  ce  qui  se  rapporte  à  la  musique,  fut  Mar- 
beck,  à  qui  son  adhésion  aux  idées  de  Luther  avait 
d'abord  valu  de  violentes  persécutions.  II  est  l'auteur 
du  premier  livre  de  chant  qui  ait  été  publié  pour 
l'usage  de  l'Eglise  nationale.  Par  là,  il  est  l'authen- 
tique prédécesseur  des  Tye  et  des  TalHs. 

Attaché  à  la  chapelle  royale  sous  les  règnes  de 
Henri  Vlll,  d'Edouard  VI,  des  reines  Marie  et  Elisa- 


beth, organiste  de  haute  valeur  pour  son  temps,  Tallis 
atteignit  à  la  célébrité  par  ses  compositions,  dont  la 
polyphonie  est  parfois  très  nourrie  et  révèle  une  vaste 
puissance  de  combinaisons.  Citons  ses  Cantiones  sacra". 
et  son  beau  motet  à  ((uarante  voix'  :  /;;  spem  aliwn 
non  habui.  Dans  le  service  anglican,  l'on  exécute 
journellement  encore  sa  musique.  Son  Hymne  du  soir 
est  cher,  a  dit  un  écrivain  britannique,  a  «  toute  la 
race  qui  parle  anglais  ».  Il  était  d'une  habileté  con- 
sommée dans  tous  les  artifices  les  plus  difficiles  du 
contrepoint.  Ce  n'était  là  pour  lui,  a-t-on  dit,  qu'un 
«jeu  d'enfant».  Selon  la  piquante  expression  d'un 
critique  de  sa  nation,  il  était  moins  chez  lui,  Icss  at 
home,  dans  le  style  instrumental,  mais  on  peut  signa- 
ler comme  le  chef-d'u-uvre  probable  de  la  musique 
religieuse  vocale  de  l'Angleterre  son  motet  très  déve- 
loppé, remarquable  par  les  dessins,  les  entrées,  la 
perfection  de  l'écriture,  pour  huit  chœurs  à  cinq  voix. 
Cette  œuvre  compte  parmi  les  spécimens  les  plus  ca- 
ractéristiques de  la  polyphonie.  Son  élève  lii/rd  lui  fut 
associé  comme  organiste  en  lo7a.  Celui-ci  perfectionna 
l'art  avec  l'ampleur  et  la  dextérité  des  plus  fameux 
maîtres  étrangers  de  son  temps.  On  lui  a  donné  par- 
fois le  titre  de  «  Père  de  la  musique  »,  et  il  est  certain 
que,  le  premier  peut-être  en  son  pays,  il  fut  en  pos- 
session d'un  art  complet,  normal,  ne  comportant  ni 
insuffisance  ni  faiblesse.  Constamment  brillant  par 
le  poli  et  l'aisance  du  style,  il  manie  le  genre  figuré 
avec  une  connaissance  exacte  de  toutes  ses  ressour- 
ces. Dans  l'harmonie,  il  a  la  capacité  compréhensive 
d'un  Palestrina  ou  d'un  Roland  de  Lassus.  Par-dessus 
tout,  il  est  excellemment  régulier,  et  les  plus  minu- 
tieux censeurs  auraient  peine  à  relever  chez  lui, 
pour  tout  ce  qui  touche  à  l'exécution  méthodique, 
rationnelle  et  consciencieuse,  la  plus  légère  défail- 
lance. 

Musicien  tout  à  tour  sacré  ou  profane,  Byrd  se 
recommande  autant  par  la  correction  que  par  la 
variété.  Ses  Cantiones  sacrx  sont  d'un  sentiment 
élevé,  d'une  facture  savante.  Elles  sont  écrites  à  cinq 
voix,  disposition  difficile,  qu'il  a  volontiers  pratiquée. 
Il  ne  réussit  pas  moins  à  prendre  le  toii  convenable 
quand  il  compose  des  chansons  «  joyeuses  »,  selon 
le  titre  que  lui-même  leur  donne.  Huit  pièces  instru- 
mentales comparées  par  lui  et  de  rare  élégance, 
deux  préludes,  deux  pavanes,  cpiatre  gaillardes,  figu- 
rent dans  la  Varthénic,  le  premier  recueil  que  l'on 
ait  imprimé  en  Angleterre.  Sou  talent  particulier  à 
cet  égard  avait  d'ailleurs  trouvé  d'autres  occasions, 
fort  nombreuses,  de  s'exercer.  Au  point  de  vue  tech- 
nique, notons  des  particularités  harmoniques  curieu- 
ses, l'emploi,  dés  lo89,  d'une  septième  de  dominante 
non  préparée,  l'usage  de  l'accord  de  quarte  et  sixte, 
etc.  Son  Diliges  Dominum  est  un  bon  modèle  de  ca- 
non recte  et  rétro  pour  huit  voix.  Mais  ce  qui  est  le 
plus  important,  c'est  sa  musique  pour  virginale,  où, 
sans  négliger  le  contrepoint,  il  traite  des  airs  popu- 
laires, sur  lesquels  il  construit  d'ingénieuses  et  bril- 
lantes variations.  D'ailleurs  on  a  pu  considérer  Byrd 
comme  l'inventeur  de  la  variation,  et  peut-être  aussi 
de  la  pièce  instrumentale  à  programme. 

Byrd  eut  un  élève,  Thomas  Morleii,  qui,  moins  riche- 
ment doué,  et  assez  loin  de  l'égaler  pour  l'imagina- 
tion comme  pour  le  fini  du  détail,  tint  néanmoins 
dans  l'histoire  artistique  une  place  considérable.  Son 
existence,  au  reste,  assombrie  vers  sa  fin  par  des 
maux  physiques  presque  continuels,  fut  assez  courte. 


I.  Voir  Mofjen  Aiic,  page  599. 
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EXCYCLOPÉniE  DE  LA  MVSIOVE  ET  DICTlOXSMnE  DU  COXSEnVÀTOrnE 


Il  mourut  en  1604.  11  avait  pour  caractéristiques  la 
facilité  et  la  grâce,  et  Ton  peut  démêler  dans  cpr- 
taines  de  ses  œuvres  les  traces  d'une  étude  intelli- 
gente des  procédés  de  Palestrina.  Les  madrigaux,  les 
canzonettes,  furent  les  genres  où  il  se  produisit  de 
préférence.  On  lui  doit  aussi  des  liallcts,  composi- 
tions madrigalesques  d'un  rythme  marqué,  d'un 
mouvement  vif,  purement  vocales  d'ailleurs,  traitées 
à  quatre  ou  cinq  voix  et  aux  accents  desquelles  on 
exécutait  parfois  des  danses.  Cette  mode,  comme  bien 
d'autres,  venait  d'Italie.  Fort  actif,  Morley  fut  l'édi- 
teur de  morceaux  écrits  à  l'usa;;!'  d'un  orchestre  soni- 
maii-e,  formé  par  le  luth,  la  pandore,  la  guitare,  la 
fliUe,  la  basse  et  le  dessus  do  viole.  On  commençait 
alors  à  se  plaire  à  cet  embryon  de  symphonie.  C'est 
lui  pareillement  qui  publia  le  recueil  si  connu  des 
Triotnphcs  d'Oriana.  Oriana,  on  le  sait,  avait  élé, 
dans  la  poésie  épique  du  moyen  âge,  l'incomparable 
dame  du  noble  Amadis  de  Gaule.  Merveille  de  beauté, 
de  pureté,  on  glorifiait  sous  son  nom  la  reine  Elisa- 
beth. Les  Triomphes  sont  une  collection  de  chants  à 
cinq  et  à  six  voix,  dus  non  seulement  à  Morley,  mais 
à  vingt  autres  musiciens  de  cette  période. 

L'n  excellent  livre  didactique,  embrassant  l'en- 
semble des  notions  musicales,  et  particulièrement 
intéressant  sur  tout  ce  qui  a  trait  à  la  composition, 
constitue  également  un  des  titres  sérieux  de  Morley 
à  l'attention  de  la  postérité. 

Sans  évoquer  tous  les  musiciens,  tombés  pour  la 
plupart  dans  l'oubli,  dont  Moi'ley  intercala  les  œuvi'es 
dans  la  suite  des  Triomplics  d'Oriana,  citons  du  moins 
Michi'l  Est,  qui  fut  maître  des  enfants  de  chœur  de  la 
cathédrale  de  Lichlield,  et  qui  se  distin^'ua  dans  la 
composition  des  psaumes  à  plusieurs  voix.  Il  était 
probablement  le  fils  de  Thomas  Est,  à  qui  Hyrd  ven- 
dit le  privilège  de  publier  la  musique,  et  qui,  comme 
éditeur,  tint,  par  son  application  et  son  activité,  un 
rôle  d'une  certaine  importance.  Parmi  les  collabora- 
teurs dos  Triomphes  d'Oriana,  l'on  peut  aussi  men- 
tionner Fa;)»p)',  qui,  dans  la  préface  de  ses  madrigaux, 
se  vante,  assez  gratuitement  du  reste,  d'avoir  surpassé 
les  Italiens  dans  l'expression,  l'accord  de  la  musique 
avec  le  texte  littéraire.  Le  plus  grand  de  tous  lesnia- 
drigalistes  d'Angleterre  est./o/i)i  Wiltij/e. 

Au  régne  d'Elisabeth,  de  celle  que  Shakespeare 
appelait  ■<  la  belle  vierge  assise  sur  le  trône  de  l'Oc- 
cident», se  rattachent  pareillement  les  travaux  d'.l//(- 
NOfi,  qui  se  fit  connaître  comme  professeur  et  comme 
auteur  de  compositions  sacrées;  de  Varrant,  dont  le 
style  a  de  la  hauteur  et  de  la  gravité,  et  de  l'Irlan- 
dais lialhe,  qui,  ayant  abjuré  le  protestantisme, 
quitta  l'Angleterre  et  passa  en  Espagne.  Ferridïusin, 
qui  était  né  de  parents  italiens,  fut  l'ami  de  Ben  Jonson 
et  mit  en  musique  ses  Masques.  C'étaient,  on  le  sait, 
des  sortes  d'intermèdes,  des  divertissements  drama- 
tiques, prêtant  à  un  fastueux  déploiement  décoratif. 
On  allectionnait  ce  genre  à  la  cour  d'Angleterre. 
Citons  la  Iteine  de  beauté.  Ohéron,  prince  des  fées,  le 
Retour  de  l'àgc  d'or,  le  Masr/uc  des  fleurs,  le  Mas(iue 
ituptiat,  composé  pour  le  mariage  de  lord  Haddington. 

En  ce  qui  concerne  la  reine  Elisabeth,  rappelons  la 
rare  habileté  avec  laquelle  cette  souveraine  jouait  de 
la  virginale  ;  on  a  été  jusqu'à  prétendre  que  ce  fut  en 
son  honneur  que  ce  nom  avait  été  donné  à  l'instru- 
ment, mais  Virduns  dit  le  nom  en  1511.  Elle  jouait 
aussi  du  poliphant,  instrument  dont  les  cordes  étaient 
formées  de  lils  de  cuivre.  Il  est  possible  qu'elle  ait 
elle-même  composé,  mais  on  manque  à  cet  égard 
d'une  certitude  positive. 


On  sait  moins  en  général  que  sa  sœur  Marie,  à  qui 
elle  succéda  sur  le  trône,  avait  également  de  grandes 
aptitudes  musicales,  aptitudes  qui,  dit-on,  s'étaient 
révélées  dès  sa  plus  tendre  enfance.  Alors  qu'elle  avait 
onze  ans,  les  ambassadeurs  français  il'entendirent 
jouer  avec  talent  de  l'épinette.  Dès  le  commencement 
duxvi=  siècle,  d'ailleurs,  le  goût  et  l'usage  des  instru- 
ments à  clavier  s'étaient  ^généralisés,  et  la  culture  de 
ce  genre  de  musique  faisait  très  habituellement  partie 
de  l'éducation  féminine.  Quelques  ouvrages  dignes 
encore  d'être  joués  restent  de  Huijh  Aston. 

En  Anglelerre  comme  dans  le  reste  de  l'Europe, 
l'histoire  de  l'orpue,  à  partir  du  xvi<^  siècle,  constitue 
l'un  des  chapitres  les  plus  curieux  et  les  plus  impor- 
tants dans  les  annales  de  la  musique.  De  Tarerncr,  un 
des  ]ilus  anciens  maîtres  de  cet  âge,  il  a  subsisté  un 
nom  et  des  u'uvres  manuscrites.  Nous  avons  cité  Tye 
avec  Tallis  :  il  fut  remarquable  surtout  en  sa  qualité 
d'oi'ganiste. 

Dans  le  même  laps  de  temps,  on  rencontre,  parmi 
les  organistes  de  réputation,  Dnmoii,  l'arsons,  llooper, 
Inglolt,  qui  jouit  d'une  autorité  considérable,  et  Gibbs. 
Wltitc  a  laissé  quelques  antiennes  de  grande  beauté. 

Remarquons  encore  que,  dans  le  siècle  de  la  Uenais- 
sance,  la  dilfusion  de  la  musique  dut  beaucoup  aux 
travaux  des  éditeurs  de  dilTérenls  pays.  Pour  l'Angle- 
terre, le  nom  de  Jo/iii  Dai/  ne  doit  point  être  mis  en 
oubli. 

Musique  vocale  et  orgue,  tels  étaient  jusque-là  les 
principaux  éléments  de  l'art.  Mais  les  instruments  à 
cordes,  nous  en  avons  noté  les  indices  au  ])assage, 
tendaient  à  se  faire  une  place  de  plus  en  plus  consi- 
dérable. Le  luth  et  la  basse  de  viole  étaient  spéciale- 
ment en  faveur.  On  relève  alors  la  trace  de  plusieurs 
luthistes  distingués,  tels  que  l'illiin'.iton.  Dowland, 
dont  le  souvenir  se  retrouve  dans  les  œuvres  de 
Shakespeare,  atteignit  en  ce  sens,  à  la  lisière  du 
xvi"  siècle,  la  véritable  gloire.  Il  franchit  la  mer  il  la 
suile  de  sa  renommée,  et  reçut  d'abord  en  France, 
puis  en  Allemagne,  l'accueil  flatteur  du  à  ses  talents. 
Applaudi  ensuite  dans  les  plus  cultivées  et  les  plus 
tlorissantes  des  cités  italiennes,  il  fut  plus  tard  comblé 
d'attentions  et  de  présents  à  la  cour  du  roi  de  Dane- 
mark. Ce  fut  à  la  leine  Anne,  scrur  de  ce  monarque 
(Christian  IV),  qu'il  dédia  le  recueil,  mi  moment 
fameux,  dont  le  titre,  riche  en  particularités  sif;ni- 
licatives  et  documentaires,  mérite  d'être  intégralement 
transcrit  :  Lachnjmx  ftijurées  par  sept  pavanes  passion- 
nées, avec  d'autres  pavanes,  {laillardes  et  allemandes, 
arrangées  pour  le  luth,  les  lioles  ou  violons,  à  cinq  par- 
lies.  Il  semble,  au  reste,  que  sa  valeur  de  composi- 
teur fut  assez  loin  d'égaler  son  talent  d'exécutant. 
Traducteur  de  l'ouvraye  théorique  d'Ornilhopareus, 
il  lit  en  outre  paraître  des  observations  et  instructions 
techniques  où  il  avait  condensé  les  principes  et  les 
leçons  de  son  expérience  de  virtuose. 

liien  qu'il  ne  s'agisse  pas  d'un  Anslais,  il  est  diffi- 
cile de  ne  pas  évoquer  ici  le  sou  venir  d'un  autre  luthiste 
de  ce  siècle,  lequel  se  trouva  mêlé  à  l'histoire  des  Iles 
Itritanniques.  Nous  voulons  parler  de  Uizzio;  à  la 
cour  de  Marie  Stuarl,  il  excita,  par  sa  grâce  et  ses 
succès,  la  jalousie  du  mari  de  cette  princesse,  qui  le 
lit  assassiner.  Ainsi  se  termina  d'une  façon  tragique 
celte  étrange  et  romanesque  destinée. 

On  peut  dire  qu'à  la  limite  du  xvi»  siècle  la  cul- 
ture musicale,  depuis  longtemps  existante,  se  trou- 
vait fortement  constituée  en  Angleterre.  Le  xvii=  siè- 
cle, malgré  le  grand  ê'braidement  piovoqué  par  la 
guerre  civile,  les  orgues  ayant  été  proscrites,  brisées 
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OU  vendues  et  la  musique  il'ILglise  radicalement 
interdite,  va  nous  présenter  le  riche  développement 
de  cet  étal  de  choses.  En  sa  derniiTe  partie  apparaît 
une  grande  figure,  celle  de  Henri  Piirccll,  qui,  dans 
une  vie  malheureusement  trop  brève,  s'adonne  à 
tous  les  genres,  porte  dans  la  plupart  une  supério- 
rité réelle,  en  rassemblant  dans  sa  manière  tous  les 
progrès,  toutes  les  acquisitions  de  cette  période  de 
cent  ans. 

Un  des  faits  considérables  du  siècle  est  l'extension 
(lu  théâtre,  originairement  issu  des  essais  encore 
timides  de  Ferrabosco.  Mais  c'est  seulement  à  l'âge 
suivant,  à  partir  de  Hacndel,  que  la  scène  musicale 
anglaise  commencera  de  prendre  une  importance 
décisive  et  de  jeter  un  éclat  continu. 

Dans  la  première  partie  de  cette  période  nous 
voyons  se  poursuivre  paisiblement,  sans  phénomè- 
nes nouveaux,  l'évolution  précédemment  décrite. 
Le  genre  madrigalesque  est  pratiqué,  parfois  avec 
talent,  presque  toujours  d'une  façon  savante  et  sé- 
rieuse, par  des  musiciens  comme  Wcclkes  ou  comme 
Philips,  qui,  à  Anvers,  fut  quelque  temps  au  service 
de  l'archiduc  Albert.  Devant  nos  yeux  se  représen- 
tent quelques-uns  des  auteurs  qui  avaient  collaboré 
au  recueil  des  Triomplics  d'Oriaiia  :  lloniet,  qui  écrit 
bien,  qui  fait  preuve  de  tact  dans  le  sentiment  har- 
monique et  qui  excelle  dans  l'imitation;  —  Hilton, 
qui  cultive  paiallèlement  le  genre,  si  caractéristique 
en  Angleterre,  de  la  chanson  mélodiquenient  puisée 
dans  la  tradition  ou  l'instinct  national;  —  Hnlmcs. 
qui  eut  aussi  de  la  réputation  comme  organiste;  — 
Uunt,  qui  manie  adroitement  l'épineuse  combinai- 
son de  cinq  voix;  —  Norcitm,  musicien  instruit  et 
solide.  A  ce  groupe  il  convient  de  joindre  un  artiste 
un  peu  postérieur.  Porter,  dont  «  les  airs  et  madri- 
gaux »  à  une,  deux,  trois,  quatre  et  ciiui  voix  furent 
publiés  «  avec  basse  continue  pour  l'orgue  ou  le 
tliéorbe,  dans  la  manière  italienne  ». 

Une  mention  un  peu  plus  détaillée  est  due  à  Jolm 
Bull.  11  parait  être  le  véritable  auteur  du  beau  choral 
God  save  tlie  King  (associé  depuis  à  tant  de  grands 
souvenirs  historiques)  et,  pour  ce  seul  fait,  mérite- 
rait de  n'être  pas  mis  en  oubli.  Habile  organiste,  il 
fut,  en  cette  qualité,  très  apprécié  dans  divers  pays 
du  continent.  Il  teiniina  sa  carrière  en  tenant  les 
orgues  de  la  cathédrale  d'Anvers.  Polyphonisle  sa- 
vant, il  s'est  exercé  avec  succès  en  divers  ordres  de 
composition.  Ses  œuvres  sont  d'une  diflieulté  remar- 
quable. 

Dans  la  musique  sacrée  comme  dans  la  musiqu-e 
profane,  c'étaient,  somme  toute,  les  mêmes  idées, 
la  même  technique,  qui  prévalaient  alors.  Parmi  les 
compositeurs  religieux,  nous  nous  bornerons  à  citer 
Leighton,  puis,  en  suivant  le  cours  du  siècle,  Guil- 
laume Lawes  et  ses  psaumes  à  trois  voix,  pour  les- 
quels son  frère  Henri  fut  son  collaborateur;  —  Cookc, 
qui,  ayant  pris  du  service,  est  souvent  appelé  «  le 
capitaine  CooUe  ",  et  auquel  on  doit  quelques  an- 
tieinies  d'un  style  un  peu  sec;  —  Crciglilon,  plus 
puissant,  plus  habile,  digne,  à  quelques  égards,  de 
la  renommée  d'un  grand  artiste.  Plusieurs  œuvres 
de  lui  figurent  dans  le  beau  recueil  du  docteur  Boyce, 
la  Cathcdral  Music,  où  se  trouvent  aussi  des  pièces 
intéressantes  de  Blou',  harmoniste  parfois  hardi, 
enclin  aux  nouveautés  en  matière  de  modulation; 
—  de  Bryne,  musicien  d'une  véritable  valeur;  —  de 
Bvian;  —  de  Humphry,  élève,  comme  Blow,  du  «  capi- 
taine Cooke  )>;  —  de  Molle,  dont  les  historiens  citent 
les  deux  services  du  soir,  à  quatre  voix,  en  ré  et  en  fa. 


Signalons,  en  passant,  les  services  rendus  à  l'his- 
toriographie musicale  par  les  publications  de  quel- 
ques travailleurs  appliqués  qui,  au  xvii"  siècle,  ont 
réuni  en  des  recueils  spéciaux  les  principales  pages 
religieuses  de  dilférents  auteurs.  Une  de  ces  collec- 
tions précieuses  fut  donnée  par  le  chanoine  Barnard. 
Une  autre  fut  éditée  par  Clifford,  qui  y  a  joint  des 
détails  curieux  sur  la  musique  ecclésiastique  en  An- 
gleterre. On  doit  ranger  auprès  d'eux  Tudway,  qui 
avait  écrit  pour  l'usage  du  comte  d'Oxford  un  recueil 
analogue,  dont  les  six  volumes  in-quarto  sont  dépo- 
sés au  Ilritish  Muscutn. 

En  examinant  la  production  musicale  anglaise  dès 
le  début  du  xvii°  siècle,  on  ne  peut  méconnaître  la 
tendance  qui  portait  certains  auteurs  vers  un  genre 
libre  et  mondain,  s'inspirant  parfois  de  la  mélodie 
populaire  (laquelle  se  perpétue  constamment  en  re- 
gard de  la  musique  savante)  et  se  dégageant  petit 
à  petit  des  entraves,  des  pédantesques  formules  sco- 
lastiques  d'autrefois.  Désignons,  en  cet  ordre,  Greans 
et  ses  «  airs  à  chanter  avec  le  luth  et  la  basse  de 
viole  »,  ainsi  que  ses  «  chansons  mélancoliques  pour 
les  violes  et  la  voix  ».  Raccnscroft,  d'une  façon  plus 
caractérisée  encore,  s'applique  à  traiter  des  chan- 
sons i<  de  la  ville  et  de  la  campagne  ».  A  côté  de  lui, 
nous  placei'ons  Dani/el,  Doudnnd  et  son  Munirai  Ban- 
quet, Piemon  et  Ives.  C'est  peut-être  en  cette  section 
que  pour  ses  «  airs  de  cour  »  insérés  dans  la  collec- 
tion de  Playford,  il  serait  à  propos  de  faire  figurer 
Benjamin  Boger,  qui  montra  d'ailleurs  dans  ses  hym- 
nes, avec  son  hahileté  d'écriture,  une  rare  entente 
du  style  religieux.  Nous  n'omettrons  point  non  plus 
l'Ecossais  Forbcs,  avec  ses  Cliansona  et  Caprices. 

Ce  serait  aussi  le  cas  de  mentionner  Thomas  d'Ur- 
feij  qui,  sous  Charles  II,  s'acquit  la  renommée  d'un 
brillant  et  gai  chanteur  de  table,  exécutant  à  pleine 
voix  ses  compositions,  sorties  parfois  des  refrains 
de  la  rue,  dans  les  tavernes  de  Londres.  Le  recueil 
de  ces  élucubrations  colorées,  souvent  bizarres,  a 
paru  sous  ce  titre  singulier  :  Esprit  et  Gaieté,  ou  Pi- 
lules pour  guérir  la  mélancolie,  consistant  en  une  col- 
lection des  meilleures  ballades  et  chansons  joyeuses, 
anciennes  et  modernes. 

Même  dansnotie  temps  de  culture  intensive,  d'ex- 
cessif raflinement,  rendu  plus  aisé  par  la  diffusion 
et  la  vulgarisation  des  moyens  d'étude,  on  n'a  pas 
égalé  peut-être,  à  l'égard  de  la  polyphonie  vocale, 
la  richesse  de  combinaisons  familières  aux  hautes 
époques,  tandis  que  rien  alors  n'annonçait  l'évolu- 
tion prodigieuse  qui  devait,  par  l'elfoit  combiné  des 
luthiers,  des  virtuoses  et  des  compositeurs,  aboutir 
à  rendre  possibles  les  merveilleuses  productions  or- 
chestrales de  notre  siècle.  Ce  goût  moderne  pour  la 
sonorité  des  instruments,  pour  les  virtuosités  instru- 
mentales, nous  le  voyons,  toutefois,  dans  le  courant 
du  xvu'  siècle  anglais,  se  manifester  et  s'accroître. 
Nous  avons  d'abord  affaiie  au  groupe  des  violistes, 
tels  que  Brade,  qui  finit  par  aller  se  fixer  dans  une 
des  forteresses  du  savoir  musical,  à  Ham!)ourg;  — 
Thomas  Simpson,  qui  se  fit  apprécier  aussi  dans  les 
chapelles  allemandes;  —  Brewcr,  qui  composa  pour 
son  instrument;  —  Christophe  Simpson,  recomman- 
dable  également  comme  théoricien.  La  basse  de  viole 
peut  revendiquer /ixoîe,  qui,  compositeur,  dédia  l'un 
de  ses  ouvrages  à  la  reine  Anne,  eiJenInns,  qui  attei- 
gnit à  la  célébrité  au  moins  locale.  La  lyra-viole, 
variété  du  type  dont  nous  venons  de  parler,  fut  ma- 
gistralement maniée  par  François  North.  Quant  au 
luth,    toujours  en   faveur,  il  faut,    parmi  ceux   qui 
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excellèrent  dans  sa  lecliniqiie,  nommer,  du  début  à 
la  limite  du  siècle,  Rohnrt  Jones,  Maynanl,  Wilsou  et 
Abell  :  ce  dernier,  exilé  comme  pafiisle,  fut,  à  Var- 
sovie, exposé  à  une  périlleuse  aventure  :  on  le  con- 
traignit h  chanter  devant  le  roi  sous  la  menace,  en 
cas  de  refus,  d'être  livré  aux  ours. 

En  même  temps,  on  composait  beaucoup  pour  cet 
instrument  si  apprécié  :  citons  en  ce  sens,  dès  le  com- 
mencement du  xvii"  siècle,  Allt'U,  Itarllclf.  plus  tard 
Blackwcll.  On  établissait  la  tliéorie;  un  ouvraf;e  de 
Thomas  Uobiuson  déduisait  avec,  exactitu<le  et  minutie 
les  répies  du  doigter.  Ultérieurement,  la  seconde 
partie  du  livre  de  Mace,  le  Mmumcnt  de  miisi(/uf. 
constituait  une  véritable  métliode  iiour  le  lutli  et  le 
tbéorbe. 

11  n'y  a  peut-être  pas  de  pays  d'Europe  où  l'insti- 
tution des  concerts  ait  reçu,  à  parlir  d'un  certain 
moment,  plus  de  développement  qu'en  Angleterre, 
où  ils  aient  été  plus  nombreux  et  plus  suivis.  Dès  le 
temps  de  Cromwell,  lllnijston,  son  premier  musicien, 
donnait  chez  lui  d'intéressaiilcs  séances  d'amateurs, 
où  l'on  entendait,  notamment,  des  pièces  iiistru- 
menlales  désignées  sous  le  nom  de  fantaisies  ou  fun- 
cics. 

Les  instruments  que  nous  venons  de  citer  appar- 
tiennent aux  temps  anciens.  Mais  le  roi  des  instru- 
ments modernes,  le  violon,  faisait  dès  lors  une  appa- 
rition triomphante.  I/amour-proprc  national  était, 
à  cette  époque,  déjà  fort  en 'éveil  sur  ce  qui  touche 
à  la  musique,  car  nous  voyons  que  BaniMer,  violo- 
niste de  la  chapelle  de  Charles  II,  perdit  sa  situa- 
tion pour  avoir  osé  dire  devant  ce  prince  que  les 
l'raniais,  en  ce  qui  concerne  le  violon,  l'emportaient 
décidément  sur  les  virtuoses  d'Aiigleteire.  Banister, 
qui  avait  ainsi  la  franchise,  toujours  dangereuse, 
d'être  modeste  non  seulement  pour  son  compte,  mais 
pour  celui  des  autres,  était  d'ailleurs  lui-même  un 
exécutant  de  force  estimable.  Exclu  de  la  cour,  il 
fonda  chez  lui  des  soirées  musicales  périodiques, 
genre  d'entreprises  privées  tpii  depuis  s'est  tellement 
multiplié  dans  la  plupart  des  villes  de  la  (jrande- 
Urctagne.  Parmi  les  violonistes  qui  biillèrentà  Lon- 
dres vers  le  même  temps,  il  faut  encore  compren- 
dre :  l'Italien  Mntllieis,  qui  forma  beaucoup  d'élèves 
dans  les  familles  de  l'aristocratie;  —  et  Salomon  Ec- 
ries, qui,  devenu  quaker,  brûla  tous  ses  inslrumenls 
et  écrivit  un  Dialoijue  sur  la  vanitr  tir  la  musique. 

ÎSous  verrons  par  la  suite  quel  rôle  joua  le  piano 
en  Angleterre,  où  d'illustres  pianistes  comme  i'Ié- 
menli  furent  en  quelque  sorte  naturalisés  par  l'en- 
thousiasme britannique.  Le  goût  de  la  virtuosité  sur 
le  clavier  se  révèle  dès  le  xvii"  siècle.  i\ous  nomme- 
rons à  ce  propos  Funidbi/,  qui  se  servait  avec  arl 
d'instruments  encore  bien  [leu  perfectionnés,  les  épi- 
nettes,  virginales,  etc.  —  En  ce  qui  regarde  les  ins- 
truments à  vent,  nous  n'avons  provisoirement  qu'un 
nom  à  relever,  celui  du  liaulboïste  Fariner. 

Nous  avons  déjà  observé  que  pour  la  culture  de  la 
virtuosité  spéciale  à  l'orgue  et  du  genre  d'écrire  qui 
s'y  rattache,  l'Angleterre  n'était  point  restée  en  re- 
lard sur  le  reste  de  l'Europe.  Le  xvn"^  siècle  anglais, 
à  la  suite  des  guerres  religieuses,  vit  naître  une  lon- 
gue et  aigre  polémique  sur  cette  question  :  si  l'orgue 
doit  ou  ne  doit  pas  être  admis,  pour  l'ornemenl  du 
culte,  dans  les  assemblées  pieuses.  Des  écrits  anony- 
mes, relatifs  à  ce  dissentiment,  furent  publiés  en 
foule  :  les  Funérailles  de  l'orque,  l'Eclio  de  l'orque. 
l'Harmonie  sucrée  ou  l'Iaidni/er  pour  ialiolilion  de  l'or- 
gue. Quelques  auteurs  intervinrent  à  visage  décou- 


vert. De  ce  nombre  fut  lirookbank  avec  son  Orgue 
bien  accordé.  Un  révérend,  Mathieu  Poole,  publia  le 
sermon  qu'il  avait  prononcé,  non  seulement  contre 
l'abus,  mais  même  contre  l'usage  de  l'orgue  et  de 
tout  autre  instrument  à  l'église. 

Louée  par  ceux-ci,  blâmée  par  ceux-là,  l'étude  de 
l'orgue  continuait,  sous  la  main  de  praticiens  émi- 
nents,  son  évolution  toujours  intéressante.  A  l'aube 
du  siècle,  on  avait  dans  ce  genre  reconnu  les  sérieux 
méi'ites  de  haliion  et  d'Amner.  Urlaiido  Gibbons,  qui 
se  distingua  comme  organisle,  fut  en  même  lemps 
un  remarquable  compositeur  de  musique  sacrée. 
Telle  de  ses  antiennes  est  un  chef-d'oeuvre,  et  son 
Ilosanna  demeura  célèbre.  Ses  madiigaux  sont  éga- 
lement importants  et  toujours  chantés.  Il  eut  un 
frère,  Edouard,  qui  lint  l'orgue  de  la  cathédrale  de 
lîristol,  qui  entra  ensuite  à  la  chapelle  royale  el 
qui,  lors  des  troubles,  ayant  oll'ert  au  roi  une  contri- 
bution volontaire  de  mille  livres  sterling,  expia  ce 
loyalisme,  sous  le  Protecteur,  en  étant  banni  d'An- 
liUîterre  à  l'âge  de  vingt-quatre  ans.  Un  autre  frère, 
Ellis,  a  été  appelé  par  un  contemporain  «i  l'admira- 
ble organisle  de  Cantorbéry  ».  L'histoire  <loit  encore 
enregistrer  les  noms  de  Nicliolson,  de  liiehard,  de 
Deerinq,  ((ui  mourut  catholique,  de  Lon-,  de  ïialten, 
qui  fut  un  excellent  harmoniste.  Sur  la  même  liste, 
Hoqer  Norlh  doit  fleurer  comme  amateur.  Pour  son 
usage  particulier,  il  s'était  fait,  dans  sa  demeure  de 
Norfolk,  construire  un  orgue  par  Schmidt,  facteur 
allemand,  dont  nous  aurons  à  parler  ci-dessous.  Il 
a  laissé  un  manuscrit  curieux  qui  se  rapporte  à  la 
biographie  des  artistes  et  dilettantes  les  plus  fameux 
en  son  temps. 

Nous  n'insisterons  pas  davantage  sur  les  orga- 
nistes anglais  du  wix"  siècle,  nous  bornant  à  joindre 
aux  noms  que  nous  venons  de  grouper  ceux  de 
('/( ;'/(/.  auteur  d'antiennes  d'un  style  grave  el  simple, 
de  //'///,  de  Kinq  (qui  mit  en  musique  le  poème  de 
t'.owley  :  la  Maîtresse'},  de  (t'ishani.  de  Jérëmie  l'iarke. 
qui  composa  de  la  musique  religieuse  longtemps 
estimée  el  qui,  destinée  sans  doute  assez  rare  parmi 
les  organistes,  se  donna  la  mort  par  amour. 

A  la  Uestauralion,  en  1000,  la  musique  d'église 
était  aussitôt  rétablie,  et  les  orgues  reconstruites. 
Le  roi  envoya  le  jeune  Pelham  llumfreij  h  Paris  pour 
étudier  les  dernières  innovations,  qui  étaient  incor- 
porées dans  les  antiennes  et  »  services  ».  Il  est  d'ail- 
leurs à  remarquer  que  deux  étrangers,  un  Français, 
llarris,  et  un  Allemand,  SelimidI.  furent,  eu  Angle- 
terre, les  princi[)aux  facteurs  d'orgue  de  l'époque, 
llarris  était  un  constructeur  fort  habile,  mais  on  ne 
lui  rtmdit  pas  toujours  justice,  et  il  eut  plusieurs 
fois  à  soullrir  de  la  concurrence  de  son  émule  ger- 
manique. Odui-ci  édilia  l'orgue  de  la  cba[)el|p  royale 
à  Whileball  et  se  fit  connaître  encore  par  d'autres 
travaux  assez  nombreux.  Auprès  de  ces  deux  artisans 
d'origine  exoti(|uc,  une  place  est  occupée  par  un 
Anglais,  Datliim,  dont  la  réputation  fui  grande. 

Au  rebours  de  ce  que  l'on  peut  observer  en  Allema- 
gne et  en  Italie,  on  ne  trouve  pas  que,  jusqu'à  ces 
temps-là,  la  facture  des  autres  inslrumenls,  en  Angle- 
terre, ait  acquis  beaucoup  d'éclat.  Nous  ne  voyons 
guère  à  citer,  vers  le  milieu  du  siècle,  qu'un  seul 
luthier,  liai/munK.  qui  fabriqua  de  bonnes  violes  et 
parait  s'être  aussi  livré  avec  succès  à  la  construction 
des  violons. 

Enregistrons  enfin,  pour  ne  rien  négliger  de  ce 
qui,  dans  le  développement  de  la  culture  musicale  en 
Angleterre,  constitue  l'enchaînement  méthodique  des 
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faits,  le  nom  de  l'éditeur  l'iayford,  qui  améliora  nota- 
blement l'impression  de  la  musique  et  modifia  heu- 
reusement le  style  des  types  et  les  détails  de  l'exécu- 
lion  matérielle,  en  y  apportant  toutes  les  recherches 
d'un  goût  pur  et  correct.  Son  fils,  en  devenant  son 
successeur,  ne  laissa  point  péricliter  cette  excellente 
tradition. 

Pays  érudit,  saturé  de  savoir,  ouvert  à  tous  les 
genres  de  curiosités  intellectuelles,  l'Angleterre  de- 
vait naturellement  s'appliquer  à  creuser  les  diverses 
questions  qui,  de  prés  ou  de  loin,  se  rattachent  à  la 
théorie  musicale,  à  l'élaboration  ou  à  l'exposition 
de  la  doctrine,  aux  origines  et  à  l'histoire  de  l'art. 
Une  littérature  fort  copieuse  se  constitua,  à  cet 
égard,  dans  le  xvii'  siècle.  Les  écrivains  didactiques 
sont  nombreux,  généralement  compétents  et  ins- 
truits. Nous  citerons  les  traités  de  Campion,  de  But- 
ler. La  Courte  Introduction  d  l'art  de  la  musique,  de 
Bevin,  est  un  ouvrage  de  rare  mérite.  Ce  qui  con- 
cerne les  canons  y  est,  en  particulier,  déduit  et  expli- 
qué avec  beaucoup  de  clarté.  Quant  à  l'étrange  écrit 
de  Fludd.  qui  mêle  la  musique  à  beaucoup  de  spé- 
culations extravagantes,  et  qui  eut  l'honneur  d'être 
partiellement  critiqué  et  réfuté  par  Kepler,  il  ne 
mérite  guère  d'être  signalé  que  comme  un  monu- 
ment de  bizarrerie  et  d'excentricité.  Il  est  intitulé 
Templum  inusices,  titre  fort  naturel  en  un  temps  où 
le  latin  demeurait  presque  à  l'état  de  langue  vivante. 

Nulle  part  plus  qu'en  Angleterre  les  études  sur 
l'antiquité  n'ont  été  florissantes,  et,  aujourd'hui  en- 
core, il  n'y  a  plus  guère  qu'à  Oxford  et  à  Cambridge 
que  l'on  s'occupe  à  confectionner  des  vers  grecs  de 
tous  les  mètres.  Dans  ce  qui  se  réfère  à  la  musique, 
de  tels  goûts,  déjà  très  développés  à  l'époque  qui 
nous  occupe,  ont  produit  la  diatribe  de  Musica  antica 
Grseca  de  Fetl,  les  dissertations  de  Chilmrad,  les  publi- 
cations de  textes,  avec  commentaires,  de  W'allis.  Les 
mêmes  aptitudes,  appliquées  à  l'antiquité  hébraïque, 
se  marquent  dans  les  travaux  de  Haminond. 

A  la  littérature  musicale  se  rattachent  pareille- 
ment la  traduction  du  trailé  de  musique  de  Descartes, 
le  Musicse  Compendium,  par  Brouncker ;  —  le  curieux 
livre  théorique  de  Holder; —  la  dissertation  musicale 
publiée  par  Barnes  à  la  suite  de  son  édition  d'Euri- 
pide; —  la  l'eriodica  Exei/esis,  etc.,  du  médecin  Dic- 
kinson  :  —  le  bizarre  poème  latin  sur  la  musique,  de 
Douth; —  l'essai  de  l'orientaliste  Lightfoot,  où  il  est 
parlé  des  magnificences  vocales  et  instrumentales  du 
culte  dans  le  temple  de  Salomon.  —  C'est  à  l'ordre 
des  savants  plutôt  qu'à  celui  des  lettrés  qu'appar- 
tiennent le  mathématicien  Ouijhtred  avec  ses  Musicx 
elemcntes,  et  le  physicien  llawksbee,  qui  fil  avancer 
en  certaines  de  ses  parties  la  théoiie  de  l'acous- 
tique. 

Nous  indiquerons,  sans  nous  y  arrêter,  le  nom  de 
Jean  Newton:  celui  de  son  illustre  homonyme  Isaac 
doit  pareillement  être  mentionné,  ce  génie  profond 
ayant  touché,  d'une  façon  incidente,  aux  fonde- 
ments scientifiques  de  l'art,  notamment  en  ce  qui 
regarde  l'analogie  entre  la  gradation  des  couleurs 
du  prisme  et  celle  des  sons  de  la  gamme.  Nous  nous 
bornerons  enfin  à  signaler  rapidement  :  le  neveu  de 
Milton,  Jean  Phillips,  pour  son  pamphlet  intitulé  Nel- 
lum  musicum;  —  les  laborieuses  recherches  d'Aldrich 
qui,  malheureusement,  n'exercèrent  point  d'influence 
parce  qu'elles  demeurèrent  en  manuscrit;  —  les  pa- 
radoxes de  Satmon  sur  la  réforme  de  la  notation;  — 
le  .1/usa?  Miisicxquc  Encotiium,  de  Balthazar  de  Hue; 
—  certains  mémoires  ingénieux  de  llook;  —  les  écrits 


philosophiques  ou  polémiques  de  Marlow  et  de  Nar- 
cissus  Marsh,  évéque  de  Ferns  et  de  Leighlin,  en 
Irlande.  Nous  n'omettrons  point  l'intéressant  travail 
de  Molyneu.v  sur  la  lyre  des  Grecs  et  des  Romains, 
et  nous  remarquerons  que  le  livre  de  Wood,  Alhcnse 
Ojîonà'/ises,  consacré  à  l'histoire  de  celte  «  Université 
d'Oxford  »,  où  un  personnage  de  l'Eclair  se  félicite 
d'avoir  «  fait  sa  philosophie  »,  fournil,  d'une  façon 
plus  ou  moins  directe,  une  contribution  importante 
à  la  biographie  de  beaucoup  de  musiciens  anglais. 

Pour  ce  qui  regarde  le  théâtre,  les  premiers  essais 
d'adaptation  de  la  musique  à  la  Ibrme  dramatique 
lurent,  en  Angleterre  comme  partout  ailleurs,  timi- 
des, incohérents,  empreints  d'indécision.  Ils  émanè- 
rent de  musiciens  qui  avaient  subi  les  infiuences  de 
l'âge  antérieur  ,  comme  Ferrabosco:  ses  Masques 
datent  des  toutes  premières  années  du  siècle  dont 
nous  traitons.  Un  contemporain  de  Ferrabosco,  Cope- 
rario  (cette  «  italianisation  »  ,  pratiquée  par  défé- 
rence pour  la  mode,  cache  le  nom,  si  répandu  en 
Anglelerre,  de  Cooper),  se  livra  à  la  composition  du 
même  genre  d'ouvrages.  Il  ne  s'agissait  guère  encore 
que  de  divertissements  et  d'intermèdes.  Tel  de  ces 
masques  était,  musicalement,  le  produit  d'une  col- 
laboration entre  plusieurs  des  artistes  d'alors.  Ce  l'ut 
]ilutùt,  d'ailleurs,  en  d'autres  genres,  et  notamment 
en  ses  fantaisies  pour  l'orgue ,  que  Copeiario  fit 
pieuve  d'un  sérieux  mérite.  Son  élève,  Henri  Laues, 
qui,  comme  nous  l'avons  indiqué,  avait  écrit  avec 
son  frère  une  collection  de  psaumes,  fut  l'ami  de 
Milton  et  mit  en  musique  son  Cornus,  représenté  en 
1634  dans  le  château  d'un  grand  seigneur.  Lawes 
tenait  lui-même  un  rôle  dans  son  ouvrage,  qui  n'a 
jamais  été  édité.  C'est  à  un  genre  tendant  à  l'expres- 
sion et  confinant,  en  somme,  au  style  dramatique, 
qu'appartient  sa  complainte  d'Ariane,  laquelle  fut 
longtemps  considérée  comme  un  chef-d'œuvre.  No- 
tons qu'il  composa  également  la  musique  d'un  «  mas- 
que »  représenté  devant  le  roi  et  la  reine  en  1632,  et 
qui  ne  lui  rapporta  pas  moins  de  cenl  livres  sterling. 
Constatons,  en  passant,  que  les  récompenses  «  tem- 
porelles »,  en  Angleterre,  n'ont  jamais  manqué  au 
mérite  réel  ou  supposé.  On  se  souvient,  peut-être, 
que  Rossini,  vers  1823,  devenu,  à  Londres,  un  des 
«  lions  »  de  la  saison,  recevait,  à  titre  de  compensa- 
tion et  d'encouragement,  une  cinquantaine  de  mille 
francs,  fournis  par  la  libre  cotisation  de  quelques  lords. 
Auprès  de  Lawes  on  peut  nommer  Ives,  qui  fut  son 
collaborateur  occasionnel  pour  les  airs  et  les  chan- 
sons des  ballets  exécutés  devant  la  cour. 

C'est  à  Lanière  que,  conjointement  avec  Coperario, 
l'on  attribue  d'ordinaire  le  mérite  d'avoir  introduit 
en  Grande-Bretagne  le  style  récitatif,  inauguré  en 
Italie  par  les  Péri  et  les  Caccini ,  et  porté  depuis  à 
un  degré  supérieur  de  perfection  par  Monteverde. 
Lanière  était  né  en  Italie,  de  parents  probablement 
français  ou  belges.  Comme  il  arriva  à  tant  d'autres 
musiciens  dans  la  suite,  il  devint  Anglais  par  adop- 
tion. Il  était  fort  cultivé,  amateur  de  plusieurs  arts 
après  en  avoir  approfondi  la  technique  jusqu'au 
point  de  devenir  un  peintre  et  un  graveur  de  talent. 
Il  avait  la  réputation  d'admirer  en  connaisseur  l'an- 
tiquité classique.  Avec  Coperario  et  divers  autres 
compositeurs,  il  collabora  à  ce  «  Masque  »  des  Fleurs, 
exécuté  aux  noces  du  comte  de  Somerset  et  de  lady 
Howard,  divorcée  du  comte  d'Essex.  Les  rôles  étaient 
dévolus  à  des  acteurs  de  qualité  peu  commune, 
puisque  dans  cette  distribution  figuraient  les  Pem- 
broke  et  les  Salisbury,  les  .Montgomery  et  les  Lennox 
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et  ilill'éieiits  persorinaf^es  titrés  porteurs  de  noms 
pareillement  anciens  et  illustres.  Une  autre  reuvro 
de  Lanière,  le  «  masque  )>  appelé  Luminalis  or  tlir 
Festival  of  LUihl.  fut  exécutée,  une  nuit  de  carna- 
val, par  la  reine  elle-même  et  par  les  dames  de 
son  palais. 

Imiter  l'Ilalie,  s'inspirer  des  tentalives  retentis- 
santes de  Florence  et  do  Venise,  tel  était  alors  le  mot 
d'ordre.  Le  poêle  Davenant  conçut  l'idée  d'un  inter- 
mède anfilais  traité  dans  cette  manière.  Depuis  1642 
les  théâtres  étaient  fermés  pai'  les  puritains;  en  l6o(J 
Davenant  crut  tourner  ingénieusement  la  loi  en  com- 
posant des  morceaux  de  musique  de  cette  forme 
spéciale.  La  réalisation  poétique  de  ce  plan  fut  son 
ouvrage  auquel,  musicalement,  coopérèrent,  outre 
Henri  Lawes  et  le  »  capitaine  »  CooUe,  précédem- 
ment cités,  (îeorrjc  llinhon  et  Coleman.  Ces  divertis- 
sements ,  à  mesure  que  l'usage  s'en  répandait,  mel- 
taient  en  mouvement,  comme  étant  trop  mondains 
et  frivoles,  la  bile  de  certains  censeurs  moroses.  Des 
1033,  le  sévère  Prynne,  dans  son  //is/n'o  iiuislix,  avait 
attaqué  avec  violence  la  musique  qui  se  présente  sous 
l'aspect  théâtral.  Avec  VurccH  et  J'étude  du  dévelop- 
pement de  l'opéra  anglais  au  xvn°  siècle  commence 
réellement  la  période  moderne. 


LA   IVIUSIQUE  ANGLAISE  AU   DIX-HUITIEIVIE  SIÈCLE 

Contrée  hospitalière,  l'Angleterre  a  di^  en  grande 
partie,  l'érlal  de  sa  civilisation  à  l'accueil  empressé 
que,  de  tout  temps,  elle  a  su  faire  aux  idées,  aux 
inlluences,  aux  talents  venus  de  l'étianger.  Particu- 
lièrement au  xvin"  siècle,  cette  tendance,  pour  ce 
qui  concerne  l'art  musical,  s'est  alfirmée  avec  éner- 
gie. Dès  1710,  nous  trouvons  llaendel  à  Lonilres,  où 
il  devait  rencontrer  une  seconde  patrie.  A  la  limite 
du  siècle,  nous  verrons  bientôt  quelle  réception  le 
public  anglais  réservait  au  vieil  et  illustre  Haydn. 

C'est  parmi  les  maîtres  germaniques  que  Haendel, 
incontestablement,  tient  l'une  des  premières  places. 
Mais,  adopté  par  r.\ngleterre,  il  occupe  aussi  un  rang 
tout  à  fait  à  part  dans  l'histoire  artistique  de  ce  pays. 
Un  grand  changement  fut  opéré  dans  la  musique 
anglaise  par  la  venue  de  l'artiste  supérieur  qui 
devait  résider  pendant  près  d'un  demi-siècle  en  An- 
gleterre, celui  qu'en  1710,  à  Londres,  on  désignait 
ainsi  :  «  Signer  Haendel,  famous  Italian  composer.  » 
lieaucoup  de  ses  plus  célèbres  ouvrages  furent  écrits 
sur  des  textes  anglais,  et  un  musicien  appartient 
toujours  un  peu  à  la  nation  dont  il  s'est  ainsi  appro- 
prié la  langue.  C'est  k  ce  titre  que,  dans  une  certaine 
mesure ,  nous  pourrions  revendiquer  l'œuvre  de 
Cluck  et  de  Mcyerbeer. 

Haendel,  alors  attaché  à  la  maison  de  l'Electeur 
de  Hanovre,  était  en  congé  réfiulier  lorsqu'il  fit  à 
Londres,  en  1710,  un  premier  séjour  <iuine  fut  point 
de  longue  durée.  Ce  fut  pour  le  théâtre  de  llay-Mar- 
Uet  qu'il  écrivit,  en  quatorze  jours,  son  opéra  de 
Jt!»r(/(/o,  repnisenté  le  ^'t  février  1711.  Le  succès  se 
traduisit  surtout  dans  la  forte  vente  des  morceaux 
détachés  de  cet  ouvraue.  On  rapporte  que  l'éditeur 
Walsh  y  gagna  quinze  cents  livres  sterling.  A  ce  pro- 
pos, Haendel,  dont  le  héuélice  avait  été  sensible- 
ment moindre,  dit  au  marchand  :  «Tout  doit  être 
égal  entre  nous  :  la  prochaine  fois  vous  ferez  l'opéra, 
et  moi  je  le  vendrai.  » 

Haendel  revint  à  Londres  en  1712.   Son   peu  de 


scrupule,  cette  fois,  à  respecter  l'engagement  qui  le 
liait  à  la  cour  de  Hanovre  lui  valut  tout  d'abord  une 
certaine  défaveur,  lorsque,  en  1714,  un  acte  du  Parle- 
ment ajipela  l'ivlecteur  à  régner  suila  Crande-Hreta- 
gne,  sous  le  nom  de  Ceorge  1"=^.  Vainement,  tout 
d'abord,  le  chainb(dlan  du  roi,  le  baron  de  Kilman- 
segge,  ami  de  llaeinlel,  tenta  de  rapprocher  l'artiste 
et  le  monarque,  lors  d'une  fête  sur  la  Tamise,  quand 
Haendel  composa  la  Wati'r-Mudc,  pour  l'exécution 
de  laquelle  il  dirigeait  lui-même  l'orchestre,  placé 
dans  une  barque  qui  suivait  celle  du  roi.  Mais  une 
occasion  plus  favorable  se  présenta  bientôt.  Gemi- 
niani,  appelé  à  jouer  du  violon  devant  le  souverain  , 
ayant  témoigné  le  clésir  d'être  accompagné  au  clave- 
cin par  Haendel,  le  compositeur  put,  ce  jour-là,  faire 
agréer  ses  excuses.  11  rentra  en  laveur,  et  spontané- 
ment (ieorge  I'"'  doubla  le  tiaitenient  antérieure- 
ment accordé  par  la  reine  Anne. 

llaendel  eut,  par  la  suite,  des  démêlés  avec  l'aris- 
tocratie britannique,  mais  tout  d'abord  il  reçut  d'elle, 
avec  l'apiiui  matériel,  des  encoura^;ements  de  toute 
nature.  Plein  d'admiration  pour  sou  génie,  le  comte 
de  Hurliiigton  le  logea  dans  sa  maison;  au  cours 
d'un  séjour  de  trois  années,  il  y  composa,  entre 
autres  u'uvres,  son  opéra  lïAmadh.  Dès  lors,  fêté 
partout,  Haendel  était  l'objet  de  marques  extraordi- 
naires de  déférence.  L'enthousiasme  et  le  respect 
se  manifestaient  quand  il  assistait  à  l'exécution  de 
quelqu'un  de  S('S  ouvrages.  C'est  vers  ce  temps-la 
qu'il  faisait  apprécier  à  .Saint-Paul  son  grand  talent 
d'ort'aniste. 

Une  période  où  sa  verve  de  producteur,  favorisée 
par  des  circonstances  heureuses,  atteignit  les  plus- 
admirables  résultats,  en  particulier  dans  la  musique 
religieuse,  fut  celle  qu'il  passa  à  Cannons-Castle, 
superbe  résidence  du  duc  de  Chandos,  (jui,  pour  l'a- 
voir à  son  sei'vice,  avait  sousciit  sans  discussion  à 
toutes  ses  exigences. 

Quelques  nobles  anglais  réunirent  leurs  capitaux 
en  vue  de  la  fondation  de  la  lloyal  Academy  of  Mu- 
sic,  laquelle  avait  pour  objet  la  représentation,  au 
théâtre  de  Hay-Market,  d'opéras  en  langue  italienne. 
Le  roi  lui-même  donna  des  fonds  pour  cette  entre- 
prise, sur  laquelle  llaendel  avait  la  haute  main.  Ce 
fut  alors  riu'il  se  rendit  à  Dresde  pour  engager  Sene- 
sino  et  Marguerite  Durastanti.  Son  liadaiiiislo,  fini 
en  1720,  obtint  un  succès  considérable  et  établit 
avec  éclat  sa  renommée  de  compositeur  dramatique. 
De  1720  à  172H,  il  produisit  quatorze  opéras  qui,  la 
plupart,  réussirent,  el  pour  l'un  desquels,  Alessandro, 
il  engat;ea  la  l'austina,  dont  la  rivalité  avec  la  Cuz- 
zoni  occupa  un  moment  le  public.  Ce  fut  dans  le 
même  temps  qu'on  essaya  de  lui  opposer  des  hom- 
mes d'un  mérite  bien  inférieui'  au  sien,  Ariosli  et 
Bononcini  (en  collaboration  desquels  il  écrivit  néan- 
moins un  acte  de  Muzio  Sccvota).  Protégé  par  la 
duchesse  de  Mariborough,  Bononcini,  attiré  en  Angle- 
terre comme  le  furent  alors  tant  d'autres  étrangers 
connus,  avait  du  savoir  et  du  talent;  mais,  imitateur 
adroit  de  Scarlatti,  il  n'était  pas  en  état  de  lutter 
avec  le  génie  original  et  puissant  dont  on  prétendait 
le  poser  en  émule. 

Le  caractère  diflicilede  Haendel  lui  fit  du  tort  dans 
l'esprit  de  ceux  qui  s'étaient  d'abord  intéressés  à  lui. 
Un  théâtre  rival  lut  monti'  en  1733  ;i  Lincoln's  Inn 
Kicid.  La  production  de  Haendel  ne  tarissait  pas. 
Kxcitée  même  par  cette  concurrence,  elle  n'était  pas 
entravée  par  les  multiples  soucis  de  la  direction.  Il 
alla  lui-même  en  Halle  pour  y  recruter  des  chan- 
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leurs,  et  il  en  ramena  la  Slrada.  Plus  tard,  il  y 
retourna  dans  le  même  but  et  eut  d'ailleurs  le  tort, 
en  cette  circonstance,  de  préférer  Carestini  à  Fari- 
nelli.  Celui-ci  fut  engagé  par  l'entreprise  rivale,  qui 
acquit  également,  en  Porpora,  un  excellent  chef  d'é- 
tudes. En  même  temps,  il  avait  remis  la  main  sur  le 
théâtre  de  Hay-Market,  et  Ilaendel  avait  dà  émigrer 
au  local,  moins  favorable  à  tous  les  égards,  de  Lin- 
coln's  Kield,  et  un  peu  plus  taid  à  Covent  Garden. 
Les  deux  entreprises  parallèles  avaient  commencé, 
malgré  l'activité  et  le  talent  déployés,  par  perdre  de 
l'argent.  Mais,  par  la  réunion  de  l-"arinelli  et  de  Sene- 
sino,  le  succès  se  dessina  en  faveur  des  adversaires 
de  Haendel,  qui,  las  de  tant  d'efforts  et  de  soucis, 
voyant  sa  sanlé  minée  et  sa  renommée  elle-même 
atteinte,  renonça  au  théâtre  pour  se  vouer  plus  spé- 
cialement à  l'oralorio. 

Le  compositeur  écrivit  cependant  plus  lard  un 
Alceste  qui,  d'ailleurs,  ne  fut  point  représenté,  et 
dont  la  musique,  pour  la  plus  grande  partie,  est 
devenue  celle  de  Choicc  of  Hercules.  11  composa  aussi 
pour  Covent  Garden  les  opéras  de  Justin  et  de  Béré- 
nice, puis,  postérieurement,  PImramond,  Xerxès,  et, 
en  1739,  Dcidamic  et  Imcneo.  Xerxès  commence  avec 
le  morceau  «  Ombra  mai  fu  »,  que  tout  le  monde 
connaît  comme  «  Largo  de  Ilaendel  ». 

lin  somme,  c'est  surtout  par  sa  musique  religieuse 
que  Haendel  est  devenu  une  sorte  d'arlisle  national 
pour  l'Angleterre,  où  VAllelitia  de  son  Messie  n'est 
guère  moins  populaire  que  le  Rule  lirilannia  et  le 
God  sai'e  the  Kimj. 

Il  subit  profondément  l'empreinte  du  goût  et  du 
caractère  anglais;  on  s'en  rend  compte  en  parcou- 
rant des  partitions  comme  celles  de  Uéborah,  A'Es- 
thcr,  de  Samsnn,  de  Jephtha,  d'Athalie,  d'/srae/  en 
E'jypte  et,  avant  tout,  du  Messie. 

Musicien  ofliciel,  Haendel  a  célébré  des  dates 
demeurées  insignes  dans  l'histoire  d'Angleterre.  Ci- 
tons VOccasional  oratorio,  composé  pour  la  victoire 
(le  Culloden;  —  le  Te  Deum  et  le  ,)iil)ilate  de  la  paix 
d'Utrecht;  —  les  grandes  antiennes  et  les  autres 
compositions  qui  consacrent  le  souvenir  du  couron- 
nement de  George  II,  des  funérailles  de  la  reine  Ca- 
roline, du  mariage  du  piince  de  Galles,  de  la 
bataille  de  Detlingen,  etc.,  etc.  On  avait,  à  Londres, 
en  dépit  de  toutes  les  cabales,  le  sentiment  de  sa 
supériorité  «  écrasante  ».  Nous  en  donnerons  pour 
lémoignage  ce  vers  du  .Jules  César  de  Shakespeare, 
où  le  maître,  à  qui  il  est  appliqué,  est  représenté 
comme  un  «  Colosse  »  de  Rhodes,  <c  enjambant  »  le 
bas  et  petit  monde  qu'il  domine. 

Parmi  les  hommages  rendus  à  sa  mémoire,  il  faut 
signaler  l'édition  monumentale  de  ses  œuvres,  entre- 
prise, sur  l'ordre  de  George  III,  par  Arnold,  et  qui, 
d'ailleurs,  le  cède,  pour  la  correction,  aux  partitions 
publiées  par  Walsli.  La  belle  édition  de  lH3a  qui, 
parmi  ses  souscripteurs,  comprenait,  à  coté  d'An- 
glais comme  Brenet,  Macfarren  et  Itimbault,  des 
Allemands  comme  Mendeissohn  et  .Moscheles,  est 
malheureusement  demeurée  inachevée.  Mais  Chry- 
sander  en  Allemagne  cnlin  a  réussi  à.  faire  imprimer 
une  édition  complète. 

Il  existe  en  Angleterre  toute  une  liltérature  relative 
à  Haendel,  depuis  les  Mémoires  rédigés  par  Main- 
waring  jusqu'aux  études  copieuses  de  Hawkins  et  de 
Burney.  Nous  mentionnerons  aussi  l'excellente  intro- 
duction mise  par  John  Bishop  en  tête  de  sa  sélection 
des  ouvrages  du  maiire,  et  la  notice  écrile  en  anglais 
par  un  de  nos  compatriotes,  Victor  Schœlcher. 


Parmi  les  personnalités  artistiques  qui  furent 
mêlées  à  la  vie  de  Haendel  en  Angleterre,  nous 
signalerons  .Smith,  d'après  les  souvenirs  duquel  Main- 
waring  compila  ses  Mémoires  et  qui,  lorsque  le  grand 
compositeur  fut  devenu  aveugle,  écrivait  sa  musique 
sous  sa  dictée.  Brown,  l'un  des  intimes  de  Ilaendel, 
eut  l'honneur  de  se  voir  confier  ordinairement  par 
lui  la  direction  de  ses  oratorios.  —  Citons,  en  passant, 
Biooker,  qui  prononça  un  discours  sur  la  musique 
d'église  à  l'occasion  do  la  première  exéculion  d'.4- 
thalie.  N'omettons  point  non  plus  Greene,  artiste 
fécond,  mais  médiocre,  d'un  caractère  équivoque, 
qui  jouait  un  rôle  double  auprès  de  Haendel  et  de 
Bononcini,  et  qui,  finalement  démasqué,  fut  accablé 
du  mépris  des  deux  compositeurs. 

Dans  un  pays  tel  que  l'Angleterre,  où  la  liberté 
d'esprit  et  d'opinion  est  extrême,  Haendel  devait 
avoir  et  eut  en  effet  des  détracteurs,  par  exemple 
Avison,  qui  le  déprécia  au  profit  de  Marcollot  et  même 
de  Geminiani;  mais  il  eut  aussi  des  fanatiques  pous- 
sant l'exclusivisme  jusqu'à  l'intempérance.  Ue  ce 
nombre  fut  Arbuthnot,  auteur  d'un  opuscule  pseu- 
donyme, l'Harmonie  en  révolte,  relatif  aux  démêlés 
de  Haendel  avec  Senesino,  ainsi  que  du  piquant  écrit 
polémique  dont  le  titre  vaut  d'être  intégralemenf 
transcrit  :  le  Diable  est  déchaîné  à  >>(iint-.Ianics,  ou 
relatiun  détaillée  et  véritable  d'un  combat  terrible  et 
sanulant  entre  M™°  Faustina  et  M"'  Cuzzoni,  ainsi  que 
d'un  combat  opiniâtre  entre  M.  Brosclù  (Farinelli)  el 
M.  l'almerlni,  et  enfin  de  la  façon  dont  M.  Senesino 
s'est  enrhumé,  a  quitté  l'Opéra,  et  chanté  clans  la  cha- 
pelle de  Henley. 

Indiquons  encore  aux  curieux  le  luxueux  in- 
quarto,  devenu  rare,  deCoxe,  les  Aueedotes  sur  Ilaen- 
del et  Smith,  —  l'ode  de  Uobinson  Pollingrove,  Ir 
Génie  de  Haendel,  —  et  celle  de  Daniel  Prat,  chape- 
lain du  roi,  destinées  à  vanler  Haendel  et  son  lalenl 
d'organisle. 

L'énumération  serait  longue  de  tous  les  composi- 
teurs étrangers  qui,  comme  Haendel,  furent,  au 
xviii=  siècle,  les  botes  de  l'Angleterre;  auprès  de 
Bononcini  et  d'Ariosli,  il  convient  de  nommer  Domi- 
nique Scarlatti,  au  Nai'cisso  duquel  collabora  un  de 
ses  amis  anglais,  Roseingrave.  Porpora,  un  moment 
antagoniste  de  Haendel,  joua  un  grand  rôle  à  Lon- 
dres, principalement  dans  la  culture  de  l'enseigne- 
ment du  chant.  Enfin,  la  réputation  d'Haydn  en 
Allemagne  grandit  beaucoup  à  la  suite  de  ses  deux 
séjours  en  Angleterre,  en  1791  et  1793.  Magnifique- 
ment rémunéré  par  Salomon,  organisateur  des  con- 
certs de  Hanover  Square,  Haydn  écrivit  pour  orchestre 
ses  douze  grandes  symphonies.  L'enthousiasme 
anglais  prit,  sous  des  aspects  divers,  les  formes  les 
plus  flatteuses.  Tandis  que  le  prince  de  Galles  faisait 
peindre  le  portrait  du  compositeur  par  Reynolds,  un 
marchand  de  musique  lui  payait  dix  mille  francs  pour 
mettre  des  accompagnements  à  deux  recueils  d'airs 
écossais. 

Haydn,  comme  beaucoup  d'autres  artistes,  ne  fut 
pour  l'Angleterre  qu'un  liùte  de  passage.  Parmi  les 
étrangers  qui  s'y  fixèrent  et  y  trouvèrent  une  vérita- 
ble patrie,  il  faut  citer  Pepusch,  né  à  Berlin,  compo- 
siteur religieux  et  dramatique,  théoricien,  qui  tint  à 
Londres  pendant  cinquante  ans  une  place  considé- 
rable. Dans  la  première  partie  de  sa  longue  et  labo- 
rieuse carrière,  sa  renommée  eût  été  peut-être  plus 
brillante  s'il  ne  se  fiit  trouvé  en  compétition  avec 
Haendel. 

Revenons  aux  musiciens  authentiquement  anglais. 
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Dans  la  musique  religieuse,  nous  citerons,  au  ilébul 
A\i  siècle,  Elfort,  (jolding,  Finch,  Headinp,  lîarrett, 
HenstridKP.  Crofl  a  une  importance  plus  srande  et 
s'exerça  dans  plus  d'un  penre.  lialiell,  liobinson, 
Wehlon,  furent  d'excellents  organistes.  Plus  tard, 
Tious  rencontrons  (Ireen,  King,  Kent  et  William 
llayes.  lioyce  composa  de  la  musique  relif^ieuse  qui 
demeure  en  faveur;  un  morceau  de  sa  composition 
ou  de  celle  de  Weldon  est  presque  tous  les  jours 
chanté  dans  l'une  ou  l'autre  cathédrale. 

Nous  avons  encore  Hudson,  James,  Harl,  qui  avait 
plus  de  savoir  que  de  s"'"''',  •"•awthorn,  Hilcy,  Prel- 
leur,  d'orii-'ine  française,  Worgan,  qui,  ayant  appro- 
fondi Palestrina  et  Haendel,  se  distinsua  dans  les 
fiiyu(!S  pour  l'orf^ue.  Nares,  en  composant  peu,  altei- 
gnit  à  une  réputation  enviahle.  Madin  lit  sa  carrière 
en  France.  I^'liistoire  musicale  doit  pareillement 
enregistrer  Keehle,  Lanfidon,  Alcock,  Johnson,  Clark, 
Altemps,  qui  vécut  à  Home,  Bisliop,  Fellon,  'riiomas 
Bennet,  Barbant,  Dupuis,  (inest,  Marsh,  William 
Bennet,  Levelt,  Ebdon,  Blewit,  Davenport,  Beckwilh, 
Chilcott,  Dixon,  Cooke,  Ayrlon,  Benjamin  Cook, 
Ross,  John  Clarke,  dont  l'activité  fui  très  soutenue  et 
très  féconde;  llook,  dont  la  production  fui  colossale; 
Philippe  llayes,  aussi  fameux  par  son  embonpoint 
que  par  son  talent;  llill,  Hcnipel  et  Harris,  imitateur 
heureux  du  style  de  Haendel. 

Pres(iue  tous  ces  artistes  furent  simultanément 
compositeurs  religieux  et  exécutants  sur  l'orgue.  Cet 
instrument,  si  fort  amélioré  précédemment  par  Dal- 
iam,  reçut  au  xvm"  siècle  de  grands  peifeclionne- 
monts  grâce  aux  travaux  du  facteur  Samuel  Green 
et  de  son  collaburateiir  Bylield  le  Jeune. 

Vers  1760  se  forma  une  nouvelle  espèce  de  com- 
position, le  ijlcc,  qui  garda  sa  vogue  pendant  un 
siècle.  Dans  les  premiers  et  meilleurs  temps,  le  glee 
était  une  composition  pour  trois  ou  plus  de  trois 
voix  d'hommes.  Plus  tard  ou  l'écrivit  dans  une  harmo- 
nie très  simple.  Le  plus  grand  des  vrais  compositeurs 
•de  glees  était  Samuel  Webbe.  Fn  même  temps  lleurit 
le  Catch,  une  espèce  de  canon  dans  laquelle  les  mots 
sont  arrangés  de  façon  à  |)roduire  des  quiproquos 
<;tonnants.  Beaucoup  sont  plus  rabelaisiens  que  Ra- 
belais. 

Les  succès  dfi  Haendel  au  théâtre  devaient  naturelle- 
ment faire  marcher  sur  ses  traces  un  grand  nombre 
<l'iniitateurs.  Il  y  a  cependant,  cà  et  là,  une  maninc 
assez  personnelle  dans  la  musique  dramatique  do 
Thomas-Augustin  .\rne.  Son  Cornus  (17.t8i  a  joui 
d'une  grande  réputation.  Signalons  aussi  l'Opéra  des 
Opéras,  la  Chute  de  l'haéton,  l)un  Saverio,  Artaxcrcc, 
le  Conte  de  Féea  et  le  Cymon,  de  son  fils  Michel  .\rne, 
qui  peuvent  aussi  être  honorablementcités.  C'est  à  un 
genre  intermédiaire,  conlinant  à  la  musique  légère, 
qu'apparliennent,  pour  la  majeure  partie,  les  œuvres 
de  Dibdin,  qui,  durant  sa  laborieuse  carrière,  cumula 
les  fonctions  de  chanteur,  de  compositeur,  d'impré- 
sario et  d'éditeui'.  Un  air  de  sa  composition,  l'nuvre 
.lacrpten,  qui  pénétra  en  France,  eut  tant  de  vogue  à 
Londres  qu'on  l'y  vendit,  en  quelques  semaines,  à 
dix-seiit  mille  exemplaires. 

Il  suflit  de  nomnnr  Fisher.  Il  y  a  de  la  grâce  dans 
les  ouvrages  de  Thomas  Linley,  qui  peuvent  être 
classés  comme  opéras-comiques.  Les  pantomimes 
et  les  opéras-comiques  de  Shield  témoignent  d'un 
certain  gortl  et  de  quelque  élégance.  .Moorhead  fut 
apprécié  comme  auteur  de  ballets.  Citons  de  lui  La 
l'éroitse  et  le  Volcan  nu  le  Hival  d'.\rlei/uin.  Très 
fécond,  Heeve,  aujourd'hui  fort  oublié,  jouit  en  son 


temps  d'une  véritable  renommée.  Il  lit  un  ballet 
d'Orphée  et  Eurijdicc,  une  pantomime  d'Hercule  et 
Ompli/ile.  Signalons  encore  de  lui  Arlequin  et  OOéruu. 
Hoiimond  et  Aijnèa,  «ballet  sérieux  »,  Jeanne  d'Arc. 
ce  ballet  historique  »,  et  son  opéra-bonlTe  intitulé  /■' 
Itixr.  Attttood  écrivit  beaucoup  pour  le  théâtre.  11 
alimenta  les  scènes  de  Hay-Markel,  de  Driiry  Lane 
et  de  Coveni  tiarden.  Il  s'exerça  avec  une  facilité  égale 
dans  l'opéra,  l'intirmède,  le  ballet  et  la  farce. 

A  Londres,  plus  peut-être  que  partout  ailleurs,  les 
chanteurs  ont  été  souvent  des  étrangers.  Au  com- 
mencement du  siècle,  nous  avons  rencontré  la  Faus- 
tina,  la  Griz/.oni.  Tout  le  long  de  la  même  période, 
nous  retrouverions  en  Angleterre  la  tiace  de  canta- 
trices italiennes  comme  Régine  Mingotti  ou  Marianne 
Sessi.  Mais  des  succès  marqués  furent  égalcraenl 
obtenus  par  des  chanteurs  <le  naissance  anglaise. 
Quelques  opéras  de  Haendel  furent  créés  par  Auasta- 
sie  Robinson,  qui,  en  vertu  de  sun  union  avec  lord 
Petcrborough,  devint  pairesse  d'Angli^teire.  Haendel 
lui  préférait  Suzanne  Cibher,  artiste  au  style  expres- 
sif et  pathétique,  pour  qui  il  composa  l'un  des  airs  du 
Messie.  Plus  tard,  nous  signalerons  Anne  Catley,  re- 
nommée pour  son  style  sobre  et  délicat;  M""  Abranis, 
tpii  brilla  aux  fameux  concerts  commémoralifs  de 
Haendel;  Cécile  Davies,  que  les  Italiens  désignèrent 
sous  le  gracieux  surnom  de  ['hutlettinn,  et  M""  Crouch, 
qui  conserva  l()ngtcm]is  la  faveur  des  dilettantes. 

Du  côté  masculin  nous  trouvons  en  Angleterre,  au 
xvin°  siècle,  Leveridgc,  à  la  voix  puissante,  homme 
d'esprit,  mais  grossier,  qui  composa  des  airs  d'opéra, 
et  (|ui,  en  I7il6,  finit  par  ouvrir  un  café  où  il  faisait 
entendre  des  chansons  originales  de  sa  façon.  Ilol- 
combe  fut  un  grand  chanteur  draniHtif|ue.  Harrison, 
l'un  des  ornements  du  fameux  concert  de  Salomon, 
avait  une  voix  de  ténor  embrassant  deux  octaves. 

Norris,  excellent  musicien,  connu  d'abord  par  sou 
superbe  soprano  d'enfant  de  cboîur,  devint  un  ténor 
applaudi  dans  les  oratorios.  Incledon,  qui  avait  com- 
mencé par  être  matelot,  se  lit  une  place  au  Ihéàlre, 
mais  excella  surtout  à  rendre  avec  intelligence  et 
sentiment  les  naïves  et  caractéristiques  mélodies  de 
l'Ecosse  et  de  l'Irlande. 

Pratiqué  avec  un  certain  éclal  en  Angleterre,  l'art 
du  chant  y  fut  enseigné  et  mis  en  Ibéorie  par  des 
hommes  d'une  véritable  valeur  :  un  peut  citer  les 
traités  de  dilson,  de  Cainaby,  d'Adcnck,  de  Peck. 
Jean-Jacques  Asliley  fut  un  professeur  très  habile. 

La  prédilection  du  public  anglais  pour  la  musique 
instrumentale  s'était  aTirmée  de  bonne  heure  par  la 
création  de  nombreux  concerts.  C'est  ici  le  lieu  d'ap- 
peler l'attention  sur  la  ligure  originale,  curieuse, 
foncièrement  britannique,  de  Thomas  Britton,  un 
charbonnier  qui,  au-dessus  de  son  magasin,  dans  une 
salle  étroite  et  pauvre,  au  plafond  bas,  accessible 
par  un  escalier  extérieur,  organisa  des  auditions  où 
l'on  entendit  Pepusch,  Haendel,  Banister  et  Mathieu 
Dubcurg,  encore  enfant.  Les  comtes  d'Oxford,  de 
Pembroke  et  de  Siinderland  ne  di'daignèrent  poini 
de  fréquenter  cet  artistique  repaire,  dont  l'entrée  fut 
d'abord  gratuite.  L'excentrique  propriétaire  perçut 
ensuite  de  ses  abonnés  une  réiribulion  annuelle  de 
dix  sliclhngs,  laquelle  assurait  le  privilège  supplé- 
mentaire de  prendre  du  café  h  un  sou  la  tasse. 

De  même  que  les  chanteurs,  les  refirésentants  de 
la  virtuosité  instrumentale  en  Angleterre  furent  sou- 
vent des  étrangers  comme  lieminiani,  qui  tient  un 
rang  élevé  dans  l'histoire  du  violon,  et  qui  venait 
d'Italie  ainsi  que  Nicolas  Mattheis  et  PaSquali.  C'est 
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d'Allemagne  que,  plus  tard,  arriva  Guillaume  Cramer, 
que  le  roi,  pour  le  retenir  à  Londres,  fit  nommer 
directeur  de  ses  concerts  et  chef  d'orcliestre  de  l'O- 
péra. 

Comme  violonistes  véritablement  anglais,  au  xviii" 
siècle,  nous  signalerons  Banisler  le  Jeune;  Dean,  qni 
le  premier  fit  entendre  à  ses  concitoyens  nne  sonate  de 
Corelli;  Henri  Eccles,  qui,  pour  la  virtuosité,  fut  en 
avance  sur  son  temps;  Corhett,  qui  fut  célèbre  et  ras- 
semblajune  belle  collection  instrumentale  :  il  la  légua 
au  collège  de  (iresham  en  instituant  une  rente  pour 
rémunérer  la  personne  qui  serait  chargée  d'en  l'aire 
les  honneurs  au  public.  Les  sonates  de  Corelli  avaient 
été  acclimalées  à  Londres  par  Dean;  ce  fut  A'eedler 
qui  y  introduisit  ses  concertos.  iMatliieu  Dubourg 
acquit  la  renommée  d'un  grand  artiste.  Clegg,  qui 
avait  au  plus  haut  point  la  beauté  du  son  et  la  légè- 
reté de  l'archet,  fui  son  élève.  .Nommons  aussi  Schut- 
lleworlh,  Sherard,  Bartbélemon,  né  sous  ce  nom  à 
Bordeaux,  mais  devenu  pour  les  Anglais  Bartleman; 
liénéral  .\sbley,  son  élève;  BlaUe,  sans  oublier  Fes- 
ting,  qui  composa  de  bons  solos  pour  son  instrumeiU. 
L'art  du  violoncelle  fut  représenté  à  Londres  d'une 
manière  brillante  par  des  italiens  comme  les  deux 
Cervetlo  et  comme  Caporale.  Jacques  Herschel,  à  une 
date  postérieure,  vint  d'Allemagne.  Mais  nous  avons 
le  devoir  de  grouper  les  noms  de  violoncellistes 
anglaisd'un  vrai  mérite  :Crouch,  Crosdill,  Gunn,  vir- 
tuose de  talent  et  théoricien  de  valeur,  et  Paxton, 
auquel  on  doit  quelques  compositions. 

Nous  rangerons  ici  les  contrebassistes  Sharp  et 
Thomas  Hillington. 

Remarquons,  en  quittant  les  instruments  à  cordes, 
que  quelques  luthiers  anglais  de  ce  siècle  se  distin- 
guèrent dans  leur  fabrication,  par  exemple  la  famille 
des  Benks,  Ariiton,  et  surtout  Duke,  dont  les  ouvra- 
ges furent  très  réputés. 

En  passant  aux  instruments  à  vent,  nous  rencon- 
trons, pour  ce  qui  regarde  la  flûte,  Wragg,  Ashe,  qui, 
l'un  des  premiers,  se  servit  avec  adresse  des  clefs 
additionnelles;  Flath  et  Abingdon.  Un  instrument  dé- 
laissé depuis,  la  llftle  à  bec,  avait  été  précédemment 
cultivé  et  matériellement  amélioré  par  Louis  Mercy. 
Parmi  les  hautboïstes  anglais,  figurent  Jean  Parke, 
qui  brilla  aux  concerts  du  Ranelagh  et  auquel  son 
talent  permit  d'amasser  une  fortune;  —  Jean  Ashley, 
qui  fut  attaché  à  la  musique  de  la  garde  royale,  qui 
succéda  à  Bâtes  comme  directeur  des  oratorios;  enfin 
■William  Parke,  frère  de  Jean,  pendant  quarante  ans 
premier  hautbois  à  Covent  tiarden.  —  Nous  joindrons 
à  ces  noms  celui  d'un  bassoniste  hors  ligne,  Holmes, 
dont  le  jeu  était  particulièrement  remarquable  par 
l'autorité  et  la  précision,  —  et  nous  appellerons  en 
passant  l'attention  sur  les  ingénieux  travaux  de  Clag- 
get  qui,  notamment,  tenta  un  perfectionnement  inté- 
ressant dans  la  construction  des  cors. 

Pour  le  clavecin  et  le  piano,  nous  trouvons  aussi  à 
Londres  des  étrangers  tels  que  ce  Sandoni,  le  maride 
laCruzzoni,  que  l'on  comparait  à  Haendel  pour  son 
habileté  dans  l'improvisation,  ou  comme  Keller,  d'o- 
rigine germanique.  U  y  eut  d'ailleurs  en  Angleterre 
une  école  nationale  du  clavecin,  habile,  mais  peu  ori- 
ginale :  Kelway,  Burton.miss  Davies,Cogan,  Latrobe, 
qui  reçut  les  encouragements  de  Haydn,  (iril'fin,  Cnest, 
Haight,  Benson,  Butler,  Kritft.  X  la  tin  du  siècle,  l'il- 
lustre Clementi  séjourna  longtemps  en  Angleterre, 
où  lui  furent  décernés  des  honneurs  extraordinaires 
et  où  il  acquit  des  richesses  considérables. 
Un  mécanicien  anglais,  Hopkinson,  imagina  divers 


moyens  d'améliorer  les  instruments  à  clavier,  dans 
la  fabrication  desquels  Broadwood  obtint  une  véri- 
table célébrité.  De  1771  à  18b6,  il  n'est  pas  sorti  de 
ses  ateliers  moins  de  cent  vingt-trois  mille  sept  cent 
cinquante  pianos. 

Dans  les  trois  royaumes,  il  a,  depuis  les  temps  les 
plus  anciens,  existé,  de  façon  permanente,  extérieu- 
rement, en  quelque  sorte,  à  l'art  d'importation,  une 
musique  populaire,  d'essence  colorée,  aisément  dis- 
tincte et  reconnaissable  par  ses  formes  et  ses  rythmes, 
et  non  dépourvue  de  saveur.  Le  pays  de  Galles,  au 
xvni"  siècle,  avait  encore  des  «  bardes  »,  par  lesquels, 
d'une  manière  ininterrompue,  se  maintenaient  vivants 
de  vieux  souvenirs.  John  Morgan,  l'un  d'eux,  jouait 
du  primitif  instrument  à  archet  appelé  crouth  ou 
crwlh,  connu  dans  ces  régions  écartées  de  l'Europe 
depuis  le  vi»  siècle.  Barde  pareillement  et  harpiste, 
Edward  Jones,  né  quarante  ans  plus  tard  que  le 
précédent,  sortait  d'une  l'amille  où  s'était  perpétuée 
une  culture  traditionnelle  analogue.  Jones  fut  officiel- 
lement le  «  barde  »  du  prince  de  (ialles,  depuis 
George  IV.  On  doit  à  Jones  la  publication  d'airs  gal- 
lois dont  quelques-uns  semblent  remonter  très  haut. 
11  s'efforça  aussi  de  remettre  en  faveur  la  vieille  harpe 
à  deux  rangées  de  cordes,  et  il  rétablit  dans  sa  pro- 
vince les  concours  de  ménestrels.  On  lui  doit  en 
outre  des  publications  intéressantes  où  il  a  histori- 
quement reconstitué  et  réuni  tout  ce  qui  se  rapporte 
à  la  poésie,  à  l'art  vocal  et  instrumental  des  popula- 
tions celliques.  Walker  s'occupa  de  travaux  du  même 
genre,  et  écrivit  un  savant  ouvrai;e  sur  la  musique 
des  Irlandais.  Une  monographie  de  .Nevil,  insérée  dans 
les  Transaction>:  pltiiosopliiques,  a  trait  à  un  détail 
archéologique  de  cette  musique  :  la  trompette  funè- 
bre usitée  aux  premiers  temps  du  christianisme,  d'a- 
près un  spécimen  que  l'on  avait  trouvé  dans  des  fouil- 
les. Sur  la  vieille  musique  irlandaise,  on  rencontre 
aussi  des  renseignements  rassemblés  et  présentés 
avec  goût  dans  un  livre  donné  par  Eastcott  en  179.'5. 
Le  même  sujet  fut  consciencieusement  traité  par 
Ledwich,  Barrington  et  Pennant. 

Il  est  un  instrument  caractéristique  inconnu  en 
dehors  de  la  Grande-Bretagne  et  qui  figure  encore  dans 
la  musique  militaire  des  régiments  écossais  :  la  cor- 
nemuse. Un  artiste  anglais  du  xvni''  siècle,  Rawens- 
croft,  connu  d'autre  part  comme  violoniste,  se  signala 
par  le  talent  avec  lequel  il  s'en  servait.  Courtney  en 
améliora  le  timbre  sans  lui  rien  faire  perdre  de  son 
coloris. 

Parmi  les  compositeurs  anglais  qui  se  sont  inspirés 
de  thèmes  populaires,  pour  écrire  des  chansons,  des 
ballades,  souvent  remarquables  par  la  naïveté  du 
sentiment,  citons  Samuel  Webbe  et  son  fils;  Rilson, 
qui  recueillit  des  chants  datant  du  règne  de  Henri  111 
jusqu'à  la  révolution  de  1688  et  rassembla  aussi  cer- 
tains airs  écossais.  Nous  mentionnerons  encore  les 
ballades  de  Caiey,  de  Jackson,  de  Howard,  de  Holdei' 
et  Carter;  les  rondes  et  chansonnettes  de  Hague;  les 
mélodies  de  Campbell,  de  Harrington;  les  chansons 
écossaises  recueillies  par  Corfe;  les  productions  de 
Battishil,  de  Eisin,  de  Baildon,  de  Danby,  de  Miss 
Arma  Lindsey,  enfin  d'.\ndcrson,  qui  mourut  en  1801, 
à  Inverness. 

La  littérature  musicale  fut  très  abondante  en 
Angleterre  au  xvin'  siècle.  Parmi  les  auteurs  d'ou- 
vrages didactiques,  après  de  La  Fond,  qui  était  d'ori- 
gine française  et  qui  donna  son  youveau  Système, 
etc.,  en  1725,  nous  rencontrons  Tansur,  Malcolm, 
Bremner,  Holden,  Overend,  .Maxwel,  Wdliam  Jones, 

118 


1874 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MISIQUE  ET  DICTIONS AIUE  DU  COySERVATOIRE 


Miller,  qui  ne  put  terminer  sa  traduction  du  Diclion- 
naive  de  mimqiw  de  Housseau,Callcolt,  dont  la  Gram- 
maire musicale  a  de  l'inlérôt,  et  Brewsler. 

C'est  à  la  philosophie,  à  la  science  et  à  l'esthétique 
qu'appartiennent  les  travaux  de  Derham,  de  Haies, 
lie  Jones,  de  Harris,  de  Mason/  noms  auxquels  on 
peut  joindre  ceux  de  Browne  et  de  Brolielsby,  d'E- 
inerson,  acousiicien  cnnipélent,  de  Davy,  de  Daniel 
Webl),  de  lîeattie,  de  .Mitlord,  de  Hobeitson.  Divers 
points  (le  l'hisloire  musicale  antique  furent  traités 
par  Jorlin,  par  Bedford,  qui  éludia  la  musique  des 
Grecs  et  des  Hébreux;  par  Kllys,  (|ui  s'occupa  de  l'u- 
safie  des  instruments  à  percussion  dans  les  fôtes 
païennes  et  les  solennités  juives,  par  N'as,  auquel  on 
doit  un  bon  livre  latin  sur  les  rythmes  des  Grecs. 
Gibson,  évêque  de  Londres,  moit  en  1718,  qui  a 
publié,  avec  des  notes  savantes,  la  Cantilena  rustica 
lie  Jacques  V,  roi  d'Ecosse;  William  Mason  donna  un 
Essai  historiiiiic  et  critique  sur  la  tiiusique  d'cfjli!<c: 
Pierre  Morlimer  publia  en  allemand,  à  Berlin,  un 
livre  excellent,  malheureusement  demeuré  long- 
temps i|.'noré,  sur  le  chant  choral  au  temps  de  la 
Itélormation. 

Indiquons  enlin  l'importante  contriliulion  d'Arnot 
aux  annales  de  la  musique  dans  sa  liés  bonne  7/i.s- 
loire  d'Edimbourg:  les  Lettres  sur  la  jioésie  et  la  mu- 
sique de  l'opéra  italien,  de  Brown ,  et  les  curieux 
renseignements  recueillis  par  Gutlirie  sur  les  mélo- 
dies populaires  de  la  liussie.  Ilamilton  liird  s'occupa 
des  airs  de  rilindoustan,  ainsi  ([ue  le  fameux  orienta- 
liste William  Jones,  qui  fut  juj,'e  à  la  cour  suprême 
de  Calcutta.  Ouseley  se  distingua  dans  le  même  ordre 
de  recherches.  Quant  à  Bruce,  ses  voyages  en  Afii- 
que  lui  fournirent  l'occasion  de  s'intéresser  à  la 
niusi(ini',  antique  et  moderne,  de  l'Egypte,  et  à  celle 
des  Abyssins. 

Dès  1710,  Grassineau,  né  à  Londres  de  parents 
français,  donna  le  premier  dictionnaire  de  musique 
<|ui  ait  paru  en  langue  française.  C'était,  avec  des 
additions,  une  adaptation  de  celui  de  Brossard. 
Ilobson ,  postérieurement,  en  publia  une  édition 
nouvelle,  avec  un  supplément  lire  du  Dictionnaire  de 
liousseau.  lloyle,  en  1770,  fit  imprimer  un  Diction- 
naire portatif  de  musique.  î\aus  placerons  également 
ici  l'Histoire  du  théâtre  anqlais  de  l~7 1  à  179.i,  par 
(tulton  (une  seconde  édition  résume  les  annales 
dramatiques  jusqu'en  1817  ,  et  nous  mentionnerons 
1  importante  et  longue  collaboration,  pour  la  criti- 
que et  l'histoire  musicale,  de  Thomas  Busby,  au 
Montfih/  Maqasine.  Enlin  nous  signalerons  Bicknell, 
qui,  sous  le  pseudonyme  de  n  Joël  Collier  »,  licencié 
en  musique,  lit  paraître  une  sorte  de  parodie  des 
voyages  de  Burney. 

Nous  avons  réservé  une  mention  spéciale  aux  deux 
importants  historiens  anglais  de  la  musique,  llaw- 
liins  et  Burney.  Il  est  à  remarquer  que  tous  deux, 
imbus  des  préjugés  de  leur  temps,  dédaignaient  le 
moyen  âge  et  le  regardaient  comme  barbare,  alors 
qu'en  Allemagne  il  se  trouvait  quelqu'un  de  plus 
clairvoyant  et  de  mieux  informé,  Venzky,  pour  pro- 
poser de  célébrer  le  troisième  centenaire  de  «  l'in- 
vention de  la  composition  par  Dunstable  ».  Hawkins, 
par  malheur,  était  peu  musicien.  Son  insuffisance 
technique,  les  lacunes  de  sa  culture  préalable,  sont 
trop  souvent  sensibles  dans  son  vaste  travail,  qui 
parfois  a  moins  l'aspect  d'un  véritable  livre  que 
d'un  recueil  de  matériaux,  d'ailleurs  réunis  avec  une 
îipplicalion  fort  méritoire.  Le  sens  critique  de  Haw- 
kins n'est  pas  toujours  bien  ferme  ni  bien  lin,  mais, 


sur  beaucoup  de  points,  son  érudition  est  incontes- 
table. Son  ouvrage,  d'abord  assez  mal  accueilli,  sa- 
crifié, avec  un  injuste  exclusivisme,  à  celui  de  Bur- 
ney, a  pris,  depuis,  un  rang  assez  élevé  dans  reslirae 
des  connaisseurs. 

Le  premier  volume  du  livre  de  Burney  parut  pres- 
que en  même  temps  que  l'o'uvre  de  Hawkins.  Le 
quatrième  et  dernier  volume  fut  publié  en  1788.  Cet 
ouvrage,  qui  avait  coûté,  pour  sa  préparation,  vingt 
années,  et  quatorze  ans  pour  son  exécution,  obtint 
une  réussite  biillanle,  dont  il  n'est  pas  indigne  Bur- 
ney était  plus  musicien  que  Hawkins.  Il  pi'ocède 
d'après  un  plan  meilleur;  il  est  plus  clair  et  plus 
ordonné:  il  écrit  mieux.  Dans  (juelques  parties, 
cependant,  il  est  peut-être  infériem-  à  son  émule 
pour  l'étendue  et  la  profondeur  de  la  documenta- 
tion. 


LA  tVIUSIQUE  ANGLAISE  AU   DIX-NEUVIÈME  SIÈCLE 

Les  divisions  chronologiques  répondent  assez  rare- 
ment à  la  vérité  historique  dans  le  domaine  de  l'art; 
il  y  a  beaucoup  d'arbitraire  ou,  pour  mieux  dire,  de 
parti  jiris  pédagogique  dans  les  périodes  séculaires 
indiquées  par  tous  les  manuels.  On  ne  sera  donc  pas 
surpris  que  le  riMe  joué  par  lAngleli'rre  au  iix'  siè- 
cle, en  tout  ce  qui  concerne  la  musique,  n'olfre  pas 
de  très  grandes  différences  avec  celui  qu'elle  avait 
déjà  joué  pendant  toute  la  durée  du  siècle  précédent. 
C'est  plutôt  une  continuation  régulière  et  méthodi- 
que, ainsi  qu'il  convient  au  tempérament  de  la  race, 
qu'un  elFort  particulier  d'originalité  et  d'invention. 
Mais  le  développement  apparaît  considérable  et  d'un 
réel  intérêt  si  l'on  étudie  le  détail  du  travail  accu- 
mulé ])endant  cent  dix  ans. 

'l'ont  d'abord  il  convient  de  signaler  une  abondante 
lloraison  d'artistes.  Les  compositeurs  sont  nom- 
breux; ils  ont  fait  d'importantes  humanités  musi- 
cales; ils  ont  le  sens  national  de  l'application,  et 
c'est  également  au  travail  commun,  à  l'essor  de  la 
vie  de  la  nation,  qu'ils  rapportent  l'elforl  de  leur  pro- 
duction. Ils  ne  s'abandonnent  pas  à  la  fantaisie,  ou 
du  moins  ils  ne  la  cultivent  que  dans  les  propor- 
tions où  elle  concourt  à  l'ensemble  général;  ils  ont 
le  goût  des  études  fortes  et  sérieuses;  ils  s'adonnent 
aux  genres  sévères  avec  autant  de  patience  et,  l'on 
pourrait  dire,  d'application  passionnée  que  leurs 
ancêtres  des  époques  classiques.  Ils  ont  le  caractère 
traditionaliste  beaucoup  plus  que  leurs  confrères  de 
France;  ils  suivent  le  sillon  tracé,  parfois  même  ils 
le  remontent.  Très  peu  autodidactes,  ils  aiment  à 
s'appuyer  sur  des  autorités  consacrées;  ils  invoquent 
volontiers  les  niaitres  et  travaillent  à  consolider  une 
doctrine,  sans  être  d'ailleurs  réfraclaires  aux  nou- 
veautés qu'ils  considèrent  comme  un  accroissement 
du  patrimoine  déjà  existant. 

Si  nous  reconnaissons  le  <<  génie  »  anglais,  opposé 
aux  brusques  sursauts  des  procédés  révolutionnai- 
res, dans  le  travail  de  ces  musiciens  du  xix'  siècle 
dont  les  plus  audacieux  se  sont  contentés  d'être  des 
évolutionnistes  tablant  toujours  sur  la  tradition, 
nous  devons  ajouter  qu'ils  ont  eu  pendant  toute 
cette  période,  pour  corroborer  leurs  efforts,  un  cen- 
tre précieux  entre  tous  :  cette  ville  de  Londres  qui 
est  le  creuset  de  l'univers.  En  maintenant  leur  cadre, 
ils  y  ont  admis  tout  ce  qui  venait  du  dehors  et  leur 
paraissait  assimilable;  ils  ont  fait  preuve  du  plus 
large    éclectisme   et   non   seulement   accepté,  mais 
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adopté  et  naturalisé  les  étrangers  de  marque,  tirant 
ainsi  de  leur  hospitalité  un  bénéfice  matériel  et  mo- 
ral qui  n'est  pas  négligeable. 

Au  point  de  vue  du  développement  des  genres,  qui 
ont  tous  rencontré  en  Angleterre  le  même  bienveil- 
lant accueil,  la  musique  de  théâtre  doit  occuper  le 
premier  plan  dans  notre  panorama  historique.  Le 
simple  catalogue  des  pièces  jouées  à  Londres  depuis 
l'ornierait  à  lui  seul  toute  une  bibliothèque,  rien 
qu'en  nous  bornant  à  la  musique.  Il  y  a  d'ailleurs 
dans  cette  pléthore  de  production  beaucoup  de  redi- 
tes et  de  doubles  emplois. 

Dès  le  début  du  siècle,  les  compositeurs  drama- 
tiques sont  nombieux.  Thomas  Attwood  (170o-18:î8), 
sans  abandonner  la  tradition  de  la  musique  instru- 
mentale et  de  la  musique  d'église,  compose  une 
vingtaine  d'opéras.  Tempérament  plus  personnel, 
John  Davy,  qui  marquera  sa  trace  dans  l'opéra- 
comique  et  la  pantomime,  arrivera  à  la  composition 
d'une  façon  détouinée;  l'anecdote  delà  crise  d'aiïo- 
lement  où  le  plongea  la  première  audition  d'un  vio- 
loncelle, celle  de  la  façon  primitive  dont  il  a  recons- 
titué l'octave  en  fabriquant  à  six  ans  un  petit  carillon 
avec  un  jeu  de  fers  à  cheval,  lui  vaudront  une  popu- 
larité légendaire,  et  s'il  n'en  tire  pas  parti  pour  écrire 
des  œuvres  d'une  valeur  extraordinaire,  du  moins 
comptera-t-il  parmi  les  producteurs  abondants  et  en 
vogue.  L'opéra  —  c'est-à-dire,  le  plus  souvent,  quelque 
chose  qui  ne  répond  guère  à  la  délinition  actuelle, 
une  formule  apparentée  à  celle  de  notre  vaudeville 
dans  laquelle  sont  plus  ou  moins  artificiellement 
introduits  des  morceaux  de  musique  —  a  d'ailleurs 
beaucoup  d'autres  adeptes  venus  d'aussi  loin.  Wil- 
liam Sliield  voudra  d'abord  être  constructeur  do 
navires,  puis  cliarpentera  des  compositions  musi- 
cales pour  le  théâtre.  Au  même  groupe  se  ratta- 
chent les  deu.x  Liuley  :  William,  qui  écrivit  le  Pavil- 
lon, et  Georges,  l'auteur  de  la  Voupéc  de  Nwcmber(j, 
sans  oublier  Horn,  qui  a  laissé  un  Charles  le  Tcmd- 
raire  et  une  LaUa-Rotikh. 

Il  convient  d'isoler  j  Bishop ,  cadet  glorieux  (du 
moins  en  Angleterre,  mais  sans  rayonnement  à  l'é- 
tranger) de  ces  aînés,  dont  la  vogue  survécut  peu  à 
leur  disparition.  Il  eut  une  situation  personnelle  en 
vue  :  la  direction  de  la  musique  de  la  reine  Victoria, 
qui  lui  conféra  la  noblesse.  Son  bagage  est  énorme; 
ajoutons  qu'il  composa  de  véritables  opéras  en  fai- 
sant divers  emprunts  au  répertoire  de  Shakespeare, 
liishop  prit  également  très  au  sérieux  une  habitude 
anglaise  qui  a  été  diversement  appréciée  :  l'adapta- 
tion des  opéras  étrangers.  La  liste  est  longue  des 
uîuvres  qu'il  a  ainsi  retravaillées  pour  le  public  de 
Londres,  depuis  Don  Juan  jusqu'au  Faust  de  Spolir. 

Quelques  figures  secondaires  méritent  de  retenir 
un  instant  l'attention  :  Addison,  qui  transposa  sur  uu 
autre  scénario  le  Petit  Chaperon  rowje  de  Boïeldieu 
et  fit  preuve  d'invention  dans  ses  fantaisies  plus  per- 
sonnelles; Isaac  Nathan  (l'auteur  des  Mélodies  hé- 
braïques), maitre  de  chant,  fouinisseur  de  Drury 
Lane,  chanteur  à  Covent  Garden,  etc.;  King,  qui 
marque  parmi  les  producteurs  d'opéras-comiques; 
Ketchener,  dont  V Amour  parmi  les  roses  fut  populaire  ; 
.EUerton,  qui  écrivit  plusieurs  opéras  sur  des  scéna- 
■rios  de  diverses  provenances  et  eut  cette  originalité 
digne  de  remarque  d'être  joué  hors  de  l'Angleterre; 
iLavenu,  les  frères  Elvey,  le  prolifique  Isha  Barnett, 
qui  donna  à  dix-sept  ans,  en  I82.'i,  sa  première  opé- 
irette  intitulée  Avant  le  déjeuner  et  vécut  jusqu'en 
i890,  après  avoir  abordé  tous  les  genres  dramatiques. 


Julius  Bônedict  représente  un  des  principaux  fac- 
teurs de  l'évolution  musicale  britannique  :  l'apport 
venu  de  l'étranger.  De  race  juive,  né  à  Stultgard,  il 
avait  été  l'élève  et  l'ami  de  Weber;  c'était  même  à 
son  patronage  qu'il  avait  dû  le  poste  de  directeur  de 
musique  de  l'opéra  de  Vienne.  Il  passa  ensuite  à 
Naples  comme  chef  d'orchestre,  mais  ce  fut  à  Lon- 
dres qu'il  trouva  l'accueil  le  plus  empressé  en  1838, 
au  cours  d'un  premier  séjour  où  le  professeur  de 
piano  et  le  capell-meister  furent  également  appré- 
ciés. Il  revint  s'y  établir  après  18o2  et  devint  un 
hôte  définitif  comme  Haendel,  comme  Mendeissohn. 
Sa  vogue  fut  immense  dans  cette  nouvelle  patrie,  et 
il  inscrivit  au  répertoire  des  exécutions  courantes  la 
Prédiction  delà  bohémienne,  qui  devait  être  jouée  en 
Allemagne  avec  un  succès  persistant;  la  Fiancée  de 
Venise,  les  Croisés,  le  Lis  de  Killarneij  {alias  la  Rose 
d'Erin,  pour  le  continent).  On  ne  saurait  qualifier 
Julius  Benedict  de  grand  compositeur;  son  inspira- 
tion était  courte,  et  son  tempérament  sans  ampleur; 
du  moins  ne  manquait-il  ni  d'invention  ni  de  sens  dra- 
matique, et,  au  point  de  vue  technique,  il  accusait 
une  réelle  supériorité  sur  tous  ses  prédécesseurs. 

Les  nationaux  d'une  originalité  absolue  ont  tou- 
jours été  rares  en  Angleterre  :  ce  type  caractéristi- 
que a  trouvé  sa  formule  complète  de  l'autre  côté  de 
la  Manche  chez  Balfe  (1808-1870).  Balfe,  Irlandais, 
n'a  d'ailleurs  rien  d'un  grand  homme;  c'est,  au  con- 
traire, ce  qu'on  appelait  chez  nous,  au  xviii°  siècle 
«  un  génie  facile  » ,  forme  supérieure  des  talents 
moyens  qui  ne  dépassent  jamais  une  sorte  de  subs- 
tantielle médiocrité.  Ses  dons  étaient  brillants;  il 
les  gaspilla  sans  compter  au  cours  de  multiples  péré- 
grinations. 

Nous  le  trouvons  d'abord  en  Italie,  où  il  modifie 
son  nom  pour  se  naturaliser  auprès  du  public,  fait 
une  carrière  de  chanteur  assez  peu  éclatante  et  ne 
prend  qu'une  demi-revanche  comme  compositeur 
d'opéras.  C'est  une  espèce  de  Castil-Blaze  interna- 
tional; il  introduit  sans  vergogne  dans  le  Crociato 
de  Meyerbeer  des  morceaux  de  Uossini,  de  Donizetli, 
des  pages  tirées  de  ses  propres  cartons,  et  se  fait 
conspuer  par  le  public.  Le  parterre  anglais  lui  sera 
plus  favorable;  VAssedio  de  la  Rochelle  recevra  un 
accueil  excellent  à  Londres  en  183.i,  et  il  y  aura  une 
suite  de  belles  soirées  pour  The  Maid.  of  Artois,  où 
une  valse  de  Strauss,  intercalée  avec  modifications 
pour  morceau  vocal,  vaudra  un  triomphe  à  la  Ma- 
libran;  Jeanne  Gray,  Falsiaff,  Jeanne  d'Arc,  Cléo- 
lantlte. 

Balfe  devait  encore  extérioriser  son  talent  avec  des 
fortunes  diverses,  applaudi  en  Allemagne,  notam- 
ment à  Hambourg  et  à  Vienne,  avec  la  Bohémienne 
(qui  devait  figurer  sur  l'affiche  du  Chàtelet  en  1809), 
moins  bien  reçu  à  Paris  avec  l'Étoile  de  Séville,  que 
défendirent  vainement  Gardoni  et  M™"  Stoitz,  Blanche 
de  Nevers.  Rose  de  Castille,  etc.  En  somme,  ce  Meyer- 
beer au  petit  pied,  qui  ne  manquait  ni  d'invention,  ni 
d'instinct  théâtral,  ni  de  qualités  d'orchestrateur,  se 
perdit  en  délayant  ces  dons  originels  dans  une  pro- 
duction hâtive  et  bousculée.  Il  importe  de  noter  que 
cette  conscience  artistique  absente  de  ses  composi- 
tions, Balfe  la  retrouva  dans  la  carrière  qui  lui  valut 
en  Angleterre  le  plus  durable  renom,  celle  de  chef 
d'orchestre.  A  ce  point  de  vue  spécial,  il  a  laissé  la 
réputation  d'un  artiste  du  goût  le  plus  sur. 

Classons  encore  parmi  les  nationaux,  et  même  avec 
un  caractère  local  plus  marqué,  Alexandre  Macfar- 
ren,  qui  travailla  sur  place  en  employant  des  maté- 
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riaux  indigènes,  car  son  opéra  le  plus  célèbre,  Holiln- 
Itood,  est  un  véritable  album  de  folU-lore  où  le 
compositeur  a  réinii  une  suite  de  mélodies  emprun- 
tées aux  traditions  populaires.  Ses  qualités  de  nota- 
leur  patient,  d'érudit  scrupuleux  et  aussi  d'excellent 
technicien  se  retrouvent  également  dans  son  Don 
Quicltotlc  et  son  Cliarles  IL  11  va  eu  une  sorte  de 
dynastie  de  Macfarren  ;  son  frère  Waller  Cecil  fut 
un  compositeur  d'œuvres  religieuses,  et  son  beau- 
lils,  W.  Davenporl,  a  écrit  de  la  musique  de  cham- 
bre et  de  piano  ainsi  que  des  traités  d'enseignement. 
Mentionnons  encore  un  compositeur  popularisé  par 
sa  carrière  aventureuse  autant  que  par  sa  produc- 
tion, \Nallace,  l'auteur  de  Liiiiine,  Ilarilana,  MalhU'lc 
lie  Honijric,  le  Triomphe  île  l' Amour,  la  Fleur  du  Déxerl. 
et  le  successeur  de  Macl'arren  dans  sa  chaire  de  l'Uni- 
versité de  Cambridge,  Ch.  Stanford,  très  longtemps 
apprécié  pour  ses  oratorios,  ses  symphonies,  sa  mu- 
sique de  chambre. 

Une  série  différente,  qui  nous  ramènera  à  Balfe 
et  à  ses  tentatives  cosmopolites,  comprend  Pierson 
(de  son  vrai  nom  Pearson),  qui  séjourna  longtemps 
en  Allemagne;  le  Maltais  Shira,  élève  du  Conserva- 
loire  de  Milan,  ville  on  fut  joué  son  premier  opéra 
Elena,  auteur  d'il  Funnlieo  per  la  musica  et  de  i  Ca- 
valieri  di  Valeiiza,  représentés  à  Lisbonne;  l'Italien 
Mazziughi,  qui  collabora  plusieurs  fois  avec  Reeve, 
Ration,  compositeur  nomade,  qu'illustrèrent  un  mo- 
ment l'opéra  de  Rose  et  le  drame  biblique  iVllczelUah. 
Deux  Bâche  (Kred  et  Walter)  connurent  l'un  et 
l'autre  la  grandi*  notoriété,  celui-ci  comme  capell- 
meister,  celui-là  comme  auteur  de  musique  de  cham- 
bre et  de  lieder  pour  piano.  Covons  fil  jouer  plusieurs 
opéras,  Pauline,  Thiirijriin.  GaribaUli  et  îiigna. 

Sir  Arthur  Sullivan,  dont  la  réputation  fut  consi- 
dérable et  qui  mourut  en  1900,  correspond  au  type 
du  compositeur  qui  s'addune  à  des  spécialités  variées 
et  ne  se  cantonne  pas  dans  le  genre  grave.  .Mélodiste 
d'une  valeur  exceptionnelle,  il  a  écrit  une  grande 
quantité  de  musique  sérieuse  et  laissé  un  bagage 
important,  entre  autres  un  oratorio,  la  Lumière  du 
monde,  et  aussi  plusieurs  opérettes  dont  le  succès 
fut  éclatanl.  Les  livrets,  de  Gilbert,  salirisent  les 
institutions  anglaises,  et  autre  part  on  ne  les  com- 
prend pas;  excepté  le  Miliado.  qui  a  eu  un  succès 
remarquable,  surtout  en  Allemagne,  l'inafore  et 
Patienee  sont  les  plus  populaires  en  Anglelerre.  Re- 
marquons d'ailleurs,  avec  M.  Albert  Soubies,  à  pro- 
pos de  ce  genre  de  l'opéretle  dont  quelques  spéci- 
mens nous  ont  été  présentés  à  Paris,  la  Geisha  de 
Sydney  Jones,  The  Shap  RirI  de  Caryll,  Vlnrodora  de 
Le  Stuart,  que  la  plupart  des  compositeurs  d'opè- 
reltes  ont,  à  la  dillé'rence  de  leurs  confrères  français, 
écrit  des  œuvres  d'un  caractère  tout  difl'érent,  opé- 
ras, ouvertures,  musique  de  chambre,  oratorios 
môme,  et  qu'il  en  résulte  pour  l'historiographe  une 
difficulté  d'ordre  (out  spécial  dans  le  classement  des 
productions  musicales. 

A  titre  d'exemples,  parmi  les  artistes  qui  se  sont 
plus  spécialement  adonnés  à  l'opérette.  Lut/,  a  écrit 
entre  temps  de  la  nuisique  religieuse;  Alfred  Cellier 
a  donné  un  grand  opéra,  Pandore,  en  Amérique,  où 
il  a  passé  do  longues  années;  Frédéric  Clay  a  com- 
posé des  opéras,  de  la  musique  pour  drames  et  des 
cantates,  une  Lalla  Hookh  entre  autres.  Uéjà  Reed, 
particularité  curieuse,  avait  donné  ses  premières 
petites  pièces,  à  deux  ou  trois  personnages  seule- 
ment, au  moment  précis  où  Olfenbach  faisait  une 
tentative  analogue  à  Paris,  ou  sait  avec  quel  succès. 


M""=  Sophie  Gay,  qui  a  répété  beaucoup  de  lieux 
communs  sans  les  contrôler,  a  prétendu  dans  ses 
Salans  lie  Paris  que  l'Angleterre  est  le  pays  le  moins 
musical  de  l'Lurope.  Il  y  a  autant  de  ridicule  que 
d'iniquité  dans  ce  jugement  sommaire,  qu'a  réfuté 
une  très  intéressante  étude  sur  la  nuisique  anglaise 
(M.  Valetla,  Revue  musicale  italienne).  L'opinion  d'a- 
près laquelle  tout  Anglais  a  nécessairement  la  voix 
et  l'oreille  fausses  est  un  risible  préjugé.  Il  faut  tou- 
jours se  souvenir  que  Londres  n'est  point  l'Angle- 
terre; dans  les  villes  du  .Nord,  les  ouvriers  ont  de 
t^randes  sociétés  chorales  d'une  habileté  étonnante. 
Londres  n'a  rien  de  pareil.  Nombre  de  chanteurs  et 
de  chanteuses  nés  en  .\ngleterre  ont  laissé  dans 
l'art  une  trace  profonde.  Les  témoignages  relatifs 
aux  époques  antérieures  sont  abondants  et  con- 
cluants. Un  peut  le  prouver  aussi  aisément  pour  le 
xix°  siècle,  où  ne  manquent  pas  les  célébrités  de- 
ce  genre. 

Elisabeth  Billingtoa  fut  un  nom  longtemps  en  ve- 
dette et  reste  une  physionomie  légendaire.  Son  exis- 
tence aventureuse  occupa  les  journaux  qui  étaient 
déjà  friands  de  ce  genre.  De  retour  eu  Angleterre 
après  un  orageux  voyage  à  iSaples,  elle  y  fit  la  plus 
brillante  fortune  et  recruta  un  public  enthousiaste 
tant  à  Drury  Lane  qu'à  Covent  Gaiden.  Beaucoup 
d'autres  noms  se  sont  inscrits  au  livre  d'or  des  can- 
tatrices britanniques  :  M™"  Dicksons,  qui  fut  mise 
en  parallèli;  avec  Klisabeth  Billington;  .M°"-  Wood, 
qui  fut  tour  à  tour  la  Suzanne  applaudie  des  .Votes 
de  Figaro  et  la  Rezia  acclamée  d'Ulit'ron;  .M'""  Rishop, 
célèbre  dans  le  continent  entier,  et  qui  compte  parmi 
les  plus  admirées  Desdémones  de  Voicllo  de  Rossini; 
Adélaïde  Kemble,  Clara  Novello,  .Miss  Wilson,  .Miss 
Homer,  la  créatrice  des  Croisés  de  Rénédict;  Cathe- 
line  .Mayer,  une  des  notoires  Lucies  de  Lamernioor; 
Loui?a  Ayues,  Katharine  Stephens,  (|ui  mourut  com- 
tesse d'Esler;  Anna  Tbillon,  (|ui  créa  à  Paris  les  Dia- 
mauls  de  la  couronne  et  la  Paix  du  diulile. 

A  menlionnerde  nombreux  chanteurs  célèbres  dans 
des  genres  variés,  Kelly,  Wiloh,  'l'emplelou,  Rraliam, 
aussi  applaudi  dans  l'interprétation  de  la  musique  de 
llaendel  que  dans  le  répertoire  théâtral;  William 
Knyvett,  Ed.  Lloyd,  chanteur  do  musique  religieuse  ; 
lleather,  Thomas  CooUi-,  Phillips,  interprète  magistral 
des  oratorios  de  llaendel  et  de  Haydn;  Raitleman. 
Sims  Reeves,  un  ténor  formé  à  l'école  italienne  cl 
qui  rapporta  en  Ai;gleterre  la  méthode  vocale  de 
Mazzucato;  William  Cummings,  May,  réputé  pour  sa 
contribution  dévouée  à  renseignement  populaire. 
Vers  1870-80,  des  oratorios  furent  chantés  avec  une 
perfection  inronqiarable  par  llelen  l.euimens  Sher- 
ringtons,  Janet  Patey,  Sims  Reeves  et  Santley.  En  ce 
qui  concerne  les  professeurs  de  chant,  Amlri!  Costa 
est  resté  célèbre  parmi  les  maîtres  veims  du  dehors, 
moins  pour  la  qualité  d'ailleuis  réelle  de  son  ensei- 
gnement que  pour  avoir  inauguré  la  série,  qui  jamais 
plus  ne  sera  clôturée,  des  procès  entre  élèves  et  pro- 
fesseurs. 

Groupons  également  les  compositeurs  de  musi(|ue 
de  chambre  et  de  symphonies,  nombreux  en  Angle- 
terre pendant  le  dernier  siècle:  liawling,  l'oy,  Slephen, 
Elvey,  un  des  champions  les  plus  saillants  et  les  plus 
autorisés  du  fonds  classique;  (ieorge  Osborne,  qui  a 
écrit  d'excellents  quatuors,  mais  qu'ont  surtout  popu- 
larisé ses  morceaux  de  salon  d'une  factme  élégante, 
sinon  très  personnelle;  le  capell-nieister  Loder,  dont 
les  symphonies  furent  exécutées  en  Allemagne;  Ste- 
phens, l'auteur  d'une  remarquable  symphonie  eu  soi 
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mineur;  Cowen,  déjà  marqué  sur  la  liste  des  produc- 
teurs dramatiques;  SIerndale  Bennet,  qui  connut  les 
honneurs  décernés  en  Angleterre  aux  grands  musi- 
ciens, reçut  le  titre  de  chevalier,  octroyé  parla  reine 
Victoria,  le  même  jour  que  Bcnedict  et  Stephen  lilwey, 
eut  la  consécration  suprême  des  funérailles  à  West- 
minster et  reste  classé  par  la  critique  anglaise  comme 
auteur  d'une  symphonie  en  sol  mineur.  A  défaut  de 
relief  des  idées  originales,  elle  se  recommande  par 
une  certaine  élégance  de  forme  et  aussi  par  de  solides 
qualités  de  technique.  Il  y  a  aussi  de  la  grâce  avec 
d'heureux  détails  mélodiques  dans  la  cantate  The  May 
Qiiecn  du  même  compositeur  et  dans  sa  musique  de 
piano. 

Un  élève  de  SIerndale  Beimel,  llarmston,  mérite 
encore  d'être  signalé,  ainsi  que  Wale,  Potter,  Gadsby, 
Villiers  Stanford,  William  Shakespeare,  Swinnerton 
Heap,  Percy,  Pitt,  Hubert  Parry,  Mackenzie.  M.  Edward 
Klgar,  qui  a  écrit  non  seulement  de  la  musique  ins- 
trumentale, mais  les  oratorios  célèbres  du  Somje 
de  Gérontius  et  des  AinJtrex,  a  été  anobli,  ainsi  que 
MM.  Mackenzie,  Stanford  et  Hubert  Pariy. 

Le  chef  d'orchestre  <!  pris  en  soi  »  est  un  produit 
tantôt  national,  tantôt  naturalisé  de  l'autre  côté  de  la 
Manche,  mais  cette  différence  d'origines  s'elface  vite, 
et  nous  parlons  d'artistes  vraiment  anglais  les  uns 
et  les  autres,  quel  qu'ait  pu  être  leur  état  civil,  quand 
nous  citons  Sanderson,  Krançois  Cramer,  représentant 
■d'une  dynastie  célèbre,  lui-même  spécialisé  dans  la 
direction  des  festivals;  Th.  Smart,  qui  mourut  presque 
centenaire  après  avoir  fait  entendre  dans  ses  con- 
certs Jenny  Lind  et  la  Malibran.  Micliel  Costa  mélan- 
gea le  profane  et  le  sacré  avec  la  même  maîtrise, 
tour  à  tour  «  conducteur  >>  éniinent  de  concei'ts  sym- 
phoniques,  d'auditions  d'oratorios  et  d'exécutions 
théâtrales.  A  John  Ella  revient  l'honneur  d'une  inven- 
tion qui  devait  être  bientôt  pastichée  dans  le  monde 
■entier,  celle  des  programmes  analytiques. 

Le  lot  des  virtuoses  est  fourni  |)ar  les  violonistes 
Mori,  né  de  parents  italiens  et  élève  de  Violti  Holmes, 
•Carrodus;  parmi  les  violoncellistes,  Powel,  Lindley, 
Heinagle,  célèbre  pour  la  justesse  de  son  jeu  et  ses 
qualités  de  son;  parmi  les  llùtistes,  Garden,  Nichol- 
son,  James,  Towsend,  Lindlay;  parmi  les  haut- 
boïstes, Fisch  et  Barrett;  parmi  les  trompettistes, 
Harper  et  Morrow.  Dans  la  fabrication  instrumen- 
tale, un  Français  établi  à  Londres,  Fréchot,  exerça 
une  grande  intluence  sur  le  perfectionnement  des 
-cuivres,  et  George  Hart  sur  la  lutherie.  La  méthode 
de  Mac-Farlane  pour  le  cor  à  clefs  est  devenue  clas- 
sique. 

Les  pianistes  de  pi-emier  ordre  ont  formé  une  véri- 
table légion  en  Angleterre  pendant  toute  la  durée  du 
siècle.  En  tête  vient  Latour,  un  Français,  qui  s'attacha 
au  service  du  prince  de  Galles  (George  IV);  Cramer, 
qui  devait  faire  un  très  long  séjour  dans  la  Grande- 
Bretagne,  où  il  mourut  en  iSo8,  à  l'âge  de  quatre- 
vingt-sept  ans,  et  son  élève  Baker.  Goodban,  Coqgius, 
Clifton,  se  partagèrent  entre  la  virtuosité  et  l'ensei- 
gnement; Salaman,  excellent  technicien  et  exécutant 
renommé,  fut  un  puissant  vulgarisateur  dans  la  série 
■de  ses  conférences  sur  l'histoire  de  la  musique,  et  la 
méthode  de  piano  de  Chalonner  eut  un  tirage  consi- 
dérable. Signalons  aussi  Siduey  Smith  parmi  les 
auteurs  de  morceaux  de  salon. 

L'Irlandais  John  Field  estunedos  plus  intéressantes 
ligures  de  cette  galerie  de  virtuoses.  Il  s'était  formé 
À  une  élégante  et  substantielle  mais  dure  école,  celle 
■de  démenti.  La  légende  raconte  que  le  vieux  maitre, 


l'ayant  emmené  en  Russie,  le  laissait,  par  avarice, 
confiné  dans  sa  chambre,  faute  d'une  pelisse  lui  per- 
mettant de  braver  les  frimas,  tandis  que  lui-même 
gardait  le  monopole  des  leçons  à  vingt-cinq  roubles 
le  cachet.  Field  devait  prendre  plus  tard  une  brillante 
revanche  et  devenir  le  prolésseur  le  plus  recherché 
comme  l'exécutant  le  plus  applaudi  à  Pétersbourg  et 
à  Moscou. 

La  même  nomenclature  doit  encore  comprendre 
un  grand  nombre  d'artistes  qui  connurent  une  vogue 
durable  :  Bottomby,  M'"'-  Dussek  et  sa  fille  Olivia; 
Meves,  qui  reçut  les  encouragements  de  Hummel; 
>'eat,  mort  en  1«77,  qui,  dans  sa  première  jeunesse, 
avait  connu  Beethoven  et  qui  perpétua  la  tradition 
de  Field;  Winter  et  Woollf,  Cudmore,  qu'on  pourrait 
traiter  de  virtuose  protéiforme,  car  dans  la  même 
séance,  à  Liverpool,  il  joua  successivement  trois  con- 
certos de  Kalkbrenner,  de  Rode  et  de  Cervette  sur  le 
piano,  le  violon  et  le  violoncelle;  Joseph  Hart,  un  des 
bons  élèves  de  Cramer,  en  compagnie  duquel  Jean 
Beale  exécuta,  dans  une  circonstance  solennelle,  un 
morceau  à  deux  pianos.  Henri  Bertini  a  surtout 
marqué  parmi  les  artistes  établis  à  Paris,  où  il  a 
laissé  surtout  une  réputation  d'excellent  éducateur 
formé  à  l'école  de  Hummel,  mais  il  était  néà  Londres 
ainsi  que  Pio  Cianchittini,  le  «  Mozart  anglais  »,  fils 
de  Véronique  Dussek. 

On  formerait  un  autre  groupe  avec  Fanny  Davies, 
Lialmark,  d'origine  Scandinave,  Clark,  Ed.  Kinght, 
Mavins,  M""=  Gunn,  qui  marquèrent  tous  dans  l'en- 
seignement. A  la  série  des  enfants  prodiges  se  rattacha 
AspuU,  qui,  à  huit  ans,  interprétait  sans  effort  les 
compositions  les  plus  ardues;  Sterndale  Bennett,  qui 
se  lit  applaudir  au  Gewandhaus;  Richards,  formé  par 
Chopin  etqul  futun  technicien  remarquable;  le  com- 
positeur Ch.-Ed.  Horsby,  qui  avait  eu  Moscheles  pour 
maître;  Harris,  exécutant  et  professeur. 

A  la  série  moderne  appartiennent  Dora  Schir- 
macher,  Léonard  Berwicli,  Fanny  Davies,  Donald 
Tovey.  Parmi  les  haipistes  il  convient  de  citer  miss 
Dibdier,  Chatterton  et  suitout  Paris-Alvar,  qui  fut  un 
des  premiers  à  utiliser  les  ressources  de  la  harpe  à 
pédales.  L'intluence  d'un  séjour  en  Allemagne  étendit 
et  agrandit  sa  manière;  il  mourut  à  Vienne,  harpiste 
delà  Chambre  impériale,  laissant  un  ensemble  d'œu- 
vres  intéressantes. 

La  fabrication  instrumentale  ne  pouvait  manquer 
de  prendre  une  importance  considérable  dans  un  pays 
aussi  industrieux  que  l'Angleterre.  Parmi  les  facteurs 
de  pianos  se  trouvait  au  premier  rang  la  maison 
Bradwood  and  Sons,  fondée  en  1702,  et  la  fabrique 
CoUard,  actuellement  dirigée  par  Charles  Lukey. 
Gilkes  et  John  Betts  comptent  parmi  les  giands 
luthiers.  Quant  aux  facteurs  d'orgues,  ils  se  sont  fait 
généralement  remarquer  parleur  goût  pour  la  cons- 
truction monumentale.  Elliott  et  Hill  établirent  le 
grand  orgue  de  la  cathédrale  d'York,  qui  coûte  environ 
cent  cinquante  mille  francs;  composé  de  trois  claviers 
à  la  main  et  d'un  clavier  de  pédales,  il  contient  envi- 
ron huit  mille  tuyaux,  dont  trois  jeux  de  trente-deux 
pieds  ouverts,  un  bourdon  et  une  bombarde  de 
trente-deux  pieds.  Hdl  construisit  seul  le  grand  orgue 
de  Birmingham  (trombone  de  trente-deux  pieds, 
bourdon,  deux  bombardes,  quatre  trompettes).  On 
doit  à  Flight  et  Robson  un  autre  monstre  instru- 
mental, l'Appollonion  construit  à  Londres.  Plusieurs 
Anglais  ont  collaboré  à  la  facture  française  d'une 
façon  qui  a  daté.  La  manufacture  Abbey,  établie  a 
Paris,  a  produit  d'excellents  instruments  et  introduit 
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dans  notre  fabrication  le  mécanisme  anglais,  et  le 
levier  pneumatique,  destiné  à  remédier  à  la  dureté 
excessive  des  claviers  dans  les  orf^ues  de  dimensions 
gigantesques,  a  été  inventé  par  Barkcr. 

La  liste  des  organistes  comprend  une  grande  quan- 
tité de  noms.  En  tête  et  au  début  vient  l'improvisateur 
Samuel  Wesley,  qui  traitait  la  fugue  à  la  manière  de 
Haendel  et  qui  a  abordé  tous  les  genres  de  composi- 
tion. L'organiste  de  la  cbapelle  royale,  C.  V.  Horn,  eut 
un  fils,  Cliarles-Edward,  qui  écrivit  des  oratorios  et 
des  opéras-comiques.  Guillaume  llorsiey  se  distintrua 
également  comme  organiste  et  comme  compositeur 
de  glas  et  de  musique  instrumentale  et  religieuse. 

Mentionnons  encore  François  Linley ,  aveugle  de 
naissance;  Charles  Kuyveti,  réputé  à  la  fois  comme 
exécutant  sur  l'orgue,  directeur  de  concerts  de  mu- 
sique ancienne  et  accompagnateur;  Hussell,  (jeorge 
Cooper,  Mather,  Coombe,  Nathaniel  Cooke,  Pratt, 
Cbipp,  Dalieley,  Henry  Smart  et  son  oncle  (îeorge 
Smart,  qui  introduisit  en  Angleterre  plusieurs  ouvra- 
ges de  Beethoven;  Jacob,  auteur  de  psaumes  et  de 
glas,  qui  alterna  avec  Samuel  Werley  et  Crotel  l'exé- 
cution des  fugues  et  des  préludes  de  liach  et  Haen- 
del devant  des  auditoires  de  plusieurs  milliers  de 
personnes. 

Crotch  restera,  dans  cette  suite  d'organistes,  le 
prolotype  du  virtuose  doué  d'une  excessive  et  dan- 
gereuse facilité;  dans  son  bagage  considérable  l'ora- 
torio de  la  Palestine  est  le  seul  qui  paraisse  mériter 
quelque  survie.  A  Vincent  Novello,  organiste  de  style 
qui  fut  aussi  éditeur  de  musique  religieuse  et  publia 
de  1S20  à  18:i'i  toute  la  musique  de  Pnrcell  alors 
connue,  il  faut  ajouter  Kemp,  ([ui  illustra  musica- 
lement Shakespeare,  Foid,  Abraham  et  Thomas 
Adams,  ce  dernier  compositeur  et  improvisateur  éga- 
lement réputé;  John  fioss,  Culler,  Logier,  l'inventeur 
d'un  ((  cliiroplaste  »;  llowgill,  Padilon,  Jonathan  Hlc- 
vitt,  Pi.-L.  Lambert,  l'aveugle  Samuel  Cbappell,  les 
Camidge,  le  traducteur  des  œuvres  didactiques  d'Al- 
brecbtsbergcr  Merrick,  Joseph  et  J.-J.  Marris,  11a- 
merlou,  Ilead,  Peace,  Altwood  Walmisley,  l'auteur 
du  célèbre  madrigal  Hirret  l'Ioircis,  qui  connut  un 
instant  la  vogue  du  conférencier  avec  les  causeries 
«  illusti'éos  »  sur  l'histoire  de  la  musiqui';  llopkins, 
qui  ne  fut  pas  seulement  un  exécutant  remarquable, 
mais  qui  a  laissé  un  livre  sur  l'orgue  consciencieux 
et  substantiel;  J. -A.  Baker,  Fawett,  Marshall,  (Javo- 
ler,  Kdw.  Gladstone,  qui  marqua  dans  la  composi- 
tion de  musique  d'église;  les  trois  Turle  (James, 
Uobert  et  \\illiam)  ,  Roggors  ,  Steggal ,  Stewart, 
chargé  de  représenter  l'Irlande,  en  1872,  à  la  grande 
fête  de  la  paix;  Elisabeth  Stirling,  Kdm.  Turpin, 
Wingbam,  (iarrett,  Best,  le  plus  célèbre  organiste 
de  la  Ciraudc-Bretagne. 

Vers  1840  s'aflirma  le  perfectionnement  de  la  mu- 
sique d'église;  après  quelques  résistances  aussi,  les 
petites  chapelles  des  sectes  ont  beaucoup  amélioré 
leur  lépertoire.  Chaque  Jour  de  l'année  on  chante 
des  morceaux  de  'lye,  Tallis,  Byrd,  Gibbons,  .Morley, 
Child,  Ilunifrey,  Pnrcell,  Weldon,  Crol'l,  Clark,  Boyce, 
Rattishili,  Wesley,  Altwood,  Walmisley,  (ioss,  Sta- 
mer,  Sullivan  et  d'auteurs  plus  récents.  Vers  1840  éga- 
lement commença  l'expansion  des  grandes  sociétés 
chorales  qui  existent  dans  chaque  ville,  et  qui  rem- 
placent la  musique  du  théâtre.  Mais  cette  vogue  a  eu 
une  contre-partie  :  le  peu  d'expansion  au  dehors  des 
productions  les  plus  significatives  des  compositeurs 
anglais,  plus  estimés  en  ICurope  pour  ainsi  dire  sur 
parole  et  d'après   leur   réputation,  que  réellement 


connus.  Leur  valeur  n'en  est  pas  nioins  réelle,  et 
des  œuvres  religieuses  telles  que  les  compositions  de 
J.  Warren,  à  qui  l'on  doit  également  une  nouvelle 
édition  de  la  Catlwdial  iitusic  de  Boyce,  méritent 
d'être  hautement  estimées.  La  réputation  des  orato- 
rios de  Henry  Leslie  (1822-1896),  le  fondateur  de  la 
célèbre  société  chorale  i)0ur  l'exécution  des  motets 
de  Bach  et  des  madrigaux,  aurait  dil  aussi  gagner 
des  sympathies  effectives  à  ce  remarquable  composi- 
teur de  l'autre  côté  du  détroit.  En  Grande-Bretagne 
on  met  sur  le  même  plan  les  oratorios  d'Ouseley,  qui 
s'apparente  à  Bach  et  à  Haendel  dans  Sniiil  Pohj- 
airpc  et  dans  llaipir. 

Arrivons  au  folk-lore.  liunting  a  ressuscité  les 
anciens  airs  iilandais  en  y  touchant  d'une  main 
légère  et  en  les  harmonisant  avec  autant  de  délica- 
tesse que  de  silreté.  Stevenson  eut  au  contiaire  le 
tort,  peu  apparent  quaiul  il  accomplit  son  onivre  de 
vulgarisation,  beaucoup  plus  gi'ave  aujouT'd'hui 
où  nous  voulons  que  l'on  remonte  aux  sources  sans 
les  altérer  par  des  modernisations  intempestives,  de 
dénaturer  certaines  cantilènes  de  la  verte  Erin  au 
moyen  d'arrangements  d'un  goût  douteux.  \\  n'en 
obtint  pas  moins  le  prix  de  la  coupe  d'argent  de 
VHibcrnian-Calch-Club.  L'ancienne  musique  galloise, 
d'une  saveur  si  prononcée  et  qui  porte  le  nom  cou- 
rant de  musique  cambrienne,  a  eu  pour  résurrecteur 
John  Parry,qui,  à  l'exemple  de  tant  d'autres  compo- 
siteurs anglais,  emprunla  à  Walter  Scott  la  donnée 
dramatique  d'/ion/ioc  pour  écrire  une  partition  d'o- 
péra. On  lui  doit  l'intéressante  collection  du  Harpiste 
f/dltois  et  aussi  la  vulgarisation  de  mélodies  écos- 
saises triées  par  les  assemblées  de  "  bardes  »  ou  de 
«  ménestrels  ■>  qu'il  présidait.  Observons  ici  qu'un 
artiste  homonyme,  pour  le  nom  et  pour  le  prénom, 
un  autre  John  Parry,  s'était,  au  xviu"  siècle,  livré  à 
des  travaux  analogues.  C'était  aussi  un  «  barde  » 
appartenant  <à  une  famille  vouée  traditionnellement 
à  la  culture  de  la  harpe  galloise  et  du  style  musical 
des  aïeux. 

Le  docteur  Jebb  a  publié  une  collection  considé- 
rable et  d'un  réel  intérêt  documentaire  de  morceaux 
liturgiques  des  xvi'  et  xvn"  siècles,  et  Saudys  a 
recueilli  un  grand  nombre  de  noêls  de  l'ouest  de 
r.\nglelerre.  Dans  la  même  série  doivent  être  rangées 
les  publications  de  Clark,  le  secrétaire  du  (He.e-Club. 
William  Beale  doime  un  grand  nombre  de  ijlees. 
N'oublions  pas  dans  cet  ordre  de  compositions  J.-II. 
Cletton,  Th.  Eorbes,  Walmisley,  Stalford  Smith, 
Stevens.  William  Beale  s  essaya  aussi  dans  le  madri-_ 
gai  à  la  façon  anglaise,  qui  n'a  guère  qu'un  rapport 
onomastique  avec  le  madrigal  des  anciennes  épo- 
ques. 11  existe  encore  une  société  des  madrigaux, 
fondée  en  1741. 

A  côté  du  véritable  folk-lore,  dont  la  valeur  ne 
saurait  être  contestée  et  qui  reste  original  toutes 
les  fois  qu'on  n'en  a  pas  soumis  les  échantillons  à  un 
travail  de  modernisation  maladroite,  un  geiuc  mixte 
et  composite,  beaucoup  moins  savoureux,  bien  qu'il 
comporte  souvent  l'emploi  du  thème  expressif,  a  eu 
une  vogue  considérable  :  nous  voulons  parler  des 
ballades  et  des  romances  de  Georges  I>inley,  de 
Saint-Glover,  de  KIose  ,  de  J.-P.  Kniglil,  de  lady 
John  Scott,  de  Thomas  Moore.  Ces  pages  d'album 
ont  eu  une  vogue  mondaine  considérable,  et,  malgré 
les  imperfections,  le  llottemenl,  l'imprécision  d'une 
forme  souvent  peu  artistique,  on  peut  supposer  que 
certains  motifs  conservés  par  la  mémoire  populaire 
prendront  un  jour  le  caractère  de  folk-lore,  quand  le 
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nom  de  l'auteur  aura  été  oublié  depuis  longtemps. 
Ce  modo  de  crislallisaliou  fut,  on  n'en  saurait  dou- 
ter, l'origine  de  plusieurs  mélodies  auxcpa'lles  est 
alli-ibuée  j^énéralement  une  lloraison  spontanée. 

L'Angleterre  a  toujours  eu  une  spécialité  intéres- 
sante, celle  des  dilettantes  de  grande  race  apparte- 
nant au  milieu  aristocratique,  qui  ne  se  détache 
jamais  du  grand  mouvement  d'art.  Une  des  figures 
les  plus  caractéristiques  en  ce  genre  fut  celle  du 
comte  de  ^Veslmoreland,  le  promoteur  de  la  création 
de  la  Hoyal  Academij  of  musk.  Artiste  et  soldat,  il 
prit  il  Vienne  les  leçons  de  Mayseder  avant  de  pren- 
dre part  aux  campagnes  de  Portugal  et  d'Espagne, 
où  il  joua  un  rôle  apprécié.  Son  grade  de  lieutenant 
général  et  les  missions  diplomatiques  dont  il  avait 
été  investi  ne  l'empêchèrent  pas  de  poursuivre  sa 
carrière  musicale,  d'écrire  sept  opéras,  des  messes 
et  des  pièces  instrumentales. 

Les  matières  qui  constituent  les  diverses  parties 
de  la  science,  de  la  théorie,  de  l'histoire  et  de  la  lit- 
térature  musicale    ne    pouvaient  laisser  indilférent 
l'esprit  anglo-saxon,  d'une  vitalité  si  intense.  Dans  le 
traité  sur  la  construction  des  théâtres  de  l'architecte 
Saunders   sont   résumées  des   expériences    d'un  vif 
intérêt.  La  lettre  de  Itohertson  à  notre   savant  com- 
patriole  Millin    sur  la   manière  de   rendre   les  sons 
perceptibles  aux  sourds,  un  mémoire  de  Faraday  sur 
la  production  du  son  par  la  llamme  dans  les  tubes  et 
la  dissertation  du  lils  de  Herschel  sur  le  son  comptent 
aussi  parmi  les  documents  qui  méritent  d'être  rete- 
nus. Si  la  cantate  de   Rossini   exécutée  en  1861  a 
véritablement  naturalisé   le  canon   dans    la   famille 
des  instruments  de   musique,  on    peut   ranger   dans 
la    même   série    de  contributions   à  l'étude  de  l'a- 
coustique musicale   les  expériences  d'un   major  du 
génie  de  l'armée  des  Indes,  Goldringham,  qui  utilisa 
l'artillerie  des  forts    de   iMadras   pour  e.xpérimentei' 
la  vitesse  du  son.  On  doit  à  Home  deux  mémoires  sur 
le  tympan  et  la  structure   de  l'oreille,   à  Campbell 
l'article  Acoiistic  de   l'Encyclopédie  d'Edimbourg;  à 
Mullinger  Higgius,  un  résumé  substantiel  de  la  même 
science;  au  physicien  Cooper,  des  mcmoranda ; k  iohn 
EUis,  des  travaux  sur  la  détermination  de  la  hauteur 
des  sons;  au  docteur  Buchanal,  des  analyses  physio- 
logiques; à  G.  Field,  des  Aperçus  de  philosophie  ana- 
logique; à  John  Tyndull,  un  livre  célèbre  sur  le  son, 
et  à  W.  Reminyton  l'ingénieuse  invention  du  Colour 
organ. 

L'harmonie  a  inspiré  un  certain  nombre  de  traités 
didactiques  :  ceux  de  Relie  (dont  le  Luciilus  oiuln  re- 
produit les  données  générales  de  l'abbé  Vogler),  de 
Burrowe,  du  Français  Jouves  qui  traduisit  Albrechts- 
berger  et  publia  les  curieux  Arcana  musiccc,  et  reprit 
une  conception  singulière  du  professeur  Morgan  :  la 
Harmonie  Can/s,  jeu  de  cartes  destiné  à  J'apprentis- 
sage  de  l'harmonie.  R.-M.  Bacon  avait  projeté  une 
encyclopédie  musicale  dont  John  Bishop  devait  être 
un  des  principaux  collaborateurs;  il  dut  s'en  tenir 
à  l'établissement  du  plan.  Bishop  a  rendu  de  grands 
services  comme  éditeur  de  musique  classique,  prin- 
cipalement pour  le  compte  de  la  maison  Rol.^  Sa 
connaissance  du  français,  de  l'allemand  et  de  l'ita- 
lien lui  permit  d'introduire  en  Grande-Bretagne  la 
traduction  de  nombreux  ouvrages  théoriques  de 
Fêtes,  Czerny,  Spohr  et  Baillot.  Le  même  groupement 
d'écrivains  spéciaux  comprend  le  lieutenant-colonel 
Macdonald,  l'abbé  d'Ouseley,Goss,  Hamilton,  Ileweth, 
Greftith  Jones,  Danneley,  aiileur  d'une  trop  sommaire 
encyclopédie  et  d'une  grammaire  musicale:  Alfied 


Day,  Crome  et  Duhvary,  qui  se  sont  occupés  de  l'art 
du  violon,  l'un  au  point  de  vue  théorique,  l'autre 
dans  le  sens  historique.  L'enseignement  et  la  ditfu- 
sion  de  la  musique  furent  également  très  redevables 
à  Jonh  Curwen,  à  Il.-Ch.  Ranister,  auteur  du  Text- 
Book  of  inusic,  et  à  Hullah. 

L'histoire  musicale  proprement  dite  forme  une 
copieuse  bibliothèque  rien  que  pour  la  proportion 
all'érente  au  xix"  siècle,  au  début  duquel  se  place  la 
consciencieuse  Biographie  musicale  du  révérend  Wil- 
liam Bingley.  Ces  deux  volumes,  qui  ne  manquent 
pas  de  substance,  seraient  d'un  emploi  plus  pratique 
si  l'auteur  n'avait  cru  devoir  remplacer  l'alphabé- 
tisme  par  l'ordre  chronologique,  peu  favorable  aux 
recherches.  Gomme  il  était  facile  de  le  prévoir,  la 
plupart  des  historiens  portèrent  leur  effort  sur  les 
manifestations  propres  du  génie  anglais.  Hawes  réu- 
nit de  substantielles  compilations,  réimpressions  et 
textes,  notamment  la  collection  nationale  des  Triom- 
phes d'Oriana.  William  Chapel  s'assigna  pour  tâche 
de  détruire  le  préjugé,  très  répandu  de  l'autre  côté 
de  la  Manche  comme  jadis  chez  nous,  d'après  lequel 
la  race  serait  inapte  à  la  production  musicale,  fon- 
cièrement et  pi'éventivement  destituée  de  toute  ori- 
ginalité. Son  œuvre  est  considérable  :  une  grande 
part  lui  revient,  comme  travail  et  comme  honneur, 
de  la  luxueuse  édition  où  revivent  les  Bad,  les  Mor- 
leys,  les  Gibbons,  les  Dowlaud  et  autres  maîtres  de  la 
grande  époque. 

M.  Rimbault  peut  être  regardé  comme  le  véritable 
chef,  le  maître  autorisé  et  écouté  et,  en  certaines 
parties,  l'initiateur  de  ce  qui  se  rapporte  aux  études 
musicales  historiques  en  Angleterre.  Il  a  enrichi  de 
notes  excellentes  les  œuvres,  publiées  à  nouveau,  des 
vieux  compositeurs,  de  Byrd  à  Purcell.  Son  édit.ion 
du  Messie,  de  Haendel,  au  texte  duquel  il  a  joint  l'ins- 
trumentation ajoutée  par  Mozart,  est  un  modèle 
du  genre.  On  lui  doit  aussi  l'arrangement  pour  piano 
de  beaucoup  de  partitions  de  Spohr,  de  Macfarren,  de 
Balte,  de  Wallace.  Il  est  mort  en  1876. 

Une  quantité  de  monographies  mériteraient  d'être 
étudiées  séparément  :  études  de  Dewar  sur  la  poésie 
et  la  musique  irlandaises;  de  Dauney  sur  les  mélo 
dies  écossaises;  d'Evaux  sur  la  musique  hébraïque; 
de  Bowles  sur  quelques  instruments  notés  dans  le 
Roman  de  la  Rose  ;  de  Jackson,  la  traduction  du  traité 
arabe  de  musique  d'Abdallah  ben  Khaledune;  de  Vil- 
lar,  d'un  traité  sur  la  musique  de  l'Hindoustan;  de 
Fowl<es,  un  opuscule  sur  la  «  lyre  indienne  »;  de  Gar- 
diner,  des  essais  sur  l'esthétique  musicale;  de  Roc, 
des  études  d'analyse  du  rythme;  de  John  Walker,  de 
curieux  essais  de  notation  de  la  parole;  de  Belfoui', 
la  traduction  du  poème  de  Yriarte  sur  la  musique;  de 
Stafl'ord,  une  histoire  abrégée  de  la  musique  (traduite 
par  M"°  Fétès). 

Les  anecdotes  de  Burgh  sont  d'une  fantaisie  assez 
amusante.  Le  célèbre  ouvrage  sur  les  révolutions  du 
théâtre  musical  en  Italie,  écrit  en  italien  par  l'Espa- 
gnol Artraga,  a  été  traduit  en  anglais,  dès  le  début 
du  xu"  siècle,  par  un  de  nos  compatriotes,  le  baron 
de  Ronoron,  maréchal  de  camp  dans  l'armée  royale, 
émigré  avant  la  Terreur.  Nous  avons  également  une 
histoire  de  l'opéra  italien  à  Londres  pendant  une 
période  septennale  par  Ebbert,  qui  s'était  remis  à 
diriger  ce  spectacle.  George  Hogarth,  le  beau-père 
de  Charles  Dickens,  polygraphe  abondant  et  critique 
inthient  du  Tiincs,  publia  en  1S38  une  histoire  appré- 
ciée de  l'Opéra  en  Italie,  en  Allemagne,  en  France 
et  en  Angleterre.  L'Excursion  chez  les  musiciens  de 
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rAtli'innijnr  (l'Edouard  Holmes  et  la  vie  de  Mozart 
sont  aussi  des  ouvrages  à  consulter,  ainsi  que  les 
travaux  de  John  Hiles.  On  peut  enfin  classer  parmi 
les  bons  essayistes  Chorley,  qui  a  laissé  une  suite 
■  l'appréciations  piquantes  sur  la  mitaiqiiect  les  inwurs 
fil  France  cl  en  Allcmiii/ne,  composition  orif^inale 
rééditée  sous  un  autre  titre. 

Cataloguons  eniin  les  livres  de  M.  Stewart  Cliam- 
licrlain,  qui  sont  un  Lon  appoint  de  la  bibliothèque 
wagnérienne;  le  British  musical  Biogi-aphi/  de  J.-lJ. 
Brown;  l'Hixtory  of  enylish  Music  de  C.  Willeby;  Mas- 
leis  of  french  Music  d'Arthur  Hervey  ;  la  Mmique  d'o- 
/léra  au  dix-neuvicme  siècle  de  H. -A.  Strealfield;  la 
remarquable  vie  d'Alexandre  ScarJatti  de  E.-J.  Dent; 
la  vie  de  Johanm's  Brahms  de  Florence  Maj  ;  le  grand 
et  précieux  Diclionnaire  de  (irove,  dont  J.  Ilipkirie 
lut  un  des  principaux  collaborateurs  et  dont  M.  Kul- 
ler-Mailland  a  donné  une  nouvelle  édition  très  enri- 
chie. M.  Arkwight  a  popularisé,  grâce  à  sa  OUI  cnijUali 
Edition,  les  vestiges  rarissimes,  Jusque-là  inédits,  de 
la  musique  anglaise  primitive.  Citons  aussi  quelques 
musicographes  amateurs  :  MM.  Beatty  Kingston, 
.Morthon  Latham,  W.-H.  Hadow,  rédacteur  en  chef 
de  la  nouvelle  Oxford  Ilistory  of  music,  M.  Barclay 
Squire,  M.  Wooidridge. 

A  l'importance  de  la  musique  religieuse  devait 
logiquement  correspondre  toute  une  littéralure  s'y 
rapportant.  Elle  contient  entre  autres  œuvres  remar- 
quables les  travaux  de  Gauntlett  sur  la  réforme  du 
chant  ecclésiastique  et  ceux  de  Flemeng  visant  le 
rétablissement  de  l'orgue  dans  les  églises  d'Ecosse. 

Une  étude  sur  la  musique  anglaise  au  .xix"  siècle 
serait  incomplète  si  elle  négligeait  la  presse  pério- 
dique, qui  a  tant  d'influence  en  Angleterre,  et  les  jour- 
naux, si  nombreux,  dont  la  musicographie  est  une 
rubrique  appréciée.  Tout  au  début  du  siècle,  nous 
mentionnerons  pour  mémoire  le  journal  italien  pu- 


blié à  Londres  par  l'ananli  et  qui  contient  quelques 
morceaux  de  critique  musicale.  Uuaiit  aux  moder- 
nes, il  convient  de  citer  avec  éloge  les  critiques  mu- 
sicaux du  Tiiiica,  llucll'eret  Martiand;  Davison,  dont 
I  autorité  fut  appréciée  dans  le  même  grand  quoti- 
dien et  qui  diiigea  l'excellent  organe  spécial  intitulé 
Musical  World  ainsi  que  le  Musical  E.ramiucr,  le  cri- 
tique du  Morninfj  Post,  Glover,  en  même  temps  com- 
positeur, chanteur  et  virtuose;  Joseph  BennetI,  du 
Daily  Tcicijraph;  Pracger,  du  Musical Slandard;  Percy 
Betls,  du  Daih/  News;  M">«  Wyld,  du  Slandard:  Her- 
sée, de  l'ijbscrrcr  et  du  Globe,  et  la  plupart  des  criti- 
ques qui  collaboient  au  Musical  Times,  an  Musical 
Trade  Keiiew,  au  Maiiaziiie  of  Music,  au  Piano,  au 
Mufiical  review,  au  Moiitlibj  Musical  liecurd.  au  Musi- 
cal Herald,  au  New-musical  Sjiiccion,  au  Standard. 

Uo  nombreuses  sociétés  musicales  ont  prospéré  à 
Londres  au  xix'  siècle.  A  celles  que  nous  avons  déjà 
citées  il  convient  d'ajouter  :  Musical  L'nion,  Sacrcd 
Harmonie  Society,  Royal  Albert  Hall,  Choral  Society, 
London  Syrnphony  Orchestra,  Popular  Concerts,  Société 
philhannonique,  (Juccn's  hall  Orchestre,  la  société  cho- 
rale The  Bach  Choir,  le  Mai/pic  Madrii/al  Society  (sans 
compter  les  associations  qui  ont  un  but  spécial,  telles 
que  le  l'urcell  Society,  qui  n'existe  que  pour  éditer 
les  ouvrages  de  Purcell).  Quant  aux  maisims  d'é- 
dition, si  la  plus  justement  célèbre  est  celle  qu'a 
fondée  Vincent  Aovello,  Chappell,  Bossey,  Cramer, 
\\ecker,  Morley,  Enoch,  Williams,  Metzler,  Angener, 
Francis  Day,  Ascherberg,  Curwen,  DonajowsUy,  For- 
syth, Hopwod,  Paterson,  Vincent,  lîeynolds,  vien- 
nent aussi  en  bon  rang.  L'histoire  de  la  musique 
anglaise  au  xix'  siècle  n'est  donc  pas  négligeable, 
comme  on  l'a  trop  souvent  prétendu,  mais  représente 
au  contraire  une  suite  d'ellorts  tenaces  et  souvent 
heureux. 

Camille  LE  SENNE,  1914. 


L'OPÉRA   ANGLAIS   AU   XVIT   SIÈCLE' 

Par  Romain  ROLLAND 


Les  Hasqnes.  —  Henry  Lawes. 

Matthew  Locke.  —  La  chapelle  du  capitaine  Cook. 

Henry  Pnrcell. 

Depuis  l'époque  des  Moralités,  fies  airs  chantés 
étaient  introduits  au  cours  de  toutes  les  représenta- 
tions dramatiques,  en  Angleterre;  et  c'était  un  usage 
constant,  au  xvr  siècle,  d'avoir  des  intermèdes  musi- 
caux entre  les  actes.  Les  pièces  de  Shakespeare,  de 
Ben  Jonson,  de  Beaumont  et  Fletcher,  font  un  abon- 
dant emploi  de  la  musique.  On  sait  quelle  place  elle 
tient  parlicidièrement  dans  le  théâtre  de  Shakespeare, 
qui  en  parle  souvent,  avec  un  amour  prolond;  ses 
oauvres  olïrent  de  nombreu.x  prétextes  à  des  chants, 
des  dialogues  lyriques,  des  cortèges,  des  chœurs,  des 
marches,  des  danses;  et  certaines  de  ses  pièces  sem- 
blent presque  des  drames  lyriques.  Nombre  des  airs 
qu'il  employa  nous  ont  été  conservés  dans  des 
recueils  du  temps,  et  réédités  depuis-. 

Mais  il  y  avait  en  Angleterre  un  genre  de  théâtre 
qui  odVait  un  large  champ  à  la  musique  et  qui  donna 
naissance  à  l'opéra  anglais  :  c'étaient  les  Masquea. 
Spectacles  de  cour,  ils  se  rapprochaient  plus  du 
Ballet  français  que  de  l'opéra.  Ils  étaient  venus 
d'Italie,  au  commencement  du  xvi"  siècle-',  très  pro- 


^  1.  Bibliographie  :  D""  Wilibald  Nagel.  Geschicitte  der  Mitsik 
in  Emjland,  1S97,  Strasbourg,  2  vol.  —  C.  Hubert  H.  Parrv,  The 
Oxford  History  of  Music,  t.  III  :  The  Mu^ic  o/"  tUe  seoenieentlt 
Ceniury,  19U2,  Oxford.  —  Albert  Soubies,  Histoire  de  la  Musique  : 
lies  Ftritannigues,  1904,  Flammarion.  —  William  Chappel, 
Popular  Music  of  the  olden  Time,  "3  vol.,  Wooldrige.  —  Edward 
Naylor,  Shakespeare  et  la  musique^  1896,  Londres.  Dent.  —  Hugo 
JOH.  CoNRAT,  La  luusica  in  Shakespeare  {lïivista  Musira  Italiana, 
1903),  —  D'  Oscar  Alfred  Sœbgel,  Die  englischen  Maskenspiele , 
1882,  Halle.  —  Herbert  Arthur  Evans,  Enf/lish  Masqves,  1S9~, 
Londres.  —  Paul  Reyher,  Les  Masques  anglais  :  étude  sur  les 
èallets  et  la  vie  de  cour  en  Angleterre,  de  !5t3  à  1640,  1909. 
Hachette. —  Euterpe,  a  Collection  of  Madri{/als  and  other  Entjlish 
Vocal  Music  of  the  16  th  and  17  th  Centuries,  editcd  by  Ch.  Ken- 
nedy Scott,  published  by  the  Oriana  Madrigal  .Society  (r.^voluine> 
parus).  —  Henry  Purcell.  Œuvres  complètes  (édition  de  la  Société 
Purcell;  IS  volumes  parus).  —  Arnold  Dolmetsch,  Select  english 
Sonys  and  Dialogues  of  the  ISth  and  tltli  Centuries.  — W.  Bar- 
clay- ^QVittF.,  Pttrcell's  Dramatic  Music  [Sammelbdnde  der  Internat. 
Mnsik'Gesellschnft,  juillet-sept.  1004).  —  Purcell  as  Theorist  {Ibid.. 
juillet-sept.  1905).  —  Romain  Rolland,  Za  ui'e  musicale  en  Angle- 
terre, au  temps  de  la  Itestauration,  d'après  le  journal  de  Peppys 
{Hiemanii-Festschrift,  1909). 

•2.  On  trouvera  dans  la  brochure  de  Hugo  Conrat  :  La  inusica  in 
.Shakespeare,  quelques   chansons  du  Soir   des  Iloia,   de  Comme  il 


bablement  en  passant  par  la  France  '*.  Fort  en  faveur 
sous  les  Tudors,  ils  restèrent,  de  l'avènement  de 
Jacques  I*''  à  la  Révolution  de  I648,laplusi  mportante 
des  fêtes  à  la  cour  d'Angleterre.  Ils  avaient  un 
caractère  mythologique  et  allégorique,  plutôt  que 
dramatique.  Un  luxe  effréné  s'y  déploj'ait  •>;  et  les 
plus  grands  artistes  du  temps,  depuis  Holbein  jusqu'à 
Inigo  Jones,  furent  chargés  de  la  mise  en  scène  et 
des  costumes.  Tous  les  genres  de  spectacles  y  étaient 
associés  :  lyrisme,  dialogue  dramatique,  intermèdes 
comiques,  allégories  païennes,  actualité  satirique, 
danses,  travestissements,  chants,  musique  instru- 
mentale, décors  et  machines,  tout  le  pouvoir  d'illu- 
sion d'une  mise  en  scène  merveilleuse  '^.  Tant  de 
richesses  diverses  risquaient  de  compromettre  l'équi- 
libre de  l'œuvre.  A  vrai  dire,  le  seul  artiste  qui  réussit 
aie  maintenir  fut  Ben  Jonson  qui,  de  1604  à  1631, 
composa  les  poèmes  de  presque  tous  les  Masques  et 
ballets  de  la  cour  '.  Par  la  puissance  de  son  génie,  à 
la  fois  érudit,  plein  de  verve  vigoureuse  et  de  gran- 
deur morale,  il  fit  de  ce  spectacle  un  magnifique 
genre  littéraire  et  théâtral.  11  joignit  au  Masque 
lyrique  V Antimasque  comique,  et  fondit  ainsi  en  une 
seule  toutes  les  formes  dramatiques.  Il  était  secondé 
par  un  artiste  de  sa  taille,  le  fameux  architecte  Inigo 
Jones,  qui  fit  la  mise  en  scène  de  plus  de  vingt-cinq 


vous  plaira,  et  de  Mesure  pour  mesure,  conservées  par  des  recueils 
de  ^Io^ley  et  du  D'  John  Wilson,  contemporain  de  Shakespeare. 
Le  plus  beau  de  ces  airs  shakespeariens  est  la  chanson  du  Saule 
d'Othello,  qu'on  a  retrouvée  dans  le  Lutebook  de  Th.  Dallis,  pro- 
fesseur de  musique  à  Cambridge,  à  la  date  de  1583  {Othello  est  de 
1602),  et  que  Chappel  a  rééditée.  —  Ces  mélodies  ont  en  général  les 
caractères  de  la  chanson  populaire  anglaise  :  joie  ou  mélancolie 
tranquilles,  affectueuses,  saines,  un  peu  monotones. 

3.  La  première  mention  qu'on  en  cnnnaisse  est  de  151?.  Le  soir 
de  l'Epiphanie,  Henri  Vlll  fit  l'essai  d'un  divertissement  «  à  la 
manière  d'Italie,  appelée  Maske,  chose  que  l'on  n'avait  pas  encore 
vue  en  Angleterre  ». 

4.  Voir  Brotanek  :  Die  engtischen  Maskenspiele,    1902.  "Vienne. 

5.  Le  Triomphe  de  la  Paix  de  Shirley,  en  103i,  coiita  21  000  li- 
vres, —  environ  "2  millions  520  000  francs  d'aujourd'hui. 

6.  L'odorat  même  n'était  pas  oublié  dans  cet  enchantement  de 
tous  les  sens.  Aux  nuages  de  certains  ballets  étaient  mêlées  des 
vapeurs  parfumées. 

On  trouvera,  dans  le  pittoresque  et  abondant  ouvrage  de  M.  Paul 
Reyher  sur  les  Masques  anglais,  de  nombreuses  descriptions  de  ces 
spectacles,  en  particulier  le  récit  détaillé  d'une  représentation  do 
1018,  où  l'on  donna,  à  la  cour,  un  Masque  de  Ben  Jonson  et  de 
Inigo  Jones  ;  La  Héconciliation  du  Plaisir  et  de  la   Xertu 

7.  On  en  possède  viugL-six. 
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Masques  '.  Malheureusement,  ces  deux  puissantes 
perFonnalités  devaient  finir  fatalement  par  entrer  en 
conflit;  et  ce  fut  l'architecte  qui  l'emporta,  en  1631. 

«  La  peinture  et  la  charpenterie  sont  devenues 
l'âme  du  Masque,  écrivait  amèrement  Ben  Jonson. 
Jusqu'où  ira-t-il.  ce  costumier?  Demain,  il  sera  le 
Dominiis-fait-toiit,  le  Dominun  factotum  du  Masque.  >> 

La  beauté  poétique  du  Masque  disparut,  à  pariir 
de  ce  moment,  sacrifiée  à  la  mise  en  scène.  Mais, 
par  une  heureuse  compensation,  la  musique  prit 
sa  place. 

D'abord,  la  musique  des  Masques  ne  consista  que 
dans  quelques  airs  détachés  et  des  danses  ;  les  grands 
compositeurs  Elizabéthains,  avant  tout  polj-pho- 
nistes,  ne  collaborèrent  point  à  ce  penre  d'œuvres, 
qui  leur  paraissait  inférieur;  ils  l'abandonnaient  à 
l'amusement  des  dilettantes.  Mais,  vers  le  commen- 
cement du. \vi[=  siècle,  quand  se  fit  sentir  dans  presque 
tout  l'Occident  la  révolution  musicale,  dont  les  Flo- 
rentins furent  les  champions  les  plus  marquants,  et 
qui  devait  aboutir  au  triomphe  de  la  mélodie,  du 
chant  so/o,  le  genre  secondaire  du  Masque  se  trouva 
être  naturellement  un  champ  d'e.tpériences  pour  le 
nouveau  style. 

La  tendance  vers  le  chant  solo  se  dessinait  alors 
dans  toute  la  musique  anglaise,  môme  dans  la 
musique  d'église  de  \V.  Byrd,  de  Thomas  .Morley, 
de  John  Bull,  de  Orlando  Gibbons-.  Le  luth  fut 
ici,  comme  dans  les  autres  pays,  un  des  principaux 
agents  du  style  nouveau,  que  préparaient  inconsciem- 
ment Thomas  Morley  et  John  Dowland.  En  1001,  un 
an  avant  la  publication  en  Italie  des  Nuoie  Musiche 
de  Caccini,  qui  passent  pour  le  point  de  départ  du 
nouvel  art  du  chant,  paraissaient  en  Angleterre  deux 
recueils  à''Ayres,  qui  oll'rent  des  analogies  avec  les 
monodies  de  Caccini  :  l'un  de  Robert  Jones,  l'autre 
de  Campion  et  de  Ftosseter.  Il  y  avait  toutefois  cette 
difTérence  essentielle  entre  les  chants  anglais  et  les 
chants  llorentins  que  ceux-ci  clierchaient  à  suivre 
les  rythmes  et  les  nuances  de  la  déclamation  parlée, 
tandis  que  ceux-là  étaient  franchement  mélodiques  : 
celte  dillërence  persista,  au  cours  de  presque  tout  le 
siècle. 

Les  premiers  compositeurs  célèbres  de  Masques 
furent  Alfonso  Ferrabosco  et  Thomas  Campion.  Le 
premier  était  fils  d'un  musicien  italien  établi  en 
Angleterre,  au  milieu  du  xvi"  siècle,  et  ami  de  Byrd. 
Il  était  joueur  de  viole,  gentilhomme  de  la  chambre 
de  Jacques  l'^,  et  publia  en  1609  un  livre  à'Ayres,  où 
se  trouvent  un  certain  nombre  de  chansons  écrites 
pour  lies  Masques  de  Ben  Jonson,  qui  avait  pour  lui 
une  alléctueuse  estime.  —  Thomas  Campion  fut  une 
personnalité  de  haute  valeur  :  à  la  fois  musicien, 
poète,  auteur  dramatique,  critique  littéraire,  critique 
musical,  et  médecin.  11  joua  un  peu  en  Angleterre  le 
rôle   d'un  Vincenzo  Galilei   à   Florence.  Comme  le 


1.  IniffO  Jones,  après  avoir  voyage  en  Itnlio  el  en  Danomark, 
devint  surintendant  des  bâtiments  du  prince  Henri,  puis  du  roi  (à 
partir  do  1615).  11  mourut  en  16J-2,  pendant  la  guerre  civile,  qui 
l'avait  ruiné. 

2.  M.  Hubert  Pnrry  a  bien  montré  rettc  évolution,  dans  le  troi- 
sième volume  de  l'Oxford  Uistory  (chapitre  V  :  Sii/HJ  of  Change  in 
En^land). 

i.  Voir,  dans  l'ouvrage  de  M.  Reyher,  la  description  de  ra  Ballet 
pour  les  noces  de  lord  ffay.  C'est,  de  tous  les  Hl'r*'tti  do  Masques, 
celui  qui  préseole  le  plus  d'indications  précises  sur  le  rôle  de  la 
masiquc. 

k.  Les  comptes  du  règne  de  Jacques  I"  montrent  qu'on  avait  dos 
orchestres  de  60  à  SO  musiciens. 

Les  airs  de  Campion  pour  le  Masque  de  1607  ont  été  souvent 
réédités.  On  en  trouvera  quelques  frogments  dans  le  livre  de  Parry.   | 


remarque  justement  Davey,  o  un  homme  d'une  aussi 
vaste  culture  était  mieux  fait  qu'un  musicien  spécia- 
lisé dans  son  arl,  pour  adopter  le  style  nouveau.  »  11 
en  fut  le  champion  déclaré,  aussi  bien  dans  ses  écrits 
littéraires  que  dans  ses  composition*  musicales.  Son 
traité  inusical  de  1618  manifeste,  en  même  temps 
qu'une  aspiration  décidée  vers  la  tonalité  moderne, 
une  franche  antipathie  pour  la  polyphonie  savante; 
il  veut  que  la  mélodie  soit  simple  et  s'attache  à 
l'exacte  expression  des  paroles.  Il  appliqua  ses  prin- 
cipes dans  ses  nombreux  volumes  d'.lyres  et  dans 
ses  Masques,  dont  le  plus  célèbre  fut  exécuté  à  Whi- 
tehall,  le  jour  des  Rois  1607  ^.  Les  airs,  conservés  jus- 
qu'à nous,  ont  un  agréable  caractère  populaire. 
L'orchestre,  assez  nombreux,  était  divisé  en  plusieurs 
groupes  :  d'un  côté  de  la  scène,  cinq  luths,  une 
liandore,  une  sacquebule,  un  clavecin,  et  deux  vio- 
lons ;  de  l'autre,  neuf  violons  et  trois  luths  ;  au  milieu, 
sur  un  endroit  élevé,  «  à  cause  du  son  perçant  des 
cuivres  »,  six  cornets;  et  des  hautbois,  dans  la  cou- 
lisse *. 

Robert   Johnson,  qui    écrivit    des    airs    pour   des 
pièces  de  Middleton,  de  Ben  Jonson,  et  de  Beaumont 
et  Fletcher,  fut  aussi  très  en  faveur  comme  compo 
siteur  de  Masques. 

Campion  avait,  dans  le  Ballet  des  Lords,  en  1613. 
fait  un  curieux  essai  de  déclamation  poétique  sur  un 
accompagnement  musical.  Mais  le  premier  qui  intro- 
duisit dans  les  Masques  le  style  récitatif  à  l'italienne 
fut  un  Français  d'origine,  établi  en  Angleterre, 
Nicolas  Lanier,  né  en  1588  à  Greenwich,  musicien, 
acteur  et  peintre,  que  Charles  I"'  envoya  en  Italie 
pour  y  négocier,  en  1627,  l'achat  de  la  collection  du 
duc  de  Mantoue,  et  qui  devint  maitre  de  la  musique 
du  roi,  plus  tard  Mnrshnl  de  la  corporation  des 
musiciens  (1636).  Il  mourut  en  1606.  La  musique 
qu'il  écrivit  pour  un  Masque  de  Ben  Jonson,  repré- 
senté en  1617  chez  lord  llay  ^,  offre  le  premier 
exemple  connu  en  Angleterre  de  stilo  recitat'ao.  On 
trouvera  dans  le  livre  de  M.  II.  Parry,  un  fragment 
d'un  autre  Masque  de  1637,  qtii  est  tout  à  fait  une 
déclamation  musicale  à  la  façon  de  .Moiiteverdi. 
Lanier  connaissait  bien  aussi  la  nianière  l'rançaise, 
comme  on  le  voit  dans  tel  de  ses  Dialo;/ucs  Pasto- 
raux °,  qui  semblent  d'un  Ballet  de  la  cour  des  Valois, 
attardé. 

Le  succès  de  Lanier  et  sa  situation  prépondérante 
sur  les  musiciens  anglais  préparèrent  ia  conquête  de 
l'art  anglais  par  l'art  italien.  Charles  I'"'  ne  ména- 
geait passes  faveurs  à  la  musique  nouvelle.  L'ancien 
art  madrigalesque  disparaissait  '.  Les  Masques  attei- 
guirent,  sous  son  règne,  à  l'apogée  de  leur  splen- 
deur; et  l'on  a  pu  dire  que  les  spectacles  de  White- 
hall  ont  servi  de  modèles  à  la  cour  de  France  '.  Le 
roi,  la  reine  et  la  jeune  noblesse  dansaient  dans  les 
intermèdes.  La  plus  célèbre  de  ces  représentations 


5.  Le  Ballet  de»  amants  redevenus  hommes.  On  lit  sur  le  libretto  : 
c  Tout  le  Masque  fut  chanté,  à  la  manière  italienne,  stylo  recita- 
livo  >. 

6.  Le  genre  du  Dialogue,  qui  apparatt  déjii  dans  le  Ballet  pour 
les  noces  de  lord  I/aij  (1601),  ne  fut  nulle  port  plus  cnliivé  qu'en 
ADplctcrro.  C'était  une  sorte  do  scène  dramatique  de  chambre, 
accompagné  d'un  ou  de  deu.x  luths. 

7.  Les  (grands  madrigaliftcs  moururent  au  commencement  du 
règne  de  Charles  1"  :  Byrd,  en  1023;  Gibbons,  en  1625:  Dowland, 
en  1626;  Bull,  en  i&'iS.  La  dernière  publication  d'une  collection  do 
madrigaux  en  Angleterre  est  de  1639. 

S.  L'influence  des  deux  cours  était  réciproque  Les  musiciens 
français  étaient  en  grande  faveur  auprès  de  Charles  I»'.  Ainsi  lo 
violoniste  Uocao,  que  Charles  l",  prétend  Sauvai,  consulta  toujours 
pour  ses  Ballets. 
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fut  le  Triomphe  de  la  Paix  de  Shirlcy,  en  1634.  La 
même  année,  le  jeune  Milton  donnait,  au  clinteau  de 
Ludlow,  son  magnifique  Cornus,  avec  musique  de 
Henry  Lawes  '. 

Henry  Lawes  et  son  frère  William  furent  les  chefs 
delà  nouvelle  école  récitative  anglaise.  William,  qui 
était  l'aîné  de  dix  ans,  fut  tué,  pendant  la  Révolution, 
au  siège  de  Chester,  en  164o.  Henry,  né  en  1593,  fut 
chanteur  et  instrumentiste  à  la  chapelle  royale.  Les 
meilleurs  poètes  du  temps,  Milton,  Ilerrick,  Waller, 
Cartwright,  Killigrew,  étaient  ses  amis,  et  le  célé- 
brèrent à  l'envi.  Il  était  poète  lui-même,  homme 
d'esprit  et  de  sens  critique.  Pendant  la  Hévolution, 
il  fut  privé  de  ses  emplois;  il  les  recouvra,  à  la 
Restauration,  et  mourut  en  1062.  Il  publia  plusieurs 
volumes  cVAyres  and  Dialogues  (1653,  1655),  et  fut 
surtout  fameu.x  comme  auteur  et  acteur  de  Masques. 
Malgré  son  italianisme,  il  était  patriote  anglais;  dans 
une  longue  préface  à  ses  Ayres  de  1653,  il  combat 
l'engouement  de  ses  compatriotes  pour  les  Italiens 
et  l'ardeur  qu'ils  mettaient  à  se  rabaisser  eu.K-mémes. 
II  n'en  était  pas  moins  un  disciple  des  Italiens,  —  et 
non  pas  des  Italiens  de  son  temps,  mais  de  ceux 
de  1600,  des  premiers  créateurs  de  l'opéra  florentin. 
Comme  il  l'expose  lui-même  dans  la  préface  de  son 
deuxième  livre  d'Ayres,  il  voulait  que  la  musique  fùl 
la  servante  de  la  poésie  et  suivit  fidèlement  les 
rythmes  et  les  accents  des  mots  et  de  la  phrase.  Il 
employait  une  sorte  d'Aria  parlante,  ou  de  Parlando 
arioso,  d'une  exactitude  littérale  et  un  peu  froide  : 
il  faisait  de  la  maigreur  des  harmonies  d'autant  plus 
une  vertu  qu'il  n'était  guère  capable  d'écrire  autre- 
ment. Sa  scène  célèbre  d'Ariane,  assise  sur  itn  rocher, 
dans  Vite  de  Naxos,  et  se  lamentant  sur  l'abandon  de 
Thésée  (premier  livre  d'Ayres,  1653)  rappelle  la 
manière  de  Monteverdi,  dans  son  Arianna  de  1608, 
avec  moins  de  génie,  mais  avec  une  déclamation 
vraie,  pathétique  sans  exagération;  le  défaut  est  le 
même  que  celui  du  lumenlo  de  Monteverdi  :  la  lon- 
gueur excessive  du  morceau  finit  par  le  faire  paraître 
d'une  monotonie  accablante.  Lawes  écrivit  un  grand 
nombre  de  Dialogues  [Vénus  et  Adonis,  Caron  et 
Philomèle,  le  Temps  et  un  Pèlerin)  ;  certains  tou- 
chent au  drame.  Ainsi,  cette  scène  qui  semble  une 
illustration  musicale  de  Paul  et  Virginie  :  Une  Tem- 
pête, Claris  en  mer,  prés  de  la  terre,  est  surprise  par 
l'ouragan;  Amintor,  sur  le  rivage,  attend  son  arrivée. 


1.  Ce  pûême  admirable,  qui  est  une  sorte  de  Triomphe  de  la 
Chastelé,  a  peu  de  traits  communs  avec  les  autres  Masques  anglais- 
Sans  parler  de  son  parfum  moral,  et  presque  religieux,  il  rétablit 
nettement  la  suprématie  de  Tœuvre  poétique.  La  musique  n'en  est 
qu'un  accessoire.  Certains  airs  du  Cornus  ont  été  réédités  dans  toutes 
les  grandes  histoires  de  la  musique  anj^laise.  (Voir  H.  Parry.) 

Milton  était  ûls  d'un  excellent  compositeur-amateur,  dont  on  a 
conservé  plusieurs  madrisaux.  Lui-même  chaulait  bien,  jouait  de 
l'orgue  et  du  luth.  Il  alla  en  Italie  et  y  assista,  en  1639.  à  de 
fameuses  représentations  d'opéra,  au  théâtre  Barberini  de  Home. 
Son  Tractate  on  Education  fait  à  la  musique  une  place  importante 
dans  l'éducaliou  et  dans  l'hygiène.  Avec  un  sens  pratique,  qui  est 
bien  de  sa  race,  il  conseille,  après  les  exercices  athlétiques,  «  pen- 
dant qu'on  se  sèche  et  qu'on  se  repose  avant  le  repas,  de  récréer 
et  calmer  les  esprits  fatigues,  par  les  solennelles  et  divines  har- 
monies de  la  musique  »,  et  —  mieux  encore  —  après  le  repas, 
«  pour  assister  et  aider  la  nature  dans  la  première  digestion,  et 
pour  renvoyer  au  travail  l'esprit  satisfait  ». 

2.  M,  A.  Dolmetsch  a  publié  do  charmants  airs  de  La-wes  dans  sa 
collection  de  Select  enfjUsh  Sonrjs  of  thc  Htk  Centurie.  — 
M.  H.  Parry  donne,  dans  son  histoire,  quelques  fra^jments  du  récit 
talif  d'An'arfne,  et  du  Diaîofjue  de  Caron  et  de  Philomèle.  —  L'édi- 
teur Novello  a  public  un  très  joli  madrigal  il  cinq  voix,  d'un  carac- 
tère tout  à  fait  mélodique  :  Cupid  detected  {1G53), 

3.  Une  ordonnance  du  Parlement,  le  9  mai  IGi-i,  conûrma  expres- 
sément ces  destructions  qui,  d'ailleurs,  étaient  alors  presque 
entièrement  accomplies. 


Mais  on  n'y  trouve  aucun  essai  dramatique  ou  pitto- 
resque; c'est  le  ton  habituel  des  airs-récitatifs,  cal- 
qués sur  les  inflexions  de  voix  d'un  diseur  de  salon. 
Tout  cela  n'aurait  pour  nous  qu'un  intérêt  histo- 
rique, sans  la  grâce  mélodique  que  montre  Lawes, 
dans  quelques  airs.  On  y  sent  parfois,  à  son  insu 
peut-être,  un  rellct  des  chants  populaires  où  s'exprime 
l'àme  anglaise,  avec  une  bonhomie  aimable  et 
ingénue.  Il  y  a  dans  ces  petites  œuvres  peu  de  pré- 
tention artistique,  mais  une  sincérité  et  un  charme 
innocents  ;  on  s'explique  la  faveur  dont  elles  ont 
joui  parmi  les  amateurs  anglais  du  temps,  qui 
s'adonnaient  au  chant  avec  passion  -. 

La  guerre  civile,  la  victoire  des  puritains,  le  Com- 
mon  Wealth  (1647-1056),  furent  pour  la  musique  une 
époque  d'épreuves.  Depuis  longtemps  déjà,  l'orage 
s'annonçait;  les  puritains  proscrivaient  la  musique 
corruptrice;  et  un  de  leurs  premiers  actes,  pendant 
la  guerre,  fut  de  détruire  les  orgues  et  les  composi- 
tions musicales,  sur  lesquelles  ils  purent  mettre  la 
main'.  Les  musiciens,  dépouillés  de  leurs  charges, 
souffrirent  cruellement,  à  part  un  petit  nombre  qui 
trouvèrent  un  refuge  dans  de  riches  familles;  plu- 
sieurs moururent  de  misère^. 

Cependant,  l'évolution  musicale  ne  fut  pas  arrêtée; 
et,  par  un  phénomène  curieux,  paradoxal  en  appa- 
rence, les  puritains  eu.x-mêmes  en  furent  incon- 
sciemment les  agents  les  plus  efficaces.  Comme  le 
montre  finement  M.  H.  Parry,  les  Anglais,  très  con 
servateurs  d'esprit,  n'avaient  pu  se  décider  encore 
entre  les  traditions  de  l'ancien  art,  qui  avait  sa  for- 
teresse dans  la  musique  d'église,  et  le  nouveau  style 
à  l'italienne.  Les  puritains  leur  épargnèrent  la  peine 
de  choisir.  Ils  abattirent  brutalement,  à  coups  de 
hache,  l'ancien  art  religieux.  La  tradition  fut  tran- 
chée. Impossible  de  revenir  en  arrière.  La  musique 
religieuse  se  trouvant  supprimée,  toute  la  sève  musi- 
cale se  porta  dans  l'autre  rameau  de  l'arbre,  qui 
demeurait  intact  :  la  musique  profane.  Celle-ci  béné- 
ficia aussitôt  d'une  vogue  incroyable;  tout  le  monde 
s'y  livra  :  elle  était  le  seul  passe-temps  toléré.  — 
Bien  plus;  ce  que  la  frivolité  de  la  cour  de  Charles  I" 
n'avait  pu  faire,  l'intolérance  maladroite  des  puri- 
tains l'accomplit  :  ils  provoquèrent  la  création  de 
l'opéra  anglais.  L'opéra,  le  plus  licencieux  des  genres 
de  la  musique  profane!...  En  effet,  les  puritains 
avaient  interdit  le  théâtre  parlé  :  on  inventa  des  spec- 


Cepeudaut,  les  Puritains  n'étaient  pas  ennemis  de  la  musique, 
mais  de  ses  abus;  et  les  plus  grands  d'entre  eux  l'aimaient 
profondément.  Un  ennemi  comparait  Cromwell  à  «  Saul  qui, 
lorsque  l'Esprit  du  mal  le  saisissait,  cherchait  ii  le  calmer  par  le 
charme  harmonieux  des  sons  o.  Cromwell  prit  à  son  service  John 
Kingston,  qui  avait  été  au  service  de  Charles  1*^',  et  le  chargea 
d'enseigner  la  musique  â  ses  ûlles.  U  assistait  aux  concerts, 
organisés  par  Hingston  dans  sa  propre  maison,  et  où  se  rencon- 
traient parfois  avec  le  Protecteur  des  dilettantes  du  parti  roya- 
liste. Il  montra  la  largeur  de  son  intelligence  dans  son  atlilude 
à  l'égard  de  .lohn  Wilson,  luthiste  et  chanteur  préféré  de  Char- 
les I^'.  Wilson  avait  suivi  le  roi  à  la  guerre,  et  n'avait  jamais 
renié  ses  convictions.  Cromwell  ne  l'en  chargea  pas  moins,  en  1650, 
du  professorat  de  la  musique  â  Oxford.  Bien  plus  :  Wilson  osa 
publier,  en  1657,  le  Psalterium  Carolinuin  :  The  Dévotions  of  hi.^ 
Sacred  Majestie  in  his  Solitudes  and  Su/ferings;  et  il  ne  fut  pas 
inquiété. 

4.  En  1656,  les  musiciens  anglais  signèrent  une  pétition,  rédigée 
par  Hingston,  où  ils  imploraient  le  secours  del'Ktat,  et  annonçaient 
la  disparition  totale  de  la  musique  anglaise,  si  on  ne  venait  pas  à 
leur  secours. 

Pendant  cette  période,  Oxford  fut  le  principal  foyer  de  la  vie 
musicale.  On  y  donnait  des  concerts  hebdomadaires  dans  les 
collèges.  Wilson  contribua  beaucoup  h  cette  activité.  C'était  une 
oa^is,  en  dehors  des  troubles  du  reste  de  l'Angleterre;  et  Oxford 
garda  sa  suprématie  artistique,  jusqu'au  retour  du  roi  à  Londres, 
en  1660. 
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tacles  chantés,  —  des  conversations  avec  musique. 
Pour  éviter  la  comédie,  on  créa  l'opéra. 

Ce  fut  le  23  mai  lOiie  que  William  Davenant'  fit  à 
Rulland  Housfi  le  premier  essai  d'opéra  anglais,  sous 
le  litre  :  The  First  Dai/s  EuteHaimnent  (Le  Divertisse- 
ment du  premier  jour),  «  déclamations  et  musique  à 
la  façon  des  anciens  ».  Le  corps  de  l'œuvre  consis- 
tait en  deux  discussions  en  prose,  l'une  entre  Dio- 
gène  et  Aristophane  sur  les  inconvénients  et  les 
avantages  de  l'opéra,  l'autre  entre  un  Parisien  et  un 
Londonien  sur  les  beautés  comparées  de  leurs  villes, 
—  le  tout  entremêlé  de  musique  vocale  et  instru- 
mentale, par  Henry  Lawcs,  D''  Colman,  captain  Cook, 
et  George  Hudson.  —Trois  mois  après,  Davenant  et 
les  quatre  mêmes  musiciens,  auxquels  se  joignit 
Matthew  [.ocU,doimrrent  une  pièce  entièrement  chan- 
tée :  The  Sier/e  of  Rhodes'^,  dont  ils  étaient  les  acteurs. 
Vinrent  ensuite,  en  10o«,  The  Cruelty  of  the  Spaniards 
in  l'eru;  en  1659,  The  Uislorij  of  sir  Francis  Drake  et 
Marriage  of  Océan  and  Britannia.  Les  Anglais,  on  le 
voit,  étaient  attirés  par  les  sujets  d'opéras  histori- 
ques, voire  d'histoire  conleni[)oraine,  et  spécialement 
navale.  —  La  musique  de  ces  œuvres  a  disparue 

Le  retour  des  Stuarts  ne  fit  que  consacrer  officiel- 
lement le  changement  qui  s'était  produit  dans  la 
musique.  Us  recueillirent  les  fruits  de  ce  qui  avait  été 
semé  pendant  la  Képublique.  Ce  fut  l'âge  d'or  de  la 
musique  anglaise,  une  sorte  de  printemps,  qui  n'eut 
point  d'été  :  car  après,  ce  fut  fini'.  Charles  II  avait 
ramené  de  France  des  musiciens  français,  et  le  goût 
du  style  pompeux  et  tliéàtral;  il  introduisit  ce  style, 
même  ;'t  l'église»,  lit  former  un  orchestre  à  cordes 
sur  le  modèle  des  24  violons,  et  fit  appel  au.x  artistes 
étrangers.  Dés  16(iU,  une  compagnie  d'opéra  ita- 
lien donna  des  représentations  à  la  cour,  sous  la 
direction  de  (linlio  dentileschi".  Dans  les  années  qui 
suivirent,  s'établirent  à  Londres,  en  1666,  les  frères 
Vincenzo  et  iiartolommeo  Albricci,  compositeurs 
d'opéras  et  élèves  de  Carissimi  ;  à  la  même  époque, 
Giovanni  Baltista  Draghi,  parent  du  maître  de  cha- 
pelle de  la  cour  de  Vienne  et  plus  lard  (1677-84) 
organiste  de  la  chapelle  privée  de  la  reine  Catherine 


1.  Davenant,  après  avoir  clé  au  servire  du  roi,  s'était  réfugié 
eu  Kranr.e.  où  il  vit  sans  doute  le»  représentations  d'opéra  italien 
à  Paris  {VOrfco  de  1017).  Puis,  il  avait  voulu  passer  en  Amériipie, 
(ut  capturé  pur  le»  vaisseaux  du  Parlement,  et  finalement  relùclié, 
(;rJVce  à  Milton. 

•l.  L'œuvre  était  intitulée  :  »  représentation  selon  les  règles  de 
l'art  de  la  perspective  dans  le  décor,  aven  des  paroles  chantées  en 
récitatif.  "  (On  avait  voulu  éviler  le  nom  d'opéra).  C'était  une 
«  pièce  héroïque  »,  écrite,  selou  Davenaut,  «  pour  célébrer  le  cou- 
rage et  l'amour  conjupal  ". 

3.  Uq  passajre  de  Davenant  définit  le  récitatif  musical  «  un  style 
IraRique  plus  élevé  que  le  parler  orduiairc  n,  et  où  «  la  mut^iquc 
prête  ses  ailes  aux  envolées  de  la  poésie  ».  C'était  bien  le  principe 
de  l'opéra  tlorenlin.  Dans  la  CriiaiUi;  des  EspayiioU  au  /'drou, 
Davenant  avait  tâché  de  faire  aussi  rentrer  dans  les  formes  théâ- 
ti-ales  nouvelles  les  paotomimes  et  les  danses  burlesques  de  l'ancien 
Anlimasque. 

Le  seul  type  de  représentation  musicale  qui  ait  été  conservé  du 
temps  de  la  République,  est  un  Masque  de  Shirley  :  Cupid  and 
Ittath,  dont  la  musique  était  de  Chrislopber  Gibbons  et  de  Matthew 
Lock.  Parry  en  donne  des  extraits  dans  son  histoire.  11  y  a  là 
quelques  morceaux  instrumculaux  intéressants.  —  Pour  la  date,  on 
hésite  entre  lfi53  et  1059. 

4.  Rien  ne  donne  une  idée  plus  riante  de  la  vie  musicale  dans  les 
premières  années  de  la  Restauration  que  le  Journal  de  Samuel 
Peppys  (163-2-1703),  noté  jour  par  jour,  de  1859  a  1009.  —  Il  faut  y 
joindre  quelques  renseignements  du  Journal  d'Evelyn,  contemporain 
et  ami  de  Peppys. 

5.  On  ne  doit  pas  dire  pourtant,  comme  on  l'a  fait,  même  en  Anple- 
terre,  que  Charles  II  suiv.iil  l'exemple  de  Versailles,  quand  il  éta- 
blissait dans  sa  chapelle  l'usage  d'un  orchestre  à  cordes  exécutant 
des  ainfonie  et  des  Uitornetle  entre  les  diverses  parties  de  l'An- 
tienne,   qui  était  dramatisée  et  devenait  une  suite  de  solif  duos 


de  Bragance;  le  grand  violoniste  Niccolô  Malleis,  qui 
révéla  à  l'Angleterre,  en  1677,  les  œuvres  de  G.  B.  Vitali 
et  de  Bassani;  le  célèbre  chanteur  Francesco  Grossi, 
dit  Siface,  qui  vint  on  1087,  et  Pietro  licggio  du 
Gênes,  qui  fut  le  premier  grand  professeur  de  chant 
italien  à  Londres,  et  y  mourut  en  168;).  En  même 
temps,  le  Français  Louis  Grabu,  installé  à  la  cour  de 
Charles  11,  eu  IGGC  ou  1667,  y  reçut  la  direction  de 
la  musique  du  roi,  et,  malgré  l'opposition  des  musi- 
ciens anglais,  resta  en  faveur  jusqu'à  la  Hévolution 
de  1688.  La  musique  française  avait  trouvé  une 
ardente  protectrice  dans  la  maîtresse  de  Charles  II, 
Hortensia  Mancini,  qui  organisa  dans  son  palais 
de  Chelsea  des  exécutions  dramatiques  et  musicales 
sur  le  modèle  français.  Charles  II  essaya  de  faire 
venir  Lully';  mais  il  n'y  réussit  pas.  Il  dut  se  con- 
tenter de  Cambert,  qui  s'installa  à  Londres,  en  1673, 
y  devint,  dit-on,  surintendant  de  la  musique  du 
roi,  et  y  mourut  en  1677,  après  avoir  l'ail  repré- 
senter sa  l'omone  et  ses  Peines  et  Plaisirs  de  l'amour. 
Grabu,  de  son  côté,  donna  à  Londres  plusieurs 
opéras,  dont  le  plus  connu  est  YAlbion  and  Albanius 
de  1683,  qui  est  du  plus  pur  style  Lullyste  *.  Enfin, 
non  content  d'attirer  les  musiciens  italiens  et  français 
en  Angleterre,  Charles  11  donnait  à  quelques  jeunes 
artistes  de  sa  chapelle  des  bourses  de  voyage  pour 
aller  étudier  l'art  étranger  sur  le  continent.  Ce  fut 
ainsi  que  Pelham  llumphrey,  de  1664  à  1667,  se  forma 
à  Paris,  sous  la  direction  de  Lully. 

Malgré  toutes  ces  infiuences,  la  musique  anglaise 
réussit  à  dégager  et  maintenir  sa  personnalité,  jus- 
qu'à la  fin  du  xvii"  siècle;  et  elle  produisit  alors  les 
deux  principaux  maîtres  du  théâtre  lyrique  en  Angle- 
terre '■*  :  Matthew  Locke  et  Ilcnry  Purcell. 


Mallliew  Locke  était  de  la  génération  formée  pen- 
dant la  Bépublique,  qui  arriva  à  son  plein  dévelop- 
pement dans  les  dix  premières  années  du  règne  de 
Charles  II  '".  Né  vers  1630,  à  Exeter,  et  élève  d'Edward 
Gibbons,  il  écrivit  d'abord  de  la  musique  pour  des 


trios  et  chœurs.  En  1662,  la  chapelle  de  Versailles  n'existait  pas 
encore,  et  l'on  en  était  resté  à  l'ancienne  tradition  du  chant  poly- 
phonique, sans  accompagnement  instrumental.  Ce  n'est  qu'à  partir 
de  1079  qu'on  trouve  à  la  chapelle  royale  de  France  quelque  chose 
d'analopuc  à  la  chapelle  d'Anîrleterre.  Ici  encore,  il  y  a  eu  sans 
diiiilo  innucnce  de  la  cour  an:,'laise  sur  la  cour  de  France,  en 
échanpo  de  tout  ce  que  la  France,  d'autre  part,  lui  donnait. 

0.  Un  nouvel  essai  d'opéra  italien  eut  lieu  à  Londres,  en  157i. 

7.  L'acteur  Thomas  Bctlerton  fut  envoyé  en  France,  dans  celle 
intention. 

S.  La  partition  d'Albion  and  Albanita,  an  Opéra,  or  IltpreteH- 
tnlion  in  Musick,  poème  de  Dryden,  se  trouve  â  la  bibliothèque  du 
Conservatoire  de  Paris.  C'était  uu  opéra  politique.  Albion  représen- 
tait le  roi  Charles  II,  Albanius  le  duc  d"iork.  On  voyait  Augusla 
(Londres),  Démocratie  cl  Zelota,  séducteurs  d'Augusta,  Archon 
(Moiik)  qui  ramenait  Albion.  On  mettait  en  scène,  sous  une  forme 
allégorique,  la  conjuration  papiste  de  Titus  Oates,  la  rébellion  de 
Mouniouth.  A  la  lin,  triomphait  Albion,  avec  sa  compagne  Acacia 
ou  l'Innocence.  —  La  musique  a  été  trop  sévèrement  jugée  par 
les  critiques  anglais  el  allemands.  Grabu  n'avait  sans  doute  aucune 
originalité;  mais  il  était  un  bon  musicien,  très  au  courant  do 
l'art  français;  et  il  est  curieux  que  ce  maître  de  la  musique  du 
roi  d'Angleterre,  après  vingt  ans  de  séjour  en  Angleterre,  soit  resté 
si  irréductiblement  français  qu'on  peut  se  demander,  apri's  avoir 
lu  son  opéra,  s'il  avait  jamais  entendu  une  page  de  musique 
anelaise. 

9.  Sous  la  Restauration.  Londres  eut  deux  théâtres  d'opéra 
établis  jiar  ordonnance  royale  :  le  Kinga  Theater,  ouvert  au  Drury 
Lane,  en  1003,  et  le  Duke  a  Theater,  celui  de  Davenant.  ï;n  1682, 
les  compagnies  se  fondirent  sous  le  oom  de  Royale  compagnie  de 
comédiens. 

10.  Voir  William  H.  Cummings  :  Matthew  LocIk,  composer  for 
the  CImrch  and  Théâtre  (I.  M.  G.,  octobre-décembre  1911J. 
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Masqxies,  comme  le  Cupid  and  Deatk  de  Shirley, 
en  1633.  Il  fut  un  des  auteurs  du  premier  opéra  de 
Davenant,  le  SicQc  de  Rhodes  (lOaG).  Au  retour  de 
Charles  II,  il  écrivit,  en  lfi61,  la  marche  du  couron- 
nement, collabora  à  nombre  de  représentations  dra- 
matiques (dont  plusieurs  arrangements  de  ShaUes- 
|)eare),  publia  de  la  musique  religieuse,  de  la  musique 
instrumentale,  des  écrits  polémiques,  qui  lui  firent 
beaucoup  d'ennemis,  et,  en  1075,  la  musique  de  la 
Psyché  de  Shadwell  et  de  la  Temprte  de  Shakespeare 
(arrangée  par  Dryden),  sous  le  titre  :  The  English 
Opéra.  Il  était  le  premier  à  publier  de  la  musique 
dramatique  anglaise  sous  ce  nom  d'  «  opéra  ». 
Locke  passa  au  catholicisme;  il  fut  organiste  de  la 
reine  Catherine  de  Bragance,  et  il  mourut  en  1677. 
Il  était  plein  d'admiration  pour  ses  œuvres,  si  l'on 
en  juge  par  la  préface  de  The  Engli'ih  Opéra,  oi'i  il 
vante  la  souplesse  et  la  variété  de  son  talent,  ainsi 
que  la  hardiesse  de  ses  modulations.  Son  intérêt 
principal  au  théâtre  tient  peut-être  à  ce  qu'ily  fut  aussi 
un  compositeur  de  musique  instrumentale.  Non  seu- 
lement il  est  un  des  musiciens  anglais  qui  ont  lo  plus 
contribué  à  former  le  genre  de  la  Suite  '  ;  mais  avec 
lui,  la  symphonie  commence  à  jouer  un  rôle  dans  le 
drame.  La  Tempête,  écrite  en  1667,  est  précédée  d'une 
ouverture  qui,  avec  une  hardiesse  prématurée,  mais 
intéressante,  s'efforce  d'illustrer  l'action.  Cet  «  air  de 
rideau  ><  (Curtain  tune)  commence  lentement  et  dou- 
cement, monte,  s'anime,  se  déchaîne,  puis  retombe, 
s'évanouit  peu  à  peu,  et  s'éteint'.  Dans  sa  musique 
vocale,  Locke  s'eflorce  de  bien  dessiner  les  contours 
du  récitatif,  d'en  varier  la  monotonie,  en  l'entremê- 
lant de  petites  symphonies  et  de  petits  chœurs,  sim- 
ples, rythmiques,  qui  alternent  avec  les  soli.  En 
somme,  on  n'est  pas  encore  bien  loin  des  Masques, 
avec  lesquels  une  pièce  comme  Psyché  a  de  la  parenté. 
Mais  on  sent  chez  Locke  un  instinct  scénique,  un  pres- 
sentiment des  destinées  de  la  musique  et  des  puis- 
sances cachées  de  la  symphonie  dramatique;  il  avait 
la  curiosité  de  ce  qui  pourrait  être  fait,  de  ce  qui 
devait  être  fait  après  lui.  Locke  n'était  qu'un  précur- 
seur. Mais  il  vit,  avant  de  mourir,  les  débuts  dePurcell, 
qu'il  contribua  à  faire  connaître,  et  qui  lui  consacra 
plus  tard  une  Ode  Funèbre  '. 

Henry  Purcell,  le  plus  grand  compositeur  anglais 
du  xvii"  siècle,  naquit  probablement  en  1058.  Son 
père,  chanteur  à  la  chapelle  royale,  mourut  en  1064, 
laissant  une  veuve  et  quatre  enfants  dans  le  besoin. 
Le  petit  Purcell  avait,  par  bonheur,  un  oncle  qui 
s'occupa  de  lui  avec  beaucoup  d'afTection.  Locke,  ami 
du  père,  le  protégea  aussi.  A  si.x;  ans,  l'enfant  entra 
à  la  chapelle  royale,  alors  dirigée  par  le  capitaine 
Cook.  Cook,  sur  lequel  on  trouvera  des  détails  pitto- 
resques dans  le  Journal  de  Peppys,  était  un  e.vcellent 
musicien,  compositeur,  chanteur,  et  surtout  éduca- 


1.  U  publia  en  1650  un  Lillle  Consort  (Petit  concert  à  3  parties 
pour  violes  et  violon).  Ce  sont  des  suites,  dont  chacune  su  com- 
pose d'une  Pavane,  d'un  Atjre,  d'une  Courante  et  d'une  Sarabande. 

2.  M.  H.  Parry  en  donne  des  extraits. 

Il  y  a  anssi  des  danses  dans  ta  Tempête,  et  des  «  Symphonies  de 
machines  »  dans  Psyché. 

3.  On  a  réédité  chez  Novello  la  musique  do  Macbeili,  attribuée  k 
Locke.  Cette  attribution  n'est  pas  exacte.  Le  style  en  est  plu* 
avancé,  sans  montrer  d'ailleurs  la  curiosité  de  recherches  pitto- 
resques, qui  caraatérise  Loclîe.  U  est  possible  que  Purcell  y  ait 
participé,  tout  à  fait  à  ses  débuts.  Nul  sens  du  mystérieux.  Une 
absence  totale  de  fantastique.  Mais  de  la  bonne  humeur  et  une 
simplicité  humoristique. 

4.  Cette  musique  religieuse  de  l'école  de  Cook  consiste,  pour  la 
partie  vocale,  presque  exclusivement  en  soli,  duos,  trios,  quartettes* 


leur  de  premier  ordre.  11  forma  tous  les  grands 
compositeurs  anglais  du  temps  :  Pelham  llumphrey, 
Michel  Wlse,  John  Blo\v  et  Purcell.  Tous  apprirent 
de  lui,  dans  la  musique  d'église,  une  déclamation 
expressive  et  mélodique;  sa  chapelle  fut  une  école 
de  style  dramatique,  oii  Purcell  se  forma  à  l'opéra*. 
L'état  matériel  de  la  chapelle  n'était  pas  brillant. 
Le  roi  s'en  occupait  peu.  Les  enfants  souffraient 
de  disette,  ils  étaient  misérablement  vêtus.  Mais 
l'enthousiasme  de  Cook  les  soutenait  et  les  surexcitait. 
Il  y  avait  là  un  foyer  d'art  intense  et  brûlant,  moins 
favorable  à  la  formation  du  goût  que  du  génie;  et  en 
vérité,  la  musique  qui  est  sortie  de  cette  école  est 
pleine  de  génie,  lîévreu.x,  mal  équilibré,  peu  sur  de 
ses  moyens  d'expression,  mais  d'une  sincérité  et 
d'une  hardiesse  que  la  musique  anglaise  a  rarement 
connues.  Cook  encourageait  chez  ses  élèves  l'audace 
créatrice.  Presque  tous  furent  d'une  précocité  sur- 
prenante. Pelham  llumphrey,  Blow,  Purcell  compo- 
saient et  faisaient  exécuter  de  la  musique,  à  douze 
ans.  —  En  1672,  après  la  mort  de  Cook,  Purcell 
passa  sous  la  direction  de  son  ancien  condisciple, 
Pelham  Humphrey,  artiste  remarquable,  parfois 
giMiial,  qui  n'eut  pas  le  temps  de  donner  sa  mesure  •>, 
mais  dont  quelques  œuvres  vivent  encore  par  leur 
beauté  et  leur  force  d'expression.  Pelham  Humphrey 
était  un  champion  du  style  français,  qu'il  avait  appris 
à  Paris  même;  et  il  l'enseigna  à  Purcell.  —  Après 
lui,  en  1674,  John  Blow  compléta  l'éducation  de 
Purcell.  C'était  un  musicien  savant  et  expérimenté, 
sinon  d'une  personnalité  égale  à  celle  de  Humphrey. 
11  aida  Purcell  à  réagir  contre  l'influence  française. 
Très  bon  et  très  dévoué,  il  lui  vint  aussi  en  aide, 
dans  ses  difficultés  matérielles.  Grâce  à  lui,  sans 
doute,  Purcell  fut  nommé  copiste  à  Westminster 
Abbey,  en  1670  <•,  et,  avec  l'aide  de  Locke,  il  entra  en 
relations  avec  les  notabilités  littéraires  du  temps  : 
Dryden,  Shadwell,  Aphra  Behn.  11  écrivit  alors  ses 
premières  compositions  dramatiques,  de  la  musique 
de  scène  pour  des  pièces  de  ces  poètes.  Il  fut  entraîné, 
semble-t-il,  par  ses  nouveaux  amis  dans  une  vie 
brillante  et  passablement  scandaleuse.  En  1678,  il 
composa  la  musique  pour  Timon  d'Athènes.  Bien  que 
l'ensemble  de  l'û'uvre  paraisse  un  peu  bâclé,  cer- 
tains airs,  comme  celui  de  Georg  :  The  caress  of 
lovers,  sont  d'une  beauté  admirable,  surchargés  de 
vocalises  à  la  façon  de  Stradella;  mais  ces  vocalises 
ont  un  charme  berceur  et  voluptueux''. 

En  1080.  Blow  céda  à  Purcell  sa  place  d'organiste 
à  Westminster  .\bbey.  Purcell  s'y  distingua  si  bien 
que,  deux  ans  plus  tard,  il  fut  nommé  organiste  à  la 
chapelle  royale.  Ce  fut  pour  lui  le  début  d'une  pro- 
duction musicale,  riche  et  variée.  L'œuvre  capitale 
de  cette  époque  fut  Dido  and  jEneas,  en  1680. 

Dido  and  JEneas,  composé  pour  un  pensionnat  de 
jeunes  filles,  à  Chelsea,  et  probablement  joué  par 


Les  chœurs  sont  extrêmement  réduits  et,  d'ordinaire,  reléirués  à 
la  ûo.  Parry  donne  quelques  eicnijjles  d'admirable  et  émouvante 
déclamation,  extraits  d'Antienne^  de  Pelham  Humphrey  et  de 
Blow.  Il  y  a  lîL  d'étonnantes  hardiesses  harmoniques,  qui  cho- 
queront, au  xvui"  siècle.  Burney  sera  très  sévère  pour  ce  qu'il 
nommera  Les  Crudités  du  D'  Blow  {Dr  Blows  Cntdities). 

5.  Né  en  1647,  Pelham  Humphrey  mourut  en  1674.  à  vingt-sept 
ans.  11  écrivit  peu  de  musique  pour  le  théâtre  (de  la  musique 
de  scène  pour  la  Tempête),  mais  de  belles  Antiennes,  dont  plu- 
sieurs sont  encore  chantées  aujourd'hui.  Elles  sont  rééditées  chez 
Novello. 

6.  11  s'agissait  de  restaurer  les  œuvres  classiques,  après  les  des- 
tructions puritaines.  Nul  doute  que  ce  n'ait  été  une  excellente 
école  pour  Purcell.  U  jjafda  cette  place,  do  1676  à  167S. 

7.  La  Purcell  Society  a  réédité  la  partition  de  Timon. 
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elles,  est  non  seulement  le  plus  pathétique  et  le 
plus  touchant  des  opéras  anglais,  mais  à  peu  prés 
le  seul  opéra  complet,  où  tout  soit  mis  en  musique 
d'un  bout  à  l'autre,  sans  dialogues  parlés'.  —  L'or- 
chestre est  nalurellenienl  très  restreint  :  il  consistait 
en  deux  violons,  viole,  basse  et  clavecin.  La  pièce, 
que  M.  Cummings  a  pu  reconstituer  complètement, 
est  divisée  en  trois  actes;  et  l'action  n'est  pas  trop 
mauvaise,  en  dépit  de  vers  peu  élégants.  La  musique 

Lento.       LK  SORCIÈRE 


a  un  charme  singulier.  Elle  est  d'un  art  très  délicat, 
beaucoup  plus  aristocratique  que  celui  de  LuUy. 
Tout  y  est  d'une  extrême  finesse,  qui  n'a  rien 
d'appris,  qui  esl  toujours  spontanée,  juvénile;  la  vie 
matérielle  manque  un  peu  :  ou  dirait  un  Van  Dyck 
élégant  et  pâle.  —  Les  récitatifs  sont  beaux.  Celui  de 
la  sorcière,  au  premier  acte  :  Waijnard  sislcrs,  esl 
un  des  premiers  exemples  connus  de  reciditico  stru- 
iiienlato  -;  et  la  diction  musicale  est  digne  de  Cavalli. 
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1.  L'An  pleterre  n'adinil  jamais, en  somme,  la  forme  de  l'opéra  entîère- 
meat  chaolé.  Comme  le  dit  plus  tard  Addiâon,  dans  le  Spectateur,  etie 
trouvait  ridicuU  «  d'entendre  des  généraux  commander  en  musique, 
et  (les  dames  donner  des  m«9»iaKes  en  chantant  ■.  Son  idéal  lyrique 
n'était  pas  très  ditTéreal  de  celui  de  Molière  :  la  comêdie-baUet. 


2.  Dana  les  scènes  précédentes,  Purcell  n'emploie  que  la  bassâ 
«hiffrée,  avec  clavecin.  Ici,  la  situation  devenant  plus  intense,  il  fait 
appel  aux  faibles  ressources  de  coloris  instrumental,  dont  il  pou- 
vait disposer  avac  son  pelil  orchestre  de  peDsiouuat. 
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La  scène  des  adieux  et  la  mort  de  Didon  suffi- 
raient à  rendre  l'œuvre  immortelle.  Le  récitatif  a 
l'expression  brisée,  à  bout  de  souffle,  qui  rend  si 
poignant  le  monologue  de  l'héroïne  de  Berlioz,  dans 
la  même  situation.  L'air,  construit  sur  une  basse 


chromatique  descendante  continue,  est  certainement 
issu  de  l'art  italien;  il  a  (juelque  ciiose  de  classique 
et  il  est  d'une  émotion  admirable,  surtout  dans  le 
passage  :  «  llemember  me\  »  et  dans  la  conclusion. 
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L'opéra  se  termine  par  un  petit  chœur,  en  canon, 
d'une  poésie  exquise,  qui  a  la  linesse  de  touche  des 
maîtres  madrigalistes  de  la  fin  du  xvi°  siècle  ;  il  laisse 
l'auditeur  sous  une  impression  de  mélancolie  volup- 
tueuse et  sereine'.  —  L'œuvre  n'est  pas  sans  dél'auts  : 
trop  d'ornements  vocaux,  une  maigreur  de  déve- 
loppement, des  chœurs  homophones  et  pauvres, 
à  la  façon  de  LuUy,  enfin,  comme  dit  Nagel,  ces 
cadences  abruptes,  qui  sont  un  vieil  héritage  de  la 
musique  anglaise.  Mais  tous  ces  défauts  n'empêchent 
point  que  la  Didon  ne  soit  l'œuvre  d'un  compositeur 
de  race  et  d'un  vrai  poète. 

Purcell  était  alors  sous  le  charme  de  l'art  italien, 
et  en  réaction  contre  la  musique  française,  dont  il 
parle  avec  un  superbe  dédain  dans  la  préface  de  ses 
^2  Sonates  pour  deux  violons  et  basse,  de  1083 -.  Il 
devait,  par  la  suite,  revenir  sur  ce  jugement  trop 
sévère^,  quand  la  Révolution  de  1088,  en  expulsant 
les  Stuarts,  livrés  à  l'influence  française,  permit  de 
rendre  justice  à  des  voisins  qui  dès  lors  n'étaient 
plus  dangereux*. 

La  musique  du  Masque  de  Betterton,  pour  le 
Dioclesian  de  B€«umont  et  Fletcher,  en  1090,  rappelle, 
en  maints  endroits,  l'art  de  Lully,  mais  elle  est  plus 
gracile.  Purcell  a  uneprédileclionpour  les  harmonies 
délicates,  les  dissonances  caressantes,  les  froisse- 
ments de  septièmes  et  de  secondes,  le  mélange  subtil 
du  majeur  et  du  mineur,  les  nuances  fines  et  chan- 
geantes; il  se  complaît  dans  une  lumière  pâle,  enve- 
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loppée,  qui  sourit  comme  un  soleil  de  prinlemps  au 
travers  du  brouillard  léger.  Dioclesian  est  un  véniabic 
petit  opéra-ballet,  dont  les  morceaux  forment  une 
suite  qui  se  lient  du  commencement  à  la  lin;  il 
montre,  malgré  quelque  monotonie  de  sentiment  el 
de  rythmes,  une  mailrisede  forme.  Le  trio  et  le  chœur 
final,  sur  un  mouvement  de  Passacaille  :  Triiwifili 
victoi-ious  Love,  a  une  ampleur  de  développement 
toute  hasndélienne.  L'orchestre  est  composé  de  flûtes, 
hautbois,  trompettes  et  cordes. 

Cependant  Bryden,  qui,  suivant  la  mode  du  jour, 
après  avoir  été  francophile,  était  devenu  ardemment 
nationaliste,  avait  entrepris  d'écrire  avec  Purcell  un 
opéra  britannique.  Ce  lu  t  le  Hoi  Arthur,  le  chef-d'œuvre 
dramatique  de  PurcelH  (IG'Jl).  Le  poème,  en  vers 
blancs,  a  parfois  une  forte  couleur  barbare;  et  la 
musique  exhale  un  délicieux  arôme  du  sol  natal. 
L'action  se  déroule  au  temps  de  la  lutte  des  Bretons, 
sous  Arthur,  contre  les  envahisseurs  Saxons,  établis 
dans  le  Kent.  La  musique,  presque  tout  épisodique, 
est  réservée  aux  scènes  féeriques  ou  pastorales;  elle 
accompagne  aussi  un  sacrifice  religieux  et  barbare. 
Elle  est  imprégnée  de  la  poésie  des  chansons  popu- 
laires anglaises.  Tel,  le  chant  do  victoire  du  pre- 
mier acte  :  ce  Corne,  if  ijou  dare  »,  our  trumpets  sound, 
le  charmant  air  des  bergers  au  second  acte  :  How 
blest  are  skeplierds,  et  l'air  de  Cornus,. au  cinquième 
acte  :  Your  liaij  it  ismow'd  and  your  corn  is  reap'd, 
qui  est  purement  populaire. 
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doa_bl©,  doui)le,  dou-ble     beat       of     the        thun   _   d'ring  drum. 


1.  La.  ûidon  a  été  rééditée  dans  la  collection  de  la  Société  Purcell, 
pur  Cummings.  (Partition  réduite,  chez  Novello.) 

2.  «  Il  est  temps,  dit-il,  que  TAiigletarre  se  dégoûte  de  la  séche- 
resse et  de  la  vuIfiariLé  musicale  de  nos  voisins  Français.  » 

3.  Dans  la  préface  du  Dioclesian  de  1690,  il  conseille  de  joindre  à 
l'imltaLion  ilatienne  l'élude  "  de  la  manière  française,  qui  donnera 
au  style  un  peu  plus  de  gaieté  et  d'esprit  ». 

4.  Les  troubles  politiques  tirent,  pour  un  temps,  retomber  Purcell 
dans  des  soucis  matériels.  11  dut  momentanément  reprendre  son 
poste  de  r.opiste  à  Westminster.  Puis,  la  situation  s'éclaircit;  et, 
pour  l'entrée  de  Guillaume  d'Orange  et  de  la  relue  Marie,  Purcell 
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mit  en  musique  une  Ode  de  d'Urfey  :  The  Yorkshire  feast  Song 
(lf)S9),  une  de  ses  plus  grandes  œuvres  chorales.  (Rééditée  par  la 
SociéLé  Purcell.) 

5.  King  Arthur,  or  the  Dritish  Worthij,  a  dramatick  opéra.  — 
La  musique  ne  l'ut  pas  imprimée  du  vivant  de  Purcell.  Trois  ans 
après  sa  mort,  quelques  airs  furent  publiés  dans  une  anthologie  da 
ses  œuvres  :  VOrphens  Dritannicus,  puis  d'autres  un  peu  plus  tard. 
Nulle  partition  coniplèLo  n'a  été  conservée.  M.  Cumniiofïs  en  a 
publié  une  reconstitution  dans  l'édition  de  la  Société  Purcell. 
(Partition  réduite,  chez  Novello.)  Les  exemples  suivants  lui  sont 
empruntés. 
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corae,come.,my  boys.^   and    mer.  ri  _  ly     roar        out      har_vesi   home. 


La  fameuse  scène  du  riénie  du  Froid,  au  troisième  |   diesse  d'harmonies  de  certains   Adagio  de  sonates 
acte  (ïVie  Frost  Scène),  a  la  gravité  sombre  et  la  har-  1   de  Vivaldi,  dont  J.  S.  liach  s'inspira. 


(Fragments^ 


Largo . 


i 


LE   GENIE  DU  FROID, 


w^ 


nmi 


^ 


'W^^A.'Wvv    '~  — TXV1.^A^V  I       '^V^^V'  "L  ^'^^y,'*^'^ 


a  » 


LCJPCJU^ 


Whiû  Power  art   ihou,    whofrom.„  be.low.  Hast  made    me 


jA^^nm 


^^ 


iiiiji 


î* 


^ 


fc 


^ 


w 


^^ 


'0000 


'XXXA.XV^W  I     A.VW-V^yVX'V 


(VWA/X/VVW 


lise        un  witting  ly  and  slo-w. 


Froni      beds       of   ev 


er. 


^   fjfl 


H  j  JikfT 


Cresc. 


HISTOrnE  DE   LA    MUSfOrîE  L'OPÉRA  AU  XVII<^  SIÈCLE.  —  ANGLETERRE      1891 


/VVV  VA  VAA-V'WV  /wwvww  -VVV/WWW 


_  last 


iug    suow!  • 


i 


t-r-$ 


^ 


«^=ir 


jariff 


r   B    g 


mj'Uiji 


y 


■n'i.  liF  PI'F  F 


â: 


* 


a=a^: 


»— •■ 


iM|#^ 


^ 


« — * 


Seesf     thou    nof         how  sfifî,      how    stiff      and  won  ^.d 


rous 


arazn3 


HF*»-<^^|— 1-«&^» 


^^ 


<   g   t   » 


^ 


*=#=* 


S 


g^m 


g 


^  ^ 


m   m 


fe 


1=^ 


'VA'VWVW 


Il      'WWWWWVy 


p—fi — p- 


old,    .Far,  far  un.  fiJ...        to    bear       the    bit,    _     ter  cold , 


^ 


^ 


I 


nji^ffî 


s 


^ 


■^ 


^ 


g    » 


^ 


•VVX^^XfVW  'VWW^/VW 


■VVW^fWW 


rTrrgiLL/p^[^ 


#    m — #■ 


ê 


^ 


l<y  y  r'r 


^ 


'jiijij 


I  can  soar_ce_ly      move       or  draw       my 


1892  ESCYCLOPÉniE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXNAIRE  DU  COXSEnVATOlRE 


/VWW%W^  j    'VWWWW  .vwvwww 


breath,^  eau  scarce  _  ly      move       or  draw       my     b.eath; 


Let  lue. 


MTH 


^iUlU 


1=1 


^ 


■  j»  Jg  j: 


* — •• 


M •. 


A    M  M.   ^ 


9 — 9- 


Tfl^^f^ 


tziw    m   3E 


s 


^ 


« — •■ 


»— ^ 


letme.Jetme  freeze      a  _  gain. 


let  me,  let  me  freeze      again  to 


fe 


mi'irm 


^^m 


JJjJTTli 


'nV'iFFFF^f  Pr. 


^^ 


f 'p  ^  f  f  F  f 


'WW^A/WV 


L'acte  V,  qui  est  une  apolliéose  de  la  Grande  Bre- 
lapne,  contient  plusieurs  des  airs  les  plus  parfaits  de 
l'urcell  :  ainsi,  le  célèbre  chant  de  Vénus  :  Faircst 
Isle,  et  la  magnifique  scène  de  Saint-Georges.  IIa3odel 

(Fragments) 
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n'a  rien  trouvé  de  plus  héroïque  que  le  mouvement 
initial  de  cet  air  grandiose  et  la  monlée  triomphale 
de  ce  rythme,  qui  ferait  marcher  une  armée. 
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La  marche  et  le  chœur  'qui  suivent  ne  sont  pas 
moins  dignes  de  l'auteur  de  Judas  Macchabée.  Eiilin 
l'œuvre  se  termine  par  une  Grand  Dance,  une  Cha- 
conne  monumentale,  avec  variations,  dans  le  style 
de  Lalande  et  Haendel. 

La  production  dramatique  de  Purccll,  di'jà  si 
abondante,  s'accrut  encore,  à  partir  de  cette  date 
jusqu'à  sa  mort.  En  1091,  en  même  temps  que  King 
Arthur,  il  écrivit  la  musique  de  trois  autres  pièces; 
en  1692,  de  sept  pièces  (dont  The  Indian  Queen  de 
Dryden),  et  de  la  célèbre  Ode  à  SairUe-Cccite;  en  1693, 
de  quatre  pièces  ;  en  1694,  de  six  pièces  (dont  les  deux 
premières  parties  du  Don  Quixote  de  D'Urley),  et  d'un 
grand  Te  Daim,  qui  resta  longtemps  célèbre  en 
Angleterre;  en  1695,  l'année  de  sa  mort,  il  mit  en 
musique  sept  pièces  (entre  autres,  Bonduca,  une  de 
ses  meilleures  œuvres,  et  la  troisième  partie  de  Don 
QuLvote),  sans  parler  de  beaucoup  de  musique  reli- 
gieuse '. 

Le  malheureux  Purcell  dépensait  son  génie  avec 
lièvre  dans  une  quantité  d'œuvres  où  la  musique 
jouait  un  rôle  secondaire.  Il  était  hanté  par  l'idée  de 
sa  mort  prochaine.  Il  avait  perdu  son  père  encore 
jeune;  il  avait  vu  mourir  plusieurs  de  ses  enfants-; 
il  s'attendait  à  disparaître  d'une  façon  subite,  et  il 
était  plein  d'angoisse  pour  le  sort  de  sa  femme  et  de 
trois  enfants  en  bas  âge.  Aussi  saisissait-il  toutes  les 
occasions  de  gagner  le  plus  possible,  afin  d'assurer 
l'avenir  des  siens.  Il  se  consuma  à  la  tâche.  11 
mourut,  le  21  novembre  169a.  On  l'enterra  à  West- 
minster. C'était  la  musique  anglaise,  qu'on  enterrait 
avec  lui. 

L'œuvre  de  cet  homme,  qui  mourut  à  trente-six 
ans,  est  plus  étendue  que  celle  d'aucun  autre  com- 
positeur du  siècle.  Dans  toutes  les  branches  de  l'art  : 
musique  dramatique,  musique  religieuse,  musique 
instrumentale  ',  il  excella.  11  eut  un  esprit  cosmopo- 
lite, connaissant  bien  LuUy,  Carissimi,  probablement 
Monlevcrdi  et  les  Vénitiens,  très  certainement  les 
sonales  de  violon  italiennes.  En  même  temps,  il 
resta  très  anglais  et  ne  perdit  jamais  contact  avec  le 
génie  de  sa  race.  Ce  fut  un  grand  malheur  pour  l'art 
de  r.\ngleterre  qu'il  disparut  prématurément,  comme 
étaient  morts  en  pleine  jeunesse  Orlando  Gibbons  et 
l'clhani  llumpbrey.  Peut-être,  d'ailleurs,  n'eùt-il  pas 
eu  la  force,  s'il  eût  vécu  davantage,  d'empêcher 
l'abdication  de  la  musique  anglaise.  Son  génie  avait 
quelque  chose  d'un  peu  féminin,  de  frêle,  de  peu 
résistant.  Sa  charmante  modestie,  qui  s'humiliait 
devant  la  beauté  des  auivres  étrangères,  l'eut  peut- 
être  amené  à  se  laisser  noyer,  lui  aussi,  par  le  Ilot  de 
l'art  italien;  il  manquait  de  ce  rude  orgueil  national, 
qui  est  souvent  une  cause  d'élroitesse  pour  l'esprit, 


1.  Il  y  a  lieu  do  rattar.hcr  îi  la  musique  dramatique  de  Purcell  un 
certain  nombre  de  ses  composUions  icliçicuscs,  qui  ont  un  carac- 
Icre  théâtral,  .\insi,  la  fameuse  scène  de  Saut  et  ta  .Sorciin'e  d'Endor. 
dont  l'elfet  mystérieux  et  tragique  est  saisissant.  13ieu  d'autres 
scènes  sont  comme  des  fragments  d'oratorios. 

2.  En  1GS2,  1GS6,  16S7. 

3.  t*eatnèlre  même  est-il  permis  de  trou  ver  Purcell  surtout  supérieur 
dans  la  sonate  instrumentale,  que  nous  n'avons  ]>as  à  examiner  ici. 

4.  Blow  reprit  en  1695  sa  place  d'organiste  à  Westminster  .\hbey. 
Il  était  en  même  temps  occupé  à  la  chapelle  royale.  Ses  meilleures 
œuvres  se  trouvent  réunies  dans  son  Ampfiion  Antjticus.  publié 
en  I7u0.   Comme   musique   dramatique,  il   n'écrivit   guère   (jue   la 


mais  qui  est  aussi  une  sauvegarde  dans  la  lutte 
pour  la  vie,  dont  l'histpire  de  l'art,  comme  l'histoire 
politique,  oflfre  le  spectacle  constant.  —  Puis,  cette 
même  débilité,  cette  langueur  féminine,  qui  le  rend 
si  attrayant,  l'ont  empêché  de  poursuivre  son  progrès 
artistique  avec  l'âpre  ténacité  qu'un  Ikendela  mise  au 
service  d'un  génie  qui  n'était  pas  supérieur  à  celui 
de  Purcell.  Presque  partout,  il  resta  incomplet;  il 
ne  chercha  pas  à  briser  les  dernières  barrières  qui  le 
séparaient  de  la  perfection.  Presque  partout,  ce  sont 
des  esquisses  de  génie,  avec  d'étranges  faiblesses  : 
beaucoup  de  choses  bâclées,  des  gaucheries  singu- 
lières, des  cadences  maladroites,  une  rythmique 
monotone,  un  tissu  harmonique  souvent  grêle;  sur- 
tout, dans  ses  grands  morceaux,  un  manque  de 
souille,  qui  l'empêche  de  faire  surgir  de  ses  inven- 
tions toute  la  force  cachée,  de  les  amener  à  leur 
plein  et  puissant  développement.  Le  maladif  artiste 
n'est  parvenu  à  donner  que,  par  lueurs,  l'intuition 
de  sa  grandeur.  —  Du  moins,  il  n'a  rien  de  vul- 
gaire. C'est  un  Mozart,  plus  aristocratique;  il  lui  a 
manqué  la  robuste  et  joviale  enfance  du  niailre  de 
Salzbourg;  mais,  comme  lui,  malgré  la  maladie 
et  la  misère,  son  art  reste  toujours  sain.  Il  est  une 
des  ligures  les  plus  poétiques  de  la  musique.  De  son 
être  charmant,  qui  dura  si  peu,  nous  restent  un  flot 
de  mélodies,  fraîches,  sorties  du  cœur,  qui  sont  un 
des  miroirs  les  plus  purs  de  l'âme  anglaise. 

Après  lui,  John  Blow  l'ut  le  dernier  survivant  de  la 
grande  époque'.  Ce  bon  et  sérieux  musicien,  d'ins- 
piration moyenne,  d'un  génie  un  peu  froid,  n'avait 
pas  la  flamme  nécessaire  pour  ranimer  l'art  qui 
s'éteignait.  Quand  il  mourut,  eu  1708,  au  milieu  de 
l'admiration  unanime  de  ses  concitoyens,  l'opéra 
italien  s'était  implanté  en  .Angleterre.  Un  musicien 
de  la  chapelle  royale,  Thomas  Clayton,  l'avait  rap- 
porté d'Italie,  en  1705».  En  vain,  Addison  essaya 
d'opposer  aux  œuvres  italiennes  un  opéra  national 
anglais.  Son  unique  essai,  Uosamundc,  échoua  piteu- 
sement, en  1707;  et  l'opéra  italien,  grandi  encore 
par  cette  victoire,  reprit  sa  marche  triomphale  au 
Drury  Lane,  et  bientôt  au  llaymarkel.  En  janvier  1710, 
il  y  avait  à  Londres  tant  d'Italiens  et  d'Anglais  italia- 
nisés qu'on  osa  jouer  des  opéras  entiers  eu  langue 
italienne.  Les  plus  célèbres  chanteurs  italiens  se 
trouvaient  réunis  en  Angleterre. 

.\  ce  moment,  parut  llœndel.  Il  arriva  à  Londres, 
en  décembre  1710,  et  y  donna  liinaldo,  le  24  fé- 
vrier 1711.  Geminiani  devait  s'y  installer  en  1713, 
G.  h.  Bononcini  en  1716,  Ariosti  en  1720,  Porpora 
en  1730,  Galuppi  en  1741.  —  L'Angleterre  était  con- 
quise. 


musique  d'un  Masque  :  Vénus  et  Adonis.  Il  se  renferma,  à  la  fin  do 
sa  vie,  dans  la  musique  religieuse. 

5.  VArsinoé,  reine  de  Chypre,  jouée  en  1705  au  Drury  Lane,  fut, 
d'après  Clayton,  «  le  premier  drame  musical,  en  Angleterre,  qui 
eût  été  entièrement  composé  et  exécuté  a  la  façon  italienne  *.  La 
musique  était  de  Clayton.  —  Vint  ensuite  Camitta  rcfjina  de  Yotxci. 
de  Marc  Antonio  Bononcini,  qui  eut  un  succès  formidable,  en  1700, 
1707,  170S,  1709.  —  On  trouvera  au  Cnnservatoire  de  Paris  une 
collection  d'éditions  anglaises  de  1706  a  1710,  contenant  les  princi- 
l>aux  airs  des  opéras  italiens  joués  à  Londres. 

Voir  sur  celte  époque  et  sur  celle  qui  suit,  en  Angleterre,  I\omaiQ 
Rolland  :  Uxndel,  l'JlO. 

ROMAI.N  ROLLAND,  1912. 


HISTOIRE   DE  LÀ   MVSIQVE 


PERIODE  MODERNE.   —  ANGLETERRE      isnr, 


LA  MUSIQUE  ANGLAISE 

DE  1870  A  NOS  JOURS 
Par  Charles  MACLEAN,  M.  A.,  Mus.  Doc. 


Introduction.  —  Mon  article  s'occupe  approxima- 
tivement (Je  l'histoire  de  la  musique  durant  ces  cin- 
quante dernières  années;  mais  vu  les  diflicultés  inhé- 
rentes au  sujet,  si  l'article  précédent  et  l'article 
actuel  s'entre-croisent  un  peu,  ce  sera  une  chose 
pardonnable.  Trois  explications  j^énérales  suffiront 
conmie  introduction  à  mon  étude. 

A.  11  est  paru  en  1002  un  ouvrage  d'une  impor- 
tance et  d'une  intluence  considérables,  consacré 
expressément  à  l'histoire  de  la  musique  aufjlaise  : 
Avant  la  Henaisxaiice  1 1801  -  IM.'il)  et  la  llniaissancc 
(IS.Sl -lyOO).  Ce  dernier  titre  comporte  toutefois  des 
sous-litres  :  la  TrantiUion,  les  Mailrrs  de  la  licnais- 
xance,  les  Successeurs  de  la  llcnaissauce,  etc.  Ces  ter- 
mes sont  devenus  depuis  lors  monnaie  courante  dans 
la  littérature  musicale  anglaise.  Le  lecteur  peut  eu 
conclure  que,  de  l'avis  unanime,  un  certain  groupe 
de  cinq  compositeurs,  indiqués  par  l'auteur,  inaugura 
véritablement  vers  1870  une  «  Uenaissance  »  de  la  mu- 
sique anglaise.  Mais,  tandis  qu'à  la  lin  du  xvi»  siècle 
la  coterie  Bardi  se  constitua  de  propos  délibéré  pour 
faire  revivre  les  traditions  de  l'intonation  ancienne 
grecque;  tandis  qu'en  Russie  le  mystique  Mily  Alexe- 
jevitch  Balakirov  1,1837-1000)  fonda  avec  ses  disciples 
une  <i  Ecole  nouvelle  russe  »,  en  faisant  un  clair 
appel  aux  éléments  vraiment  nationaux  de  la  musi- 
que russe;  il  n'existait  au  contraire  en  Angleterre,  à 
l'époque  qui  nous  occupe,  aucini  mouvement  collectif 
rélléchi.  Les  cinq  compositeurs  dont  il  s'agit  sont 
seulement  nés  vers  la  même  époque.  Et  encore  l'un 
d'entre  eux  n'était-il,  loin  d'être  un  maître,  qu'un 
très  petit  compositeur.  D'ailleurs  l'ouvrage  susdit 
exclut  de  celte  liste  des  «  maîtres  de  la  Renaissance  » 
le  compositeur  le  plus  populaire  que  l'Angleterre  ait 
Jamais  coimu,  le  mieux  doué  de  tous  ses  contempo- 
lains  pour  la  mélodie  et  leur  égal  comme  habileté  : 
J'ai  nommé  Sullivan.  On  y  dit  en  ell'et  qu'il  n'a  pas 
le  moindrement  participé  à  l'œuvre  de  cette  "  Renais- 
sance »  :  si  l'emploi  de  ce  dernier  terme  est  vraiment 
indispensable,  on  pouirait  plutôt  dire  que  Sullivan 
fut  lui-même  la  Renaissance.  En  définitive,  cette  clas- 
sification est  loin  d'avoir  été  revendiquée  par  les 
compositeurs  intéressés  eux-mêmes  :  elle  est  le  fait 
il'un  esprit  de  parti  vraiment  trop  étroit,  qui  n'a  que 
trop  éloigné  l'attention  de  la  vraie  histoire.  Un  tel 
classement  peut  être  désavoué.  Mon  opinion  est  plu- 
tôt que  les  mêmes  ferments  nationaux  qui  ont  pro- 
duit les  Révolutions  de  1848,  la  Révolution  italienne 
de  1859,  l'abolition  du  servage  en  Russie  en  1861, 
etc.,  ont  eu  une  action  similaire  sur  l'art  musical 
.anglais,  qu'ils   ont  stimulé  et  dont  il  a  profilé.  Si 


nombreux  que  soient  les  noms  cités  dans  les  para- 
graphes suivants,  le  Crciio  général,  l'affirmation  essen- 
tielle que  cette  étude  met  en  évidence,  est  que  les 
grands  mouvements  de  l'art  procèdent  inconsciem- 
ment, que  la  musique  est  le  produit  de  la  race,  des 
circonstances  et  de  l'époque,  et  que  ce  sont  ces  in- 
fluences qui  s'expriment  par  le  moyen  de  l'individu. 

B.  En  deuxième  lieu,  i\  faut  rejeter  une  idée  avan- 
cée par  la  même  autorité,  el  presque  aussi  générale- 
ment agréée,  que,  sous  la  domination  de  la  mode,  les 
compositeurs  anglais  ont  délibérément   renoncé  à 
leui-  [iropre  individualité,  afin  de  gagner  leur  pain,  en 
copiant   tel  ou   tel  compositeur  étranger,  qui  était 
par  hasard  en  vogue   en  Angleterre,  par  exemple 
llaendel,  Mendelssohn,  (iounod.  Celle  idée  analyse 
imparfaitement  le  fonctionnement  de  l'esprit  artis- 
tique, el  il  n'est  pas  croyable  qu'une  telle  manière 
d'agir  puisse  être  consciemment  adoptée.  Le  compo- 
siteur, si  réellement  il  existe,  disant  que  pour  gagner 
sa  vie  il  s'abaisse  jas(iu'à  tel  ou  tel  niveau,  mais  que 
si  les  circonstances  le  permettaient  il  donnerait  des 
productions   supérieures,  est  à  peine  une  personne 
sincère;  el  l'on  serait  porté  à  lui  dire,  comme  à  ce 
personnage  vantard  de  la  fable  grecque  :  «  Imaginons- 
nous  donc  que  Rhode  est  ici.  »  A  l'historien  préten- 
dant qu'il  en  est  ainsi,  on  demanderait  comment  il 
se  fait  que,  si  toute  cette  imitation  est  une  limitation 
et  une  renonciation  que   l'homme  s'impose  à  soi- 
même,  pas  une  seule  copie  n'existe  d'une  œuvre  ori- 
ginale écrite  par  les  mêmes  compositeurs  pour  leur 
propre  plaisir.  En  vérité,  les  forces  indéfinies   de 
l'émulation  el  de  l'amour-propre  sont  trop  grandes 
pour  comporter  une  telle  manière  de  procéder  chez 
une  individualité  artistique.  Un  mouton  suit  l'autre, 
non  parce  qu'il  croit  que  telle  est  la  meilleure  ma- 
nière d'agir,  mais  parce  qu'il  ne  possède  pas  assez  de 
pouvoir  de  volonté  pour  aller  dans  un  sens  contraire. 
A  un  moment  détei-miné,  l'artiste  donne  toujours  ce 
qu'il  a  de  meilleur  en  soi.  Si  Wagner,  en  18.39,  écri- 
vit liienzi  el  pas  Lohenr/rin,  ce  n'était  pas   qu'il  ait 
copié  de  propos  délibéré  le  style  de  Meyerbeer,  mais 
parce  que  celte  imitation  marquait  en  1839  la  limite 
de  sa  puissance  artistique.  Les  centaines  de  compo- 
siteurs anglais  qui  ont  écrit  de  la  musique  haende- 
lienne  ou  mendelssobnienne  ont  agi  ainsi,  il  faut 
franchement  le   reconnaître,  parce  que  leur  talent 
n'était  en  soi  qu'imilalif. 

C.  La  troisième  remarque  découle  de  la  première  : 
il  ne  faut  pas  tenir  compte  trop  exclusivement  des 
seuls  composileuis  :  il  faut  aussi  mettre  en  ligne 
l'inlerprélation,  qui  incombe  aux  exécutants;  la  par- 
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lie  adniinistralive,  qui  dépend  des  iiislilutions;  et  enfin 
le  public.  Ce  point  de  vue  ne  soulèvera  certes  pas 
d'objection. 

Oratorio.  —  L'oratorio  anglais  est  la  spécialité  mu- 
sicale typique  de  l'Angleterre,  et  il  n'en  existe  pas 
d'équivalent  dans  d'autres  pays.  Sa  lignée  défini- 
tive est  pour  les  trois  quarts  italienne  et  pour  un 
quart  allemande.  C'est  un  drame  sacré  sans  action, 
à  l'usage  du  concert,  ordinairement  sur  un  texte 
biblique,  avec  ou  sans  récitant,  ayant  des  airs,  mor- 
ceaux concertants  et  chœurs  discontinus,  mais  çà  et 
là  joints  par  des  récitatifs  simples,  ayant  sou  intérêt 
prédominant  dans  le  chœur.  11  s'est  maintenu  exac- 
tement dans  la  même  forme  pendant  deux  cents  ans 
presque  jusqu'à  nos  jours.  Donc  pour  bien  com- 
prendre l'état  de  l'oratorio  dans  ces  cinquante  der- 
nières années,  il  est  indispensable  de  donner  une 
courte  esquisse  de  son  histoire  entière. 

Les  premiers  «  oratorios  »  étaient  les  hymnes  non 
liturgiques  qu'on  chantait  aux  réunions  tenues  dans 
l'oratoire  de  l'église  Santa  Maria  in  Vallicella  de  S. 
l'ilippo  Neri  à  Rome,  à  la  \\n  du  xvi=  siècle.  On  en 
trouve  une  seconde  forme  dans  l'allégorie  la  Ruppre- 
sentutioitc  drlV  anima  e  del  corpo  d'Emilio  del  Cava- 
lier! (vers  1S5O-1602),  représentée  dans  le  susdit 
oratoire  en  février  1600,  et  publiée  dans  la  même 
année,  telle  qu'elle  existe  aujourd'hui.  Celle-ci  avait 
<[ualre-vingt-dix  numéros  sous  forme  de  récitatif,  air, 
chœur  et  danse.  Les  premières  tentatives  de  l'opéra 
moderne  se  produisirent  justement  à  la  même  épo- 
que à  Florence  (VEuvidke  de  Péri  en  1600).  Il  y  eut 
la  plus  intime  liaison  entre  les  deux  mouvements. 
Cavalieri  fut  suivi  dans  le  même  genre  par  Giacomo 
Carissimi  (vers  1604-1674), qui  a  introduit  le  Récitant, 
Ciovanni  Paolo  Colonna(l640-16i)b),  Alossandro  Stra- 
della  (vers  164rj-lG8l),  Aiessandro  Scarlatti  (lô.'iO- 
l72,S),'AntonioCaldara  (1678-1763).  L'oratorium  alle- 
mand parut  un  peu  plus  tard,  commençant  en  1623 
à  Dresde  avec  Bie  Aufcrstclinnij  Clirhli  de  lleinrich 
Schvitz  (lf)85-1672).  Ceci  n'avait  point  de  rapport  avec 
l'opéra  et  était  simplement  de  la  musique  pour  la 
Passion,  à  l'usage  religieux  de  l'église,  sans  action 
ni  effets  de  scène.  Parmi  les  successeurs  de  Schiitz 
dans  le  même  genre  on  comple  Johann  Sébastian! 
(1622-1083),  Reinhard  Keiser  (1673-1739; ,  Johann 
Sébastian  Bach  (168ii-17;i0j. 

Ceorgc  Frederick  Haendel  (168o-17;i9)  vint  en 
Angleterre  en  1710,  et  écrivit  des  opéras  à  textes  ita- 
liens jusqu'à  1741.  En  1720  il  écrit  une  espèce  de 
masque  religieux  dramatique,  Esllier,  pour  être  re- 
présenté dans  la  chapelle  do  son  patron  le  duc  de 
Chandos  à  Cannons,  Edgware.  On  donna  une  repré- 
sentation particulière  de  ce  masque  douze  ans  plus 
lard  à  Londres,  avec  des  effçts  de  scène.  Haendel  a 
donc  conçu  l'idée  de  faire  un  compromis,  et  le  2  mai 
1732  il  fit  représenter  Eslhcr,  sans  costume  ni  effets 
de  scène,  au  King's  Théâtre,  Londres.  (>.  fut  le  pre- 
mier oratorio  antjlais,  et  il  s'approcha  beaucoup  plus 
du  modèle  italien  que  du  modèle  allemand.  Quant 
au  style  musical  inséré  dans  ce  moiih^  la  musique 
profane  et  la  musique  sacrée  de  Haendel  étaient  pres- 
«[ue  tout  à  fait  identiques,  et  il  en  fut  de  même  de  son 
contemporain  J.-S.  Bach,  — malgré  les  efforts  récem- 
ment faits  pour  trouver  une  signification  personnelle 
cl  subjective  aux  œuvres  des  com  posileurs  du  xvii  1=  siè- 
cle. Haendel,  en  effet,  faisait  souvent  une  deuxième 
fois  usage  de  sa  musique  d'opéra  en  y  adaptant  des 
paroles  d'oratorio.  Le  dévelo|ipement'de  la  musique 
j»rofaue  en  Europe  engendra  un  divorce  inévitable 


entre  le  style  musical  de  l'opéra  et  celui  de  l'ora- 
torio, mais  la  séparation  se  produisit  très  lentement 
en  Angleterre,  où  il  n'y  avait  point  de  style  d'opéra 
réel  anglais  qui  fit  véritablement  contraste.  D'un 
autre  côté,  la  musique  de  cathédrale  anglaise  était 
pratiquement  trop  spéciale  pour  exercer  une  iniluence 
réelle  et  novatrice.  Haendel  écrivit  des  oratorios  jus- 
qu'en 17ol,  et  pendant  un  siècle  entier  les  composi- 
teurs anglais  qui  se  succédèrent  produisirent  des 
oratorios,  en  suivant  exactement  l'idiome  liaendelien. 
Entre  autres  :  Maurice  Creene  (1690-17O.T),  Jcplithah 
(1737),  Force  of  Truth  (1744);  William  Royce  (1710- 
1799),  David's  Lamentation  (17301;  Thomas  Auguatine 
Ame  (1710-1778),  Abel  ii-y6),. Judith  (1764);  Chades 
John  Stanley  (1714-1786),./(;p/(r/in/((17o7),Zimn  (1760), 
Fall  ofE(jypt  (1774);  John  Worgan  (1724-1790),  Han- 
îîa/j(1764),il/aîM.sse/t  (1766);  Samuel  Arnold  (1740-1802), 
Cure  of  Saul  (1767),  Abimelech  (1768),  Prodigal  Son 
{il'i3\, Résurrection  {il~l),Elijah  (1795);  John  Clarke- 
Whitfield  (1770-1836),  Crucifixion  (1828);  Matthew 
Peter  King  (1773-1823),  Intercession  (1817);  William 
Ci'olchi\'la-lS'tl}, Palestine  [iSli], Captiriti/  of  Judah 
(1834).  Parmi  ceux-ci  Arne  et  Crolch  ont  fait  preuve 
du  plus  grand  talent. 

Tout  juste  au  tournant  du  siècle,  en  1798,  Franz 
Joseph  Haydn  (1732-1809)  fit  une  incursion  dans  le 
domaine  de  l'oratorio  anglais  avec  The  Création,  sur 
un  texte  originaiiement  écrit  pour  Haendel;  mais  le 
style  vieimois,  basé  sur  des  formes  instrumentales, 
était  trop  étranger  à  l'Angleterre  pour  y  être  imité. 
Louis  Spohr  (1784-18.^9)  s'est  servi  du  même  modèle 
avec  son  Last  Judgment  {IH26],  Caivari/  (183o)  el  Fall 
of  Babijlon{iSil);  ceax-ci  furent  adoptés  tout  de  suite 
en  Angleterre,  et  quelques  compositeurs  anglais 
contemporains  acquirent  un  petit  nombre  des  parti- 
cularités du  style  de  Spohr.  Puis  Félix  Mcndelssohn- 
Bartholdy  (1809-1847)  adapta  l'orifiinalitédeson  génie 
à  la  forme  haendelienne  avec  Saint  Paul  (1836),  et 
Elijah  (1846).  Il  faut  conclure  que  son  style  prêtait 
à  l'imitation,  car  des  compositeurs  anglais  sans 
nombre  se  sont  mis  tout  de  suite  à  le  copier.  Parmi 
eux  on  peut  citer  :  George  Alexander  Macfarren  (1813- 
ISSl), Saint. John  theBaptist  {1813] , Résurrection  {[8'6), 
Joseph  (1877),  Kin;/  David  (1883);  Edmund  T.  Chlpp 
(1823-1886),  Job  (1860);  Frederick  Arthur  Core  Ouse- 
ley  (1825-1889),  Saint  Polijcarp  (ISîii),  Ilaçiar  (1873); 
John  Francis  Barnett  (1837-),  liai^inr/  of  Lazarus 
IIS73),  l'wod  Shepherd  (18761;  Philip  Armes  (1836- 
1908),  JJezckiah  (1877)  ;  Joseph  Barnby  (1838-18961, 
Ruhckah  (1870);  John  Slainer  (1810-1901),  Gidenn 
(186.Ï),  Cruci/ixion  (1887);  Joseph  Parry  (181-1-1903), 
Saul  of  Tarsus  (1892),  Emmanuel  (1880);  John  Frede- 
rick Bridge  (1844),  Mount  Moriah  (1874),  Nineveh 
1 1890).  Rien  que  très  sèche,  la  musique  de  Macfarren 
présente  un  certain  caractère  d'indépendance  résolue. 

Deux  hommes  méritent  une  mention  spéciale, 
parce  que  tous  deux  avaient,  dans  d'auties  sphères, 
un  génie  très  personnel  :  William  Sterndale  Rennett 
(I816-I87.'i!,  W'oman  of  Samaria  (1867);  Ai'thur  Sey- 
mour  Sullivan  (1842-1900),  Prodvjal  Son  (1869i,  Lii/ht 
of  the  M'<)/7rf(l873),  Martyr  of  Antioch  (1880).  Mais  ni 
l'un  ni  l'autre  de  ceux-ci,  pas  môme  Sullivan,  n'a 
tout  àfaitévilé  l'influence  mendelssohnicnme. 

Le  premier  oratorio  anglais  qui  a  eu  un  style  per- 
sonnel et  toujours  fid>'le  à  lui-même  fut  la  Rose  of 
Sharon  en  1883,  di^  à  Alexander  Campbell  Mackenzie 
IIS47-);  cette  œuvre  fut  coniposée  à  Florence,  loin 
des  iniluences  locales  anglaises.  Mackenzie  a  ausl 
écrit  liethlehem  en  1894.  Avec  une  forme  moins  pas 
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sonnelle,  mais  chacun  cependant  avec  son  mérite 
propre  et  caractérisé,  il  faut  citer  encore  :  Ciiarles 
Hubert  Hastings  Parry  (J848-),  avec  .hcdilh  (1888),  Jùb 
(1802),  Kini)  Saw/ (1804),  etc.;  Charles  Villiers  Stanford 
{18o2-),  Bestirreclion  (18731,  Holy  Ckildren  (tS8.ï), 
Eden  (1891);  Frederick  Hymen  Cowen  (18a2-),  Delmje 
(1878),  Ru/h  (1887).  Parmi  ceux-ci,  l'ouvrage  de 
Parry,  quoique  iiu  peu  enlaché  d'anachronisme  par 
son  manque  de  modernité,  est  d'une  puissance  bru- 
tale et  a  reçu  l'accueil  le  plus  populaire. 

Edward  Elgar  (1857-)  représente  la  première  révolte 
formelle  contre  la  technique  Haendel-Mendelssohn. 
Ses  oratorios  ont  été  Gcronlius  (1900),  The  Apostles 
(1903),  Thf  Kini/doin  (1906).  En  réalité  ceux-ci  sont 
des  rapsodies  mystiques  religieuses,  dans  sa  manière 
spéciale.  Granville  Bantoclc  (1868-)  représente  aussi 
l'orientation  nouvelle,  avec  Christ  in  tke  Wilderness 
(1907),  Gethseinane  (1910). 

Depuis  le  jour  où  ilaendel  trouva  qu'en  Angleterre 
l'opéra  est  un  placement  ruineux,  et  l'oratorio  (tel 
qu'il  l'a  inventé)  un  placement  de  tout  repos,  tous 
les  livres  donnent  pour  raison  de  ce  fait  le  sérieux  de 
l'esprit  anglais.  11  est  probable  que  ce  trait  de  carac- 
tère national  joue  ion  rôle.  Mais  c'est  le  chœur  qui 
donne  la  clef  de  la  situation.  La  passion  des  Anglais 
pour  l'action  individuelle  leur  fait  préférer  un  diver- 
tissement auquel  ils  participent  à  un  divertissement 
dont  ils  ne  sont  que  les  spectateurs.  Depuis  l'aube 
de  l'histoire,  les  Anglais  se  sont  adonnés  au  chant 
choral,  un  fait  qui  est  en  rapport  direct  avec  la  ques- 
tion de  l'origine  de  la  polyphonie.  Les  chœurs  sim- 
ples diatoniques  et  à  grand  elïet  de  Haendel  ont  cet 
avantage  qu'ils  donnent  à  un  individu  ayant  peu  de 
science  technique  de  la  musique,  le  moyen  de  pren- 
dre part  à  une  fonction  publique  importante.  Il  en 
est  de  même  pour  les  compositeurs  suivants.  Les 
sociétés  chorales  d'oratorio  anglais  sont  devenues 
des  clubs  de  chant,  et  chacun  de  ces  clubs  entraine 
une  partie  notable  du  grand  public  à  assister  aux 
concerts.  Telles  sont  les  raisons  qui  font  la  popularité 
de  ce  mode  musical.  Elgar,  par  exemple,  est  un  com- 
positeur qui  possède  une  grande  faculté  d'émotion, 
avec  une  science  spéciale  de  l'orchestre,  mais  qui  use 
peu  du  chœur  dans  l'ensemble  de  ses  ouvrages  :  il  a, 
pour  cette  raison,  moins  de  prise  sur  le  véritable 
public  d'oratorio  que  n'en  a  Parry. 

H  y  a  eu  des  marques  évidentes  dans  les  quinze 
dernières  aimées,  qui  montrent  que  l'oratorio  de  Haen- 
del et  de  Mendelssohn  est  mort  comme  forme  d'art.  Le 
développement  des  rapports  de  l'art  anglais  avec  la 
musique  étrangère,  la  connaissance  plus  approfondie 
de  la  musique  profane  et  l'accroissement  de  l'habi- 
leté technique  des  chanteurs  se  sont  unies  pour 
achever  ce  résultat.  Des  oHivres  plus  brèves,  plus 
continues  et  plus  profanes  sont  en  train  de  remplacer 
l'oratorio.  Cependant,  pour  que  de  telles  œuvres 
deviennent  populaires,  la  façon  de  traiter  le  chœur 
comptera  beaucoup. 

Musique  d'église.  —  Aucun  domaine  ne  présente 
moins  de  faits  simples  traduits  en  un  langage  clair 
et  intelligible  pour  le  lecteur  non  préparé  que  celui 
de  la  musique  des  oflices  des  églises  anglaises.  La 
terminologie  technique  de  la  liturgie  catholique, 
lépartie  entre  le  latin  et  la  langue  vulgaire,  est  très 
diverse  et  incompréhensible  pour  les  non-catholiques. 
Les  membres  de  l'Eglise  réformée  (Eglise  anglicane) 
se  servent  d'un  Book  of  Coiiiinon  Frayer  (Livre  de  la 
Prière  commune)  qui  forme  Jusqu'à  un  certain  point 
un  lien  commun;  mais,  en  fait,  cette  Eglise  contient 


en  elle  toutes  les  variétés  de  croyances  et  île  prati- 
ques. Puis,  en  dehors  de  l'Eglise  anglicane,  il  existe 
d'autres  dénominations  non  catholiques  innombra- 
bles. Les  termes  musicaux  qui  se  rattachent  aux  oflices 
des  églises  sont  également  divers,  souvent  ambigus, 
et  dans  certains  cas  foncièrement  obscurs.  Toute  une 
philosophie  pratique,  par  exemple,  réside  dans  les 
mots  anglais  Chnnt,  Plain-chant,  Tonc,  Mode,  mais 
combien  de  musiciens  pourraient  en  donner  aujour- 
d'hui une  explication  philosophique?  En  présence 
d'un  sujet  aussi  complexe,  il  faut  ici  se  borner  à 
donner  une  esquisse  légère. 

Le  premier  office  chrétien  a  été  la  célébration  de 
l'Eucharistie,  que  l'on  solennisa  par  le  moyen  de 
cérémonies  et  d'oraisons  plus  ou  moins  improvisées, 
en  y  entremêlant  des  psaumes  de  David  ou  des 
hymnes.  La  musique  dont  on  se  servait  pour  la 
prière,  le  psaume  ou  l'hymne  se  composait  de  for- 
mules courtes  de  chant  à  l'unisson,  hébraïque  ou 
grec.  La  célébration  de  l'Bucharistie  s'est  développée 
en  des  formes  fixes,  qui  ont  été  publiées  plus  tard 
dans  la  liturgie  romaine  par  le  livre  du  Missel;  l'au- 
torité ecclésiastique  centrale  les  a  flnalenieiit  régle- 
mentées trois  fois  en  1570,  1604  et  1634.  Le  mot 
Messe  est  le  dernier  mot  de  la  célébration,  la  phrase 
de  renvoi.  Ile,  Missa  est.  L'Ordinaire  de  la  Messe  est 
cette  partie  qui  ne  varie  jamais.  Le  Propre  de  la 
Messe  est  la  partie  qui  varie  selon  lejour,  la  saison,  etc. 
Pari  passu,  simultanément  et  parallèlement  avec  la 
consolidation  des  formes  liturgiques  pour  la  célé- 
bration de  l'Euchaiistie,  les  formules  musicales  à 
l'unisson  qui  s'y  rattachaient  étaient  consolidées  par 
itération,  prolongement,  variation,  combinaison,  etc.  ; 
de  sorte  que  le  Missel  final  a  été  un  texte  dans  lequel 
chaque  mot  avait  une  note  musicale  prescrite  et  à 
lui  personnelle.  La  musique  du  Propre  de  la  Messe 
fut  réglée  la  première.  Voilà  ce  qui  est  le  plain-chant. 
De  la  matière  fournie  par  la  prière,  le  psaume,  etc., 
distincte  de  la  célébration  de  lEucharistie,  ont  été 
formées  les  7  Horx  Canonicx  ou  oflices  monastiques- 
pour  les  7  heures  spéciales  du  jour;  et  celles-ci,  après 
compilation,  ont  donné  le  Bréviaire.  Le  plain-chant  a 
été  adapté  de  la  même  façon  au  Bréviaire,  par  auto- 
rité ecclésiastique,  mais  avec  moins  de  rigueur.  De 
la  vaste  masse  de  mélodie  du  plain-chant  à  l'unisson 
ainsi  construite,  S  formules  courtes  sont  demeurées 
plus  ou  moins  familières  jusqu'à  nos  jours,  c'est-à- 
dire  les  8  Psalm-tones  avec  terminaisons  variables, 
attachés  aux  psaumes  de  David  et  aux  demi-psaumes 
qui  se  nomment  Canticles.  On  appelle  ces  «  Psalm- 
tones  »  en  Angleterre  les  «  Gregorian  Tones  »,  sans 
raison  bien  précise. 

L'Eglise  réformée  anglaise  a  compilé  des  parties 
du  Missel  et  du  Bréviaire,  surtout  celui-ci;  elle  a  tra- 
duit cette  matière  du  latin  en  anglais;  et  a  fait  ainsi 
le  «  Book  of  Comraon  Prayer  »  de  1349.  Il  y  eut  à 
cette  époque  au  moins  5  Bréviaires  diiïérents  ea 
Angleterre,  à  Salisbury  (Sarum),  York,  Lincoln, 
Bangor  et  Hereford;  on  a  adopté  celui  de  Salisbury 
comme  étant  le  meilleur.  Le  Communion  Sercice  est 
venu  de  la  célébration  de  l'Eucharistie;  Morning- 
Prayer,  des  Matines,  Laudes  et  Prime;  Eveniny 
Praijer,  des  Vêpres  et  du  Compline.  Déjà  av;int  la 
Béforme  les  Heures  monastiques  s'étaient  conden- 
sées en  Angleterre  en  trois  divisions  analogues  pour 
l'oflice  divin  public.  John  .Merbecke  (1523-vers  158o), 
organiste  de  la  chapelle  royale  à  Windsor,  publia  en 
looO,  sous  l'autorité  ecclésiastique,  une  édition  musi- 
cale du  Book  of  Common  Prayer;  à  savoir,  en  ajou- 
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tant  au  texte  liliiif;ique  rancien  plain-cliant,  tel  qu'on 
le  trouvait  à  Salisbury,  simplidé  et  revu.  Parmi  une 
foule  d'autres  mélodies,  les  c  Grej^oriaii  Toiies  »  y  ont 
été  introduits.  L'édition  MerbecUe  est  intéressante 
surtout  en  ce  qu'elle  montre  combien  peu  fut  troublé 
le  mouvement  musical  en  Angleterre  aux  jours  de 
crise  de  la  Héforme.  Késerve  faite  pour  le  change- 
ment de  la  langue,  les  fidèles  qui  n'étaient  pas  d'es- 
prit trop  critique  s'aperçurent  à  peine  des  modilica- 
tions  introduites.  Mais  cette  ])ublication  s'est  elfacée 
à  son  tour  devant  de  nouvelles  simplifications  du 
plain-chant  ou  devant  des  ouvrages  contenant  des 
morceaux  harmonisés. 

Il  n'est  pas  nécessaire  de  montrer  ici  comment 
l'on  eut  d'abord  le  plain-chant  à  l'unisson  non  accom- 
pagné, puis  d'accompagiienienl  vocal  ou  instrumen- 
tal, ensuite  la  musique  polyphonique  sans  plain- 
chant.  Qu'il  suffise  lie  dire  qu'à  la  Héforme  tous  ces 
éléments  coexistèrent  dans  l'office  de  l'Eglise  an- 
glaise. Voiciapproximativement  cequi  se  passaitdans 
l'Eglise  réformée  :  le  prêtre  entonnait  le  plain-chant, 
bient(')t  réduit  à  une  intonation  monotone  avec  quel- 
ques inflexions  légères  çà  et  là  pour  les  exhortations, 
orasions  et  collectes.  Le  chœur  chantait  les  n  Canti- 
<;les  »,  d'une  polyphonie  simple,  note  contre  note, 
plus  tard  appelée  en  anglais  un  Service.  Le  chœur 
chantait  une  Aiithem  sur  le  modèle  des  Motetli  ita- 
liens icelle-làaussi  en  latin  avaitprécédé  la  Héforme), 
à  titre  d'accessoire  à  l'office,  mais  avec  une  poly- 
phonie plus  soignée.  Plus  lard  les  "  Gregorian  Tones  » 
fin-ent  réduits  et  simplifiés,  pour  être  employés  dans 
les  Psaumes  et  Canticles.  Encore  plus  lard  on  imila 
ceux-ci  librement,  en  omettant  la  première  section 
ou  Intonation;  ainsi  naquit  VAnylican  Chant  court 
moderne,  seule  molécule  qui  ail  subsisté  de  la  masse 
immense  du  plain-cliantoiiginal.  Depuis  environ  1700 
on  a  rétabli  une  très  vieille  coutume,  interrompue  à  la 
Héforme,  en  admettant  de  nouveau  ilans  l'office  des 
liymnes  non  bibliques,  pour  remplacer  l'Antienne 
ou  y  suppléer.  La  combinaison  ainsi  formée  constitue 
le  Full  Choral  Service  actuel   de  l'Eglise  anglicane. 

11  y  a  environ  'M  cathédrales  ou  (diapelles  collé- 
giales dans  le  Hoyaume-Uiii,  où  le  "  Full  Choral 
Service  »  de  l'Eglise  anglicane  est  chanté  chaque 
Jour  le  matin  et  le  soir.  Les  grandes  cathédrales  de 
-Sainl-l'aul  et  de  Westminster  Abbey  à  Londres  et 
les  chapelles  collégiales  telles  que  Magdalen  Collège 
et  New  Collège  à  Oxford,  et  Triiiity  Collège  à  Cam- 
bridge, maintiennent  le  niveau  musical  à  un  degré 
aussi  élevé  que  possible.  11  y  a  des  chapelles  et  des 
églises  paroissiales  où  le  «  Full  Choral  Service  »  est 
<;hantr;  les  dimanches,  et  non  les  jours  ouvrables. 
Dans  toutes  celles-ci  l'usage  est  à  peu  prés  unifoiiue. 
Mais,  d'autre  part,  la  grande  majorité  des  églises 
anglicanes  ne  prennent  du  Choral  Service  que  ce  qui 
convient  à  leurs  doctrines  ou  à  leurs  capacités,  de 
sorte  que  la  variété  y  est  1res  gr.inde.  L'emploi  de  la 
musique  dans  le  Communion  Service,  qui  représente 
la  Messe  catholique,  fut  abandonné  lors  de  la  Hé- 
forme; le  parti  de  la  Haute  Eglise  l'a  remis  en  vigueur 
il  y  a  enviion  iiO  ans,  et  on  le  trouve  maintenant  en 
quelques  endroits. 

La  production  des  compositions  de  «  Services  ». 
<:  Antiennes  »  et  «  Chants  >>  pendant  les  3o0  dernières 
années  a  été  énorme,  et  au  point  de  vue  do  la  quan- 
tité seule  elle  est  aujourd'hui  plus  remarquable  que 
jamais.  Dés  que  l'on  n'exige  pas  l'originalitr',  et  étant 
donnée  la  facilité  de  la  forme,  cotte  production  ne 
connaît  plus   de   frein.   A  ceux   qui  sont  d'avis  que 


l'âge  d'or  de  la  musique  de  l'Eglise  anglaise  a  été  le 
siècle  et  demi  qui  suivit  Thomas  Tallis  (I520-lo8.ï), 
ce  monotone  déluge  actuel  des  leuvres  parait  une 
décadence.  Dans  les  taO  dernières  années  on  n'a  pas 
composé  moins  de  10,000  hymnes;  l'hymnodie 
anglaise  moderne  a  un  certain  charme  et  n'a  rien 
à  craindre  si  on  la  compare  à  l'hymnodie  d'Alle- 
magne ou  des  autres  pays;  d'un  autre  côté,  il  est 
regrettable  que,  dans  la  pratique,  le  contlit  entre 
l'hymnodie  congrégatorialc  et  l'hymnodie  vicariale 
soit  très  confus. 

L'Eglise  catholique  est  l'Eglise  des  cinq  sixièmes 
de  la  population  d'Irlande,  mais  elle  est  trop  pauvre 
pour  avoir  de  la  musique  ornée.  En  Angleterre  cette 
Église  ne  concerne  qu'une  petite  fraction,  peut-être  un 
tientième  de  la  population;  mais  l'oratoire  do  South 
Kensington  (bâtiment  en  style  de  la  lîonaissance 
inauguré  en  188V)  et  la  calhédiale  catholique  de 
Westminster  (bâtiment  en  style  byzanlin,  inauguré 
en  1903)  donnent  des  modèles  de  la  musique  litur- 
gique catholique.  Celle-là  ulilise  toutes  les  ressources, 
y  compris  la  meilleure  musique  de  messe  ancienne 
et  moderne;  celle-ci  s'adonne  au  plain-chant  et  à  des 
œuvres  a  capella  polyphoniques  de  l'âge  d'or,  sur- 
tout à  des  u'uvres  de  l'école  anglaise. 

Les  Eglises  dissidentes  ou  non-conformistes,  qui  se 
sont  autrefois  bornées  à  l'hymnodie,  copient  main- 
tenant de  plus  en  plus  les  formes  les  plus  simples 
de  la  musique  de  l'Eglise  anglicane.  La  grande  Syna- 
gogue de  Londres  maintient  une  liturgie  musicale 
très  soignée,  avec  psalmodie  et  hymnodie,  pour 
sabbat  et  jours  de  fête;  un  manuel  publié  par  son 
Kazzan  possède  207  compositions. 

Opéra.  —  Cet  article  s'occupe  exclusivement  de  la 
musique  anglaise,  et  non  de  la  musique  étrangère 
exécutée  en  Angleterre.  IVéanmoins,  en  ce  qui  con- 
cerne l'opéra,  il  faut  indiquer  ses  rapports  avec  la 
musique  étrangère,  car  cette  question  touche  essen- 
tiellement au  sujet. 

Depuis  deux  siècles  environ,  l'histoire  de  l'opéra 
en  Angleterre  montre  (|ue  deux  courants  existaient 
et  se  côtoyaient.  L'un,  le  plus  puissant,  constitué 
par  les  opéras  étiangers  exécutés  en  langue  étran- 
gère; l'autre,  beaucoup  plus  étroit,  précéda  d'abord 
celui-ci  :  puis  suivit  un  cours  parallèle;  ce  fut  le 
véritable  «  English  opéra  ».  Sa  définition  sera  donnée 
plus  loin.  Il  est  regrettable  que  la  littérature  cri- 
tique musicale,  au  lieu  de  s'en  tenir  au  style  objec- 
tif, ail  adopté  dans  ces  derniers  temps  le  ton  agressif 
et  grondeur  :  on  reproche  sans  cesse  au  public  de 
négliger  l'art  indigène.  L'on  s'adresse  aux  patrons 
et  aux  gouvernements  avec  des  arguments  patrio- 
tiques :  attitude  bien  inutile  en  esthétique,  tout  d'a- 
bord, et  tout  à  fait  vaine  vis-à-vis  du  public  qui  sait 
ce  qu'il  aime  et  ne  tolère  pas  d'être  dirigé  en  ce 
domaine.  Londres  peut  se  dire  avec,  raison  un  grand 
burijau  de  liquidalimi  pour  l'art  général  de  l'Europe. 
Le  public  anglais  peut  se  dire  a  juste  titre  un  bon 
commissaire-priseur.  .Mais  si  celui-ci  juge  correcte- 
ment la  musique  exotique,  pourquoi  ne  fait-il  de 
même  pour  la  musique  indigène/  Une  altitude  qui 
se  prolonge  durant  deux  siècles  ne  peut  exister  sans 
une  raison  solide.  A  vrai  dire,  l'opéra  étranger  a  été 
préféré  ici,  parce  qu'il  est  le  meilleur;  et  de  ce  fait, 
sans  compter  des  causes  moins  directes,  il  y  a  une 
raison  fondamentale  qui  appartient  en  partie  à  la 
phonéti(|ue  et  s'explique  en  partie  par  l'emploi  con- 
venliorniel  de  la  parole. 

L'étude  de  la  phonétique  physiologique  dans  ses 
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rapports  avec  la  géographie  et  Tbistoire  nationales 
est  à  peine  commencée  jusqu'ici.  On  verra  un  jour 
que  les  caractéristiques  phonétiques  des  langues 
dépendent  beaucoup  d'éléments  tels  que  le  climat  et 
la  conformation  du  teriitoire,  ainsi  que  des  habi- 
tudes que  ces  premières  conditions  déterminent  dans 
la  nation  même.  Pour  l'instant  il  suffit  de  dire  que 
les  qualités  phonétiques  de  la  langue  ou  des  dialectes 
des  lies  Kritanniques  sont  radicalement  disti[ictes  de 
celles  de  toutes  les  autres  nations  européennes  im- 
portantes. Dans  le  chant,  l'appareil  vocal  e.xerce 
simultanément  deux  fonctions  tout  à  fait  séparées 
et  en  effet  contradictoires  :  celle  de  faire  de  la  mé- 
lodie comme  instrument  musical,  et  celle  de  produire 
de  la  parole  articulée.  Le  chant  avec  mots  est  un 
compromis  artificiel.  La  présence  de  choses  telles 
qu'une  multiplicité  de  sons  de  voyelle,  la  prépon- 
dérance de  mots  qui  se  terminent  par  une  consonne, 
etc..  augmente  beaucoup  la  difficulté  de  ce  com- 
promis. Quelques  langues  européennes  sont  supé- 
rieures aux  autres  à  cet  égard.  La  langue  anglaise 
est  la  plus  mauvaise  de  toutes.  Elle  a  lil  voyelles 
simples,  et  peut-être  une  demi-centaine  de  voyelles 
complexes,  et  la  grande  majorité  des  mots  se  ter- 
mine phonétiquement,  sinon  ortliographiquement, 
par  une  consonne.  Faire  disparaître  celte  incompa- 
tibilité entre  la  mélodie  et  l'articulation  exige  beau- 
coup d'art  de  la  part  du  compositeur  ou  du  chan- 
teur anglais.  Le  traducteur  de  textes  étrangers 
vocaux  se  trouve  en  présence  d'une  presque  impos- 
sibilité. —  Il  intervient  encore  une  considération. 
Chez  presque  toutes  les  nations  européennes  il  existe, 
dans  le  parler  ordinaire,  une  inflexion  demi-musi- 
cale du  haut  en  bas  de  la  voix.  Un  Italien,  un  Fran- 
çais, un  Allemand,  un  Espagnol,  etc..  ne  fait  guère 
■de  remarque  sans  se  servir  inconsciemment  de  cette 
■élévation  et  de  cet  abaissement  de  la  voix,  de  cette 
•courbe  vocale.  En  anglais,  au  contraire,  la  parole 
naturelle,  sauf  quelques  cas  dans  l'interrogation,  la 
surprise,  etc.,  est  absolument  sans  inflexion,  et 
maintient  par  suite  une  monotonie  perpétuelle.  La 
■déclamation  musicale  (ou  récitatifl  est  la  base  idéale 
de  l'opéra,  et,  pour  les  raisons  que  je  viens  d'énu- 
mérer,  elle  est  beaucoup  plus  naturelle  dans  les  pays 
étranger's.  Malgré  la  masse  énorme  île  matière  instru- 
mentale qui  s'y  superpose,  la  partie  vocale  d'un  opéra 
de  Wagner  n'est  eu  plus  grande  partie  qu'un  étalage 
des  inflexions  naturelles  du  parler  allemand;  de  là 
vient  son  caractère  distinclif.  —  En  troisième  lieu,  et 
à  l'égard  du  langage  employé,  la  parole  anglaise  ordi- 
naire abonde  en  phrases  courtes  conventionnelles;  le 
chant  exige  une  certaine  idéalisation,  et  chanter  de 
■telles  phrases  produit  très  souvent  un  elîet  ridicule. 
11  résulte  de  ces  considérations  ceci  notamment, 
qu'en  Angleterre  les  gens  instruits  non  seulement 
reconnaissent  la  supériorité  de  l'opéra  étranger, 
comme  forme  d'art,  mais  aussi  le  préfèrent  chanté 
dans  sa  propre  langue.  C'est  que  le  phonélisme 
étranger  a  utilisé  beaucoup  mieux  des  inflexions 
vocales  qui  s'accordent  naturellement  avec  les  flexions 
des  paroles;  ainsi  se  trouve  maintenue  une  atmos- 
phère nécessaire  d'illusion  poétique,  tout  en  évitant 
des  absurdités  dans  la  vocalisation  de  phrases  fami- 
lières. On  s'est  etlorcé  dernièrement  de  montrer  que 
le  public  anglais  ordinaire  préfère  les  opéras  étran- 
gers traduits  en  anglais.  Mais  ce  n'est  là  vraiment 
■qu'une  thèse,  exprimant  seulement  une  tendance  où 
l'on  verrait  un  acheminement  vers  l'avènement  de  l'o- 
péra indigène.  Le  public  ordinaire,  pourvu  qu'on  lui 


donne  en  mains  l'intrigue  de  l'opéra,  se  monlre  tout 
à  fait  inditférent  quant  à  la  question  de  la  langue 
employée.  Ceci  est  encore  plus  vrai  pour  les  opéras 
modernes,  qui  sont  tellement  accablés  d'accom- 
pagnements symphoniques  qu'il  est  impossible  de 
savoir  en  quelle  langue  on  chante.  Les  opéras  de 
Wagner  ont  été  parfois  exécutés  à  Londres  avec  des 
textes  anglais;  mais  dans  un  acte  enlier  on  n'en- 
tendait pas  six  mots  du  texte.  Les  opéras  russes  ont 
été  exécutés  à  Londres  avec  le  texte  russe,  sans  que 
personne  s'en  aperçût.  L'on  argumente  donc  ici  bien 
inutilement  sur  une  question  qui  n'existe  pas.  Ce 
qui  est  vrai,  c'est  que  les  troupes  théâtrales  indi- 
gènes sont  beaucoup  moins  dispendieuses  que  les 
troupes  importées;  de  sorte  qu'on  peut  baisser  les 
prix  des  places,  et  représenter  des  chefs-d'œuvre 
devant  un  plus  grand  auditoire.  En  ce  sens,  et  en 
ce  sens  seulement,  le  mouvement  est  très  judicieux. 

Je  reviens  à  ce  que  j'ai  indiqué  plus  haut  comme 
le  courant  étroit,  le  mince  filet  de  l'opéra  anglais 
proprement  dil,  de  1'  <<  Eiiglish  Opéra  ".  Je  le  définirai 
de  façon  suflisante  pour  l'objet  de  mon  étude,  comme 
étant  un  drame  anglais  idéalisé  par  l'association 
avec  la  musique;  qui  doit  :  a)  être  composée  expres- 
sément; ti)  être  au  moins  d'un  intérêt  prédominant, 
si  elle  est  occasionnelle;  c)  être  de  préférence  con- 
tinue; (/)  avoir  un  caractère  anglais. 

Contrairement  à  des  suppositions  vulgaires,  la  ligne 
d'évolution  de  l'Eufilish  Opéra  n'a  été  jamais  inter- 
rompue. Elle  fut  originairement  un  sous-produit  du 
Masque  anglais.  Déjà  dans  le  Masque  Lovers  madc  men 
(16I7|  de  Ben  Jonson  (vers  Ki'î'J-ie:!'),  musique  par 
Nicolas  Lanier  {i;i88-lti66),  les  morceaux  musicaux 
étaient  liés  par  des  récitatifs  «  d'après  la  mode  ita- 
lienne »;  ceci  se  passait  un  siècle  avant  l'introduc- 
tion régulière  de  l'opéra  italien  en  Angleterre.  Le 
Siège  nfHhudcs  i  tCo7),  avec  musique  de  plusieurs  com- 
positeurs, semble  répondre  à  la  définition  complète; 
mais  la  musique  ne  subsiste  pas.  Quelques  ceuvres 
entre  celle-là  et  Purcell  correspondraient  assez  à  la 
définition,  sauf  que  la  musique  n'était  pas  continue. 
Cependant  ce  système  a  été  celui  du  «  Siugspiel  ■■ 
allemand  contemporain,  qui  commença  à  Hambourg 
en  16118  avec  Y  Adam  und  Eva  de  Johann  Theile  (1646- 
1724);  et  cela  a  été  la  note  dominante  de  l'English 
Opéra  pendant  au  moins  les  deux  siècles  suivants. 
Enfin  la  définition  trouve  son  application  complète 
avec  le  liido  and  Aeneaa  1 1688)  de  Henry  Purcell  (I6b8- 
169.i).  Dans  la  demi-centaine  de  .<  liallad  Opéras  ", 
qui  commencèrent  avec  la  u  Beggar's  Opéra  »  il728), 
et  durèrent  pendant  .30  ans,  la  musique  généralement 
n'était  pas  continue;  à  peine  jouait-elle  un  rôle  pré- 
dominant; mais  les  ballades  et  les  airs  entremêlés 
étaient  foncièrement  anglais.  Entre  Purcell  et  Bishop 
les  œuvres  étaient  plus  ou  moins  purement  anglaises 
de  caractère,  et  dans  un  petit  nombre  de  celles-ci  — 
comme  par  exemple  VAi-taxcrxcs  (1762i  de  Thomas 
Augustine  Arne  (1710-1778)  —  intervenait  le  récitatif, 
qui  faisait  la  musique  continue.  Dans  les  opéras  de 
Henry  Howley  Bishop  (17S6-i8ob),  la  musique  était 
franchement  occasionnelle,  mais  son  génie  essentiel- 
lement anglais.  Michael  William  Balte  (1808-18701  et 
William  Vincent  Wallace  (1814-lS6b)  ont  prolongé 
celle  lignée  après  Bishop,  avec  des  œuvres  dont  la 
mélodie  anglaise,  excellente,  les  rend  vivantes  encore 
de  nos  jours.  Edward  James  Loder  il8t3-l86:))  et 
George  Alexander  Macfarren  (18i:j-IS87j  ont  continué 
l'évolution  avec  moins  de  don  naturel. 

Une  diversion  de  cette  ligne,  non  sans  une  cei'taiue 
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importance,  se  produisit  avec  la  Mountain  Sylph 
(1834)  de  John  Harnett  (1802-1890,  réellement  juif 
allemanil  nommé  Béer)  :  il  a  fait  la  musique  conti- 
nue, mais  il  a  emprunté  à  l'AllemaRne  la  moitié  de 
son  style.  Dans  la  plupart  des  livres  on  a  appelé  la 
Mountain  Sijlph  le  premier  opéra  anglais  moderne, 
exclusivement  en  raison  de  la  continuité  de  la  musi- 
que; mais  l'on  faisait  abstraction  de  ce  fait  que  l'œu- 
vre même  était  évidemment  un  amalgame  entre  le 
style  de  Ijishop  et  le  style  de  Cari  Maiia  von  W  eber 
(1786-1820),  dont  le  Freischtitz,  Voberon  et  VEuiyun- 
the  avaient  paru  à  Londres  en  1824,  1820  et  18:i3. 
Julius  Benedict  il804-188:i,  également  juif  allemand 
naturalisi',  originairement  élève  de  Weber)  a  écrit 
des  opéras  analogues,  demi-anglais  et  demi-webe- 
riens,  en  finissant  avec  la  Libj  of  KiUnincy  (1862).  Il 
ne  semble  pas  que  ces  deux  auteurs  aient  fait  aucun 
bien  a  la  cause  de  l'opéra  anglais,  si  e.\cellenl  d'ail- 
leurs que  soit  le  style  de  Weber.  Il  serait  ennuyeux 
et  diflicile  d'appliquer  mon  critérium  en  détail  à  tous 
les  compositeurs  anglais  suivants;  mais  on  peut  dire 
qu'ils  ont  produit  l'ouvrage  le  plus  durable  quand  ils 
se  sont  le  moins  possible  écartés  du  type  du  i<  Sing- 
spiel  »  et  quand  ils  se  sont  abstenus  résolument  d'i- 
miter des  compositeurs  étrangers. 

L'œuvre  d'opéra  d'Alexander  Campbell  Mackensie 
(1847-),  surtout  avec  Colnnilia  (1883),  Trcmhadonr 
(1886)  et  CHckcl  on  Ihc  Hearth  (19021,  a  maintenu 
uniformément  ces  traits  caractéristiques  de  mélodie 
fraîche,  d'individualité  complète  et  de  dégagement 
à  l'égard  de  modèles  étrangers;  en  ce  sens-là  il  est, 
après  Sullivan,  le  plus  typique  de  tous  les  composi- 
teurs d'opéras  modernes  anglais.  Arthur  Gorins  Tho- 
mas (18j1-I892)  a  élé  classé  comme  compositeur  d'o- 
péra anglais,  mais  son  style  était  saturé  de  la  manière 
française.  Charles  Villiers  Stanford  (I8:i2-)  a  fait  de 
constants  et  fjrands  elforts  pour  acclimater  l'opéra 
sérieux  en  Angleterre,  avec  ses  Vellcd  Prophct  iiHfH], 
Canterburij  l'ili/rims  (1884),  Savonaroln  (I884l  et  Macli 
Ado  ubout  Nuthinrj  (1901);  il  a  commencé  par  trop  se 
soumettre  à  l'inlluence  de  compositeurs  lels  que  Peter 
Cornélius  (1824-18741  et  Hermann  Goetz  (1840-1876), 
mais  dans  son  dernier  opéra  il  a  atteint  une  véritable 
individualité.  Les  Morte  d'Arthur  (1878)  et  Nurdisa 
(1886)  de  Frederick  Corder  (I8.H2-)  étaient  un  peu 
weberiens.  Les  Pauliw  {{H16],  Thorgrim  (1889),  Signa 
(1893)  et  Harold  (180o)  de  Frederick  Hymen  Cowen 
(1832-)  étaient,  malgré  leur  élégance,  non  exempts 
d'intluonce  ètranf;ère.  Le  seul  opéra  sérieux  de  Sulli- 
van, Ivanhoe  (IS'Jl),  fut  joué  quotidiennement  pen- 
dant quelques  mois,  ;,'ràce  au  prestige  de  son  nom. 
Mais  Sullivan  avait  déjà  ci'éé  un  style,  et  il  ne  fallait 
pas  s'allendie  à  ce  qu'il  réussit  à  en  créer  un  second. 
Uneu'uvi-e  d'art  dont  l'entreprise  passe  les  forces  de 
son  auteur  montre  sur-le-champ  un  manque  d'ho- 
mogénéité et  se  désagrège  d'elle-même.  L'insuccès 
artistique  à'Ivmihoc  est  la  clef  de  toute  la  situation 
en  ce  qui  touche  l'opéra  anglais.  Les  lauréats  des 
seuls  trois  prix  publics  jusqu'ici  donnés  en  Angleterre, 
—  le  prix  Manners,  2,;)n0  fr.  en  189:;,  Alick  Maclean 
(1872-i;  idem,6,2oO  fr.  en  1903, Colin  .McAlpiu  (18S0-)  ; 
et  le  prix  Uicordi,  12,;iOO  fr.  en  1909,  Kdmund  Wood- 
all  Maylor  (I867-),  méritent  une  mention.  Les  opé- 
ras d'Éthel  Mary  Smylh  (18.Ï8-1  sont,  au  point  de  vue 
du  métier,  la  musique  la  plus  remarquable  qui  ait 
été  jusqu'ici  écrite  par  une  femme,  mais  ne  com- 
portent absolument  aucune  orii;inalilé  créatrice.  Les 
Children  of  Itim  il912l,  par  .losef  Holbrooke  (I878-), 
une  œuvre  wagnérienne  par  son  imporlance  et  les 


types  qu'elle  présente,  témoignent  d'inie  assez  réelle 
ori;;inalité;  mais  brosser  une  toile  aussi  vaste  est  une 
lâche  singulièrement  au-dessus  des  capacités  de  la 
génération  actuelle  des  compositeurs  anglais. 

Il  faut  donner  au  genre  u  Knglish  Comic  Opéra'  » 
une  mention  spéciale;  il  est  surtout  représenté  par 
l'œuvre  du  compositeur  Arthur  Seymour  Sullivan 
(1842-1900).  Irlandais  par  son  père,  mais  de  sang 
mêlé  par  sa  mère,  dont  le  père  était  d'origine  ilalienue 
et  la  mère  juive,  Sullivan,  comme  «  Cbapel  Boyal 
Cborister  »  et  étudiant  à  l'Académie  royale  de  musi- 
que, s'instruisit  des  traditions  anglaises;  comme  pre- 
mier titulaire  de  la  bourse  appelée  «  Mendeissohn 
Scholarship  »,  et  par  conséquent  étudiant  poui'4  ans 
à  Leipzig,  il  acquit  la  tradition  allemande.  Ce  mé- 
lanf,'e  de  races  (celtique,  italienne  et  juive)  et  cette 
double  éducation  lui  donnaient  un  équipement  idéal. 
De  l'élément  juif  il  tint  un  remarquable  pouvoir 
d'assimilation.  L'hommage  le  plus  pénétrant  et  en 
môme  temps  le  plus)  généreux  et  sympathique  qui 
lui  ait  été  rendu  fut  celui  de  son  confrère  le  compo- 
siteur Alexander  Campbell  Mackenzie  (1847-)  dans 
des  conférences  faites  à  la  "  Hoyal  Institution  >>  en 
mai  1901.  Sullivan  fut  le  compositeur  anglais  le  plus 
heureux  de  tout  temps.  Ayant  débuté  dans  la  vie 
comme  lils  d'un  musicien  militaire  pauvre,  il  a  légué 
par  son  testament  presque  un  million;  et  cette  for- 
tune eût  été  quadruplée,  s'il  s'était  montré  de  son 
vivant  moins  prodigue  à  l'égard  d'autrui.  Il  lit  d'abord 
preuve  de  sa  souplesse  de  compositeur  en  écrivant 
pour  orchestre,  pour  chœur,  etc.,  et  témoignant  d'un 
style  véritablement  anglais  d'une  originalité  toujours 
plus  marquée;  d'après  deux  essais  préliminaires  dans 
ce  genre  spécial,  il  se  décida,  en  1871,  à  créer  avec 
l'humoriste  William  Scbenck  Gilbci't  (1836-1911) 
une  lonf;ue  série  de  »  Comic  Opéras  ».  (iilbeit  tenait 
le  rôle  de  Scribe,  el  lui  c^lui  d'Auber.  Dans  le  Sor- 
cerer  (1877)  il  a  atteint  la  perfection  au  point  de  vue 
du  métier;  le  Mikado  (18Soj  marqua  l'apogée  de  son 
succès.  Mais  il  ne  cessait  de  travailler  à  développer 
sa  manière,  la  perfectionnant  au  point  de  vue  arlisli- 
ijue.  Le  résultat  de  cette  discipline  fut  une  collection 
d'œuvres  vèrilablement  unique.  En  comptant  les  œu- 
vres écrites  en  collaboration  avec  d'autres  librettistes 
que  Gilbert,  il  donna  au  lotal  exactement  21  «  Comic 
Opéras  »  en  21  ans.  Pendant  toute  sa  carrière,  Sulli- 
van avait  dû  lutter  contre  un  fétiche  d'une  puissance 
extraordinaire,  chéri  par  la  société  anj^laise,  le  féliclie 
du  «  Classique  ».  Ceci  revient  à  dire  que  l'opinion 
pid)lique  plaçait  quelques  compositeurs  importants 
dans  une  sorte  d'enceinte  sacrée,  el  ne  considérait 
plus  rien  au  delà  des  limites  de  ce  temple.  En  Angle- 
terre, voici  oO  ans,  le  nom  et  l'idée  du  classicisme 
étaient  plus  fortement  enracinés  qu'en  aucun  autre 
pays  d'Kurope.  Indubitablement,  parmi  les  gens  ins- 
truits de  cette  époque,  19  sur  20  personnes  tenaient 
une  sonatine  de  Kuhiau,  parce  qu'elle  était  sonatine, 
comme  une  œuvre  d'art  supérieure  à  un  opéra  de 
Bellini  ou  d'Auber,  el  ne  mau(|uaient  jamais  de  se  dé- 
fendre s'ils  étaient  contraints  d'avouer  que  ce  dernier 
leur  avait  doinié  quelque  plaisir.  Cette  opinion  est 
d'ailleurs  encore  répandue  aujourd'hui.  Je  dispose 
de  trop  peu  d'espace  ici  pour  combatlre  cette  absur- 
dité; mais  un  (laiapraphe  sur  le  «  Comic  Opéra  » 
ani-'lais,  si  supcriicici  soit-il,  ne  peut  pas  omettre  de 
mentionner  ces  deux  oracles  opposés  de  Delphes  et 
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Dodone,  de  cette  rivalité  entre  le  dogme  académique 
et  la  voix  populaire.  Même  les  meilleurs  amis  de 
Sullivan  allaient  jusqu'à  dire  qu'il  «  abusait  de  son 
talent  ".  Si  le  sentiment  national  n'eût  été  aussi  mal- 
sain, Sullivan  aurait  pu  négliger  de  semblables  opi- 
nions. IJe  fait,  il  y  a  été  prot'ondi'ment  sensible,  et  il 
conserva  la  marque  de  cette  blessure  jusqu'à  sa  mort. 
Même  sept  ans  après,  et  dans  une  histoire  de  la  mu- 
sique anglaise  qui  ne  manque  point  d'ambition,  on 
trouve  de  véritables  injures  contre  des  chansons  de 
Sullivan  qui  pourtant  font  les  délices  de  millions  de 
spectateurs.  Il  faut  ajouter  que  les  "  Comic  Opéras  » 
de  Sullivan  étaient  de  beaucoup  la  moindre  partie 
de  ses  occupations  et  qu'il  a  écrit  abondummenl,  et 
presque  toujours  dans  sa  manière  individuelle  et 
anglaise,  en  d'autres  domaines. 

La  S/iiimus  (t'hrien  \  1890)  de  Charles  Villiers  Stan- 
ford (I852-)  mérite  d'être  considérée  à  part  à  plusieurs 
litres.  On  y  trouve  le  dialogue  parlé.  La  musique  se 
tient  à  mi -chemin  entre  le  sérieu.x  et  le  comique. 
C'est  la  seule  œuvre  de  cette  catégorie,  écrite  par 
un  homme  qui  est  mailre  de  toutes  manièies.  Elle 
est  pénétrée  d'un  bout  à  l'autre  par  le  sentiment  du 
«  Folk-tune  »  irlandais,  tandis  que  \a.  Lihj  of  Killar- 
ney  de  Benedict  n'en  donne  que  l'imitation.  La  Sha- 
miis  O'Bricn  fournira  encore  une  verte  carrière. 

Edward  German  (IS02-)  a  continué  l'œuvre  de  Sul- 
livan au  point  de  vue  du  u  Comic  Opéra  »  ;  la  char- 
pente générale  reste  la  même,  mais  la  musique  a 
une  fraîcheur  très  personnelle,  et  la  technique  est  un 
peu  plus  moderne,  conformément  à  l'esprit  du  temps. 

Dans  le  genre  appelé  «  Musical  Comedy  »,  genre 
qui  n'a  point  de  pareilles  pr'élentions  artistiques, 
nous  avons  actuellement  un  certain  nombre  de  com- 
positeurs, mais  on  ne  peut  pas  dire  qu'ils  fassent  con- 
currence avec  succès  aux  compositeurs  étrangers, 
français,  allemands,  autrichiens  ou  italiens. 

Les  «  English  Opéra  Companies  >•,  qui  ont  intro- 
duit la  plupart  des  opéras  anglais  de  ces  derniers 
50  ans,  à  l'exception  de  celles  de  Sullivan,  ont  été  : 
—  Pyne-Harrjson  (I8i)6-1868)  à  Londres;  Cari  llosa 
(1873  à  ce  jour),  qui  fait  des  tournées  en  province  et 
joue  par  occasion  à  Londres  a.  titre  de  réclame; 
Moody-Manners  (1897  à  nos  jours,  idem.  In  très 
riche  industriel ,  Joseph  Beecham  ,  a  dernièrement 
prodigué  de  l'argent  pour  défendre  la  cause  de  l'o- 
péra en  Angleterre,  et  a  fait  chanter  du  Wagner  en 
anglais.  Il  n'existe  aucune  subvention  gouverne- 
mentale pour  l'opéra.  Il  n'y  a  aucun  théâtre  spé- 
cialement destiné  à  ce  but,  quoique  Covenl  Garden 
soit  principalement  utilisé  à  cet  ell'et.  Encore  1'  «  En- 
glish Opéra  »  est-il  très  rare  à  Covent  Garden. 

Pour  récapituler,  l'Angleterre  reste  encore,  pour 
les  visées  dramatiques  de  l'opéra,  bien  loin  en  arr'ière 
de  pays  continentaux  tels  que  l'Italie,  la  France,  l'Al- 
lemagne, la  Russie.  Les  opéras  étrangers,  chantés  en 
des  langues  étrangères,  demeurent  le  divertissement 
favori.  L'  «  English  Opéra  »  proprement  dit  est  conti- 
nué au  mieux  de  la  tradition  anglaise,  qui  tend  vers 
le  «  Singspiel  ».  Les  efforts  les  plus  réussis  des  oO  der- 
nières années  ont  été  :  en  opéra  sérieux,  la  Colomba 
de  MacUenzie;  en  opéra  plus  léger,  les  œuvres  de  Sul- 
livan et  German  et  la  Shamus  Û'Uiien  de  Stanford. 

Ballet.  —  La  délînilion  du  Ballet  est  une  représen- 
tation dramatique,  où  l'on  combine  la  danse,  la  pan- 
tomime muette,  le  décor  et  la  musique.  Dans  le  bal- 
let d'action,  la  signiflcation  de  la  pantomime  est 
spécialemement  développée.  Le  ballet  est  venu  à 
l'Angleterre  de  la  France.  Sans  compter  les  demoi- 


selles Pélissier,  de  Subligny  et  Salle,  qui  vinrent  de 
Paris  en  1734  dans  les  premiers  jours  de  l'imporla- 
tion  de  l'opéra  italien,  la  vraie  introduction  du  ballet 
en  Angleterre  eut  lieu  en  1821,  à  la  venue  des  demoi- 
selles Noblet  et  Mercandotti.  Ensuite  arrive  le  règne 
de  grandes  danseuses  telles  que  l'Italienne  .Maria 
Taglioni  (1804-1884)  et  la  Viennoise  Fanny  Essler 
(1810-1884);  sans  parler  de  Thérèse  Essler.de  Car- 
lotla  Grisi,  de  Fanny  Cerito,  de  Lucile  Grahn,  de 
Carolina  Hosati  et  d'auties.  Cette  vogue  n'a  duré 
qu'environ  30  ans.  Le  ballet,  en  effet,  n'a  jamais  été 
aussi  populaire  à  Londres  qu'à  Paris,  Vienne  el 
Pétersbourg;  et  depuis  1870  on  l'a  très  raiement  vu 
à  Londres  joué  avec  le  grand  opéra.  Dans  ces  derniers 
temps  cependant  on  l'a  rétabli  comme  spectacle  pur 
et  simple  dans  les  Music  Halls  lAlhambra,  Empire, 
Coliseum,  etc.),  avec  de  la  musique  quelquefois 
étrangère,  quelquefois  indigène.  Parmi  les  ballets 
avec  musique  indigène  on  peut  citer  :  l'nust  (180b), 
par  Ernest  Eord  (I808-);  la  Danse  (1896),  idem;  Vic- 
toria and  ^tt:n■ie  England  (1897|,  par  Arthur  Sullivan 
(1842-1900);  Crown  of  India{H)i2),  par  Edward  Elgar 
(18o7-).  Chacun  de  ceux-ci  a  éléjoué  chaque  jour  pen- 
dant fort  longtemps.  Commencées  en  1910,  les  repré- 
sentations de  ballet  russe  ont  eu  un  grand  succès. 

Mais  de  même  qu'auprès  du  grand  opéra  exotique 
il  y  a  eu  aussi  pendant  toute  l'histoire  un  mince 
courant  d'  «  English  Opéra  »  du  type  Singspiel  (cf. 
page  1899),  de  même  l'histoire  du  ballet  indépen- 
dant d'importation  étrangère  est  côtoyée  par  l'his- 
toire de  la  danse  indigène  plus  ou  moins  importante 
et  liée  incidemment  au  drame.  Ces  danses  ont  été  fon- 
dées sur  un  type  autochtone.  A  certaines  cours,  comme 
par  exemple  à  la  cour  de  la  reine  Elisabeth,  les 
danses  importées  ont  été  dans  la  proportion  de  dix 
à  une  par  rapport  aux  danses  anglaises.  Mais  il  en 
a  été  autrement  sur  les  planches.  Voici  une  liste  de 
danses  anglaises.  Comme  danses  primitives  anglo- 
saxonnes  :  «  Egg-dance  »,  c'est-à-dire  Egging-on- 
dance,  danse  frénétique;»  Margot  »,  danse  fantas- 
tique; «  Carole  »,  danse  joyeuse  de  Noël.  Comme 
danses  subséquentes  anglaises  :  «  Morrice  »,  ori- 
ginairement une  danse  à  épée  ;  «  liound  »,  ou  <(  Houn- 
delay  »,  danse  en  cercle;  «  Country  Danee  »,  danse 
en  deux  rangées  parallèles.  Comme  danses  anglaises 
plus  localisées  :  «  Hornpipe  »,  nommée  ainsi  d'a- 
près une  cornemuse  avec  pavillon  en  corne  de  vache, 
danse  de  la  Cornouailles  d'où  les  matelots  l'ont  prise; 
«  Sibel  »,  danse  du  pays  de  Galles;  «  liant  »,  espèce 
de  Hornpipe  en  JSorthumberland;  «  Réel  »,  danse 
tournoyante  écossaise;  <c  Strathspey  »,  espèce  de 
Réel  particulièrement  vigoureuse;  «  Fling  »,  Réel 
pour  un  danseur  seul;  k  Jig  »,  danse  rapide  irlan- 
daise. Toutes  celles-ci  ont  des  rythmes  spéciaux 
traditionnels.  Si  l'on  étudie  la  musique  de  danse 
de  tous  les  compositeurs  typiques  anglais  jusqu'à 
aujourd'hui,  on  verra  que  ce  sont  les  rythmes  ci- 
dessus,  et  non  pas  les  rythmes  des  danses  de  cour 
ou  de  bal,  qui  leur  ont  servi  d'inspiration.  La  mesure 
triple  lente  existe  à  peine.  La  forme  sautillante  de 
6/8  est  plus  commune.  Pour  la  plupart,  la  mesure  est 
simplement  à  2  '4  ou  4  4. 

Cantates.  —  On  a  remarqué  (cf.  page  1897)  que 
l'oratorio  anglais  est  une  forme  à  son  déclin.  11  est 
en  cours  d'être  remplacé  par  les  «  Cantates  »,  dans 
une  forme  plus  libre,  soit  sacrées,  soit  séculières,  et 
souvent  très  brèves.  On  leur  donne  aussi  le  nom 
d'Odes,  de  Ballades, de  Poèmes,  etc.  Elles  sont  innom- 
brables. Chaque  ville  a  sa  société  chorale.  Cbaiiue 
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maître  de  chapelle  local  a  la  possibilité  de  faire 
chanter  et  de  publier  ses  propres  compositions,  qu'il 
ait  du  talent  ou  non.  Une  seule  maison  publie  envi- 
ron bOO  cantates  de  ISo  compositeurs  vivants  an- 
glais. Et  dans  ce  genre  chaque  compositeur  éminenl 
a  écrit  quelque  chose  de  son  propre  sl.vle.  Un  compte 
rendu  des  cantates  des  bO  dernières  années  don- 
nerait un  tableau  complet  de  l'orientation  du  senli- 
ment  anfilais  vers  le  cosmopolitisme.  Comme  types 
de  ce  ch;inf;ement  on  pourrait  citer  :  Mnji  (Jueen 
1J808),  de  William  Stenidale  liennett  (1816-187ol 
toute  anglaise  et  très  belle;  (ioldm  Leijmd  (1886), 
d'Arthur  Seymour  Sullivan  (  1S4:?-1900),  é;;alement 
anglaise,  mais  modernisée;  Omar  Khai/yam  (1906),  do 
tlranvilie  Bantock  (1868-),  à  l'orientale. 

Musique  de  chambre.  —  La  période  du  Madrif;al 
indigène,  c'est-à-dire  la  période  qui  s'étend  de  lo'.m 
environ  jusqu'à    16.30,  ou  des  dernières  années   du 
régne  d'Elisabeth  et  du  n''gne  entier  de  James  I",  a 
placé  l'Angleterre  très  haut  parmi  les  pays  musicaux 
de  l'Europe.  Le  style  du  .Madrigal  était  né  dans  les 
Pays-Bas  plus  d'un  siècle  avant,  et  s'était  répandu  en 
Italie,  d'où  il  est  venu  en  Angleterre.  Il  s'est  déve- 
loppé donc  de  façon   indépendante  sous  l'intluence 
des  maîtres  anglais.  Avec  ceux-ci  cetle  manière   a 
marqué  son  achèvement,  car  on  constate  sa  dispari- 
tion vers  1630  environ  dans  toute  l'Europe.  Le  Madri- 
gal était  une  musique  de  chambre  ayant  un  caractère 
fortement  polyphonique,  exécutée  sans  accompagne- 
ment par  plusieurs  chanteurs  à  chaque  partie.  On  le 
chantait  après  le  souper,  en  s'asseyant,  les  parties 
dans  la  main,  autour  de  la  table.  Le  «  (ilee  »  anglais 
s'est  développé  presque  un  siècle  plus  tard;  il  floris- 
sail  dans  le  xvnr-  siècle  et  au  commencement  du 
xix";  à  cette  époque  sa  production  naturelle  s'ar- 
lèta.  Le  i<  Glee  »  était  aussi  une  musique  de  cham- 
bre sans  accompagnement,  mais  plus  homophoni- 
que,  plus  moderne,  plus  allié  an  Eolk-song  anglais 
que  le  Madrigal.  H  était  poui'  solistes,  et  on  l'exécutait 
avec  un  seul  chanteur  à  chaque  partie.  La  «  Part- 
song  »,  basée  essentiellement  sur  des  modèles  alle- 
mands, et  consistant  en  effet  de  mélodie  avec  l'ac- 
compagnement d'autres  voix,  a  supplanté  le  Glee: 
on  l'exécute  quelquefois  avec  un  grand  nombre  de 
chanteurs;   mais,  comme  la  Part-song  a  été  trans- 
portée tout  à  fait  dans  les  concerts,  elle  ne  concerne 
pas  le  présent  paragraphe.  Si  l'on  compose  des  Ma- 
drigaux et  des  (ilees  actuellement,  ce  ne  sont  que  des 
imitations  artilicielles  de  l'antique.  L'exécution   de 
ce  genre  d'oeuvres  est  limitée  maintenant  à  un  petit 
nombre  de  cercles  sociaux  :  à   la  »   Madrigal  So- 
ciety »   (fondée   en    1741)   et    à  certains  dlee-clubs 
plus  récents,  indiqués  ci-dessous  dans  le  Tableau  des 
Institutions.  On  exécute  des  Madrigaux   quelquefois 
dans  les  salles  de  concert,  et  même  à  des  concerts 
orchestraux;  mais  ils  y  sont  foncièrement  déplacés 
et  ne  produisent  point  d'etl'et.  La  chanson  peut  être 
comprise  sous  le  titre  de  musique  de  chambre,  quoi- 
que  comme   Eolk-song  elle   appartienne  à   la    vie 
champêtre,  et   quoique  dans  son  emploi   moderne 
elle  soit  répartie  entre  le  concert  et  le  salon.   Les 
rossignols  de  l'Angleterre  ont  chanté  de  temps  im- 
mémorial, et  la  mélodie  est  dans  ce  pays  au  moins 
autant  chez  elle  qu'elle  peut  l'être  en  tout  autre.  Les 
premiers  maîtres  ont  écrit  des  «  Ayres  »  avec  accom- 
pagnement instrumental  exprès  pour  la  chambre.  De 
même    chaque    compositeur   éminent,  jusqu'à    nos 
jours,  a  donné  le  meilleur  de  soi  à  la  chanson,  en  la 
regardant  comme  forme  artistique,  ^ommer  ceux-ci 


ne  serait  que  récapituler  toute  la  liste  des  noms  émi- 
nents  déjà  donnée.  Pendant  la  première  moitié  de 
la  période  de  30  années  dont  on  s'occupe  spéciale- 
ment ici,  la  «  Drawing-room  Ballad  »  florissait  beau- 
coup. Elle  n'était  point  parfois  sans  platitudes,  mais 
elle  était  d'une  émotion  sincère,  et  ne  mérite  pas  le 
mépris  dont  bien  des  gens  la  couvrent  aujourd'hui. 
Elle  était  meilleure  que  les  chansons  décadentes  et 
parfois  «  futuristes»  que  nous  donnent  de  petits  écri- 
vains et  dont  ils  nous  inondent  de  façon  abusive. 

Si    l'histoire   de  la   musi([ue   de  chambre    vocale 
montre    une    filiation   discontinue    par   rapport   aux 
origines   Incales,   il  n'en  est  pas   de  même  pour   la 
musique  de  chambre    instrumentale.   Au  contraire, 
on  peut  saisir  comment   la   lloraison   d'aujourd'hui 
se  rattache  sans  interruption  aux  racines  indigènes 
qui  germèrent   voici   350   ans.   Ou  a   déjà    vu   plus 
haut  (page  1807)  comment  la  musique  d'église  mo- 
derne anglaise   procède  par  dérivation  continue  du 
i<  Book  of  Coramon  Prayer  »  de  la  Réforme  {l;>49), 
et,   naturellement,   de  plusieurs  siècles   avant  cette 
date,  si  l'on  tient  compte  de  la  musique  catholique. 
A  la  page  1890  ci-dessus  on  a  aussi   vu  comment 
r  «  English  Opéra  »  moderne  remonte  sans  débrider 
au  Masque  anglais,  qui   était  la  spécialité  des  fonc- 
tions de  la  cour  (1617  et  antérieurement).  Exactement 
de    même,    la    musique    de  chambre    instrumentale 
moderne  anglaise  se  présente  comme  l'aboutissement 
d'un  long   héritage  dont  l'origine  remonte   directe- 
ment à  ce  qu'on  pourrait  appeler  l'Age  <le  la  Musique 
de  Famille,  au  xvi=  siècle,  mettons  aux  environs  de 
1580.  Ce  genre  d'œuvres  a  une  triple  origine  :   le 
simple  reiloublement  des  p.irtiesde  la  musique  sécu- 
lière vocale,  l'exploitation  indépendante  des  airs  de 
ilanse  et  l'exercice  indépemlant  dans  le  contrepoint 
mi-ecclésiastique.   Par   des   compositions   de   cette 
nature  non  moins  que  par  ses  Madrigaux,  r.\ngle- 
terre  a  occupé  une  position  assez  dominante  dans 
la  musique  européenne,  pen<lant  une  période  qu'on 
pourrait  délimiter  à  environ  30  ans,  comn)ençant  à 
l'époque  de  Thomas  Morley  (1357-1604  .  Si  les  his- 
toriens .iiiglais  avaient  consacré  moins  de  temps  à 
l'histoire   musicale   universelle  et   plus  de  temps  à 
l'histoire  musicale  de  leur  propre  pays,  les  spécia- 
listes ignoreraient   moins   les  antécédents  de   leurs 
sujets,  et  il  serait  moins  nécessaire  de  faire  allusion 
à  ces  faits  historiques  élémentaires.    Dans  les  pre- 
miers jours,  la  musique  de  chambre  instrumentale, 
de   même   que   les    Madrigaux,  était    seulement   en 
usage  dans  les   maisons  des  riches.  Vers  la   lin  du 
xvn*^  siècle  on  commença  à  la  jouer  en  public.  Les 
Concerts  de   John    Banister    11630-16701    à   Londres 
continuèrent  de  1672  jnsipi'à  1670,  et  ils   compor- 
taient delà  musique  de  cliambre  instrumentale.  Un 
amateur   de   nmsique  à   Londies.   nommé  Thomas 
Britton  1 1631-17141,  a  établi  un  Club  de  musique  de 
chambre  demi-public,  qui  dura  de  1678  jusqu'à  1714. 
L'  «  Academy  ofAncieiit  .Music»  (1710-1749),  l'-iAna- 
creontic  Society  »  (1770-1778)  et  les  «  Ancient  Con- 
certs »  (1776-18481  ont  tous  exécuté  de  la  musique  de 
chambre  instrumentale.  L'  «  Oxford  Music  Boom  »  fut 
bâtie  en  1748  et  reste   encore  aujourd'hui   la  Salle 
de  Concert  la  plus  ancienne  en  Europe  ;  la  musique  de 
chambre  avait  une  demeure  ici.  La  «  Philharmonie 
Society  »  de  Londres  fut  fondée  en  1813,  et  de  cetle 
époque  jusqu'à  1861  a  exécuté  presque  autant  de  mu- 
sique de  chambre  que  de  musique  orchestrale.  Les 
premiers  Concerts   à  quatuor  en   Angleterre  furent 
exécutés  de  1836  à  1842;  on  les  donnait  dans  les  Ha- 
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nover  Squnre  Kooms,  à  Londres,  avec  les  musiciens 
Henry  Gamble  Blaprove  (1811-1872),  Henry  Galtie 
(-18b3),  Joseph  Havdon  Bourne  Dando  11806-1894)  et 
Charles  Lucas  (18(18-1869).  Les  concerts  suivants  se 
donnèrent,  de  lSi2  à  18o3.  à  Croshy  Hall  dans  la  Cilé, 
avec  les  musiciens  Dando,  Galtie.  John  Fawcelt  Loder 
(1812-183:!)  et  Lucas.  L'institution  importante  que 
l'on  appelle  la  «  Musical  Union  "  a  été  fondée  par  le 
violinistéJohn  Ella  (1802-1888J,  et  fonctionna  de  1844 
à  1880;  son  nom  est  anfzlo-saxon,  et  non  continental; 
ou  y  exécutait  des  quatuors,  etc.,  avec  8  concerts  par 
an.  Klla  a  inauguré  le  Programme  analytique  et  a 
placé  les  musiciens  dans  le  centre  de  la  salle.  La 
'<  Quartett  Association  »  était  un  quatuor  pionnier 
(1852-1854),  se  composant  des  exécutants  Prosper 
Philippe  Catherine  Saintoii  (1813-1890),  Henry  Chris- 
topher  Cooper  (1819-1881),  Thomas  Henry  Weist  Hill 
(  1828-1891),  et  Carlo  .\lfredo  Piatti  (1822-1901  ).  Les  cé- 
lèbres «  Monday  Popular  Concerts  »,  inaugurés  par 
la  Maison  Chappell,  étaient  vraiment  des  concerts  de 
nuisi(|ue  de  chambre;  ils  continuèrent  de  1859  à  1898. 
Dès  lois,  une  multiplicité  il'institutions  ont  été  inau- 
gurées et  existent  encore.  Par  exemple  :  la  «  People's 
Concert  Society  »  (1878),  le  «  South  Place  Institute  » 
(1896),  les  »  Broadwood  Concerts  »  (1902).  De  plus, 
sans  compter  des  visites  de  quatuors  étrangers,  il  y  a 
beaucoup  de  quatuors  indigi'nes.  Le  plus  représen- 
tatif d'entre  eux,  à  l'heure  qu'il  est,  est  celui  que 
dirige  Hans  Wessely  (I862-).  Les  trois  séries  de  con- 
certs de  musique  de  chambre  qui  portent  les  noms 
de  Duidiill.  llolbrooke  et  Tovey,  ont  duré  quel(|ues 
années.  Au  contraire  donc  de  l'avis  géni'ral,  on  voit 
que  la  musique  de  chambre  instrumentale  n'a  pas 
cessé  d'être  exécutée  en  .Angleterre  pendant  ces  trois 
derniers  siècles  et  demi.  D'ailleurs  il  y  a  eu  une  abon- 
dance continue  de  compositeurs  indigènes  qui  répond 
à  ces  circonstances.  A  tout  prendre,  il  semble  que 
celle-ci  est  la  forme  de  production  instrumentale  qui 
est  la  mieux  adaptée  au  tempérament  anglais  en  son 
état  actuel.  Dans  ces  50  ans  derniers,  chacun  des 
compositeurs  principaux  dont  on  a  déjà  fait  mention 
dans  cet  article,  a  produit  de  la  musique  de  chambre, 
et  il  y  a  au  moins  100  compositeurs  anglais  moins 
connus  qui  sont  dans  le  même  cas.  Un  petit  nombre 
se  consacrent  entièrement  à  ce  genre.  Un  amateur  de 
musique,  Walter  Willson  Cobbett,  a,  depuis  1905,  soit 
avec  la  coopération  de  la  «  Worshipful  Company  of 
Miisicians  »  (fondée  en  1604),  soit  tout  seul,  ollert 
plusieurs  jirix  pour  des  œuvres  représentant  une 
l'orme  de  musique  de  chambre  abrégée,  en  prenant 
comme  analogie,  mais  non  comme  modèle  formel, 
le  «  Fancy  »  anglais,  qui  prévalait  dans  le  xvi»  et  le 
xvii*  siècle,  jusqu'à  ce  que  le  violon  eùl  remplacé 
la  viole.  Ce  «  Fancy  »  était  le  devancier  anglais  de  la 
«  Suite  »  ultérieurement  importée.  Pour  différents 
prix,  on  a  soumis  environ  300  œuvres  en  des  formes 
extrêmement  diverses.  Tout  bien  considéré,  les  lau- 
réats principaux  furent  Frank  Bridge  (1879-)  et  James 
Friskin  (1886-);  mais  environ  20  autres  candidats  ont 
obtenu  des  prix. 

Musique  d'orchestre.  —  Le  développement  de  l'or- 
chestre se  présente  tard  dans  l'évolution  musicale 
d'une  nation  quelconque,  comme  le  résultat  de  plu- 
sieurs raisons.  En  premier  lieu,  l'orchestre  est  la  suite 
en  fait,  sinon  par  essence,  de  l'opéra  d'un  côté  et  de  la 
musique  de  chambre  de  l'autre,  et  dans  la  plupart 
des  pays  la  musique  traverse  ces  deux  phases  avant 
de  parvenir  à  cette  dernière  phase.  En  second  lieu, 
andis  que  l'opéra  fait  appel  à  l'œil,  à  l'oreille  et  à 


divers  intérêts  d'association  mentale  ayant  trait  au 
drame,  la  représentation  orchestrale  fait  appela  l'o- 
reille seule,  et  par  conséquent  compte  beaucoup  plus 
sur  l'intelligence  de  l'auditeur.  Puis,  tandis  que  la 
musique  de  chambre  instrumentale  implique  seule- 
ment la  participation  d'un  cercle  de  famille,  la  repré- 
sentation orchestrale  a  besoin  d'un  grand  nombre 
d'exécutants,  et,  sauf  dans  les  cas  où  elle  est  encou- 
ragée par  des  subventions  royales  et  princières,  ne 
peut  être  entreprise  que  dans  des  centres  populeux 
et  opulents.  En  quatrième  lieu,  l'orchestre  dépend  du 
développement  technique  des  instruments.  En  outre, 
en  Angleterre  du  moins,  il  faut  considérer  que  le  pu- 
blic anglais,  comme  il  est  dit  plus  haut  (p.  1897),  s'in- 
téresse à  des  choses  auxquelles  il  peut  prendre  une 
part  directe  ou  indirecte,  et  ici  ce  n'est  point  le  cas. 
Entîn,  la  position  insulaire  de  l'.Vngleterre  l'a  empê- 
chée dans  le  passé  de  suivre  rapidement  la  marche 
du  développement  de  la  musique  sur  le  continent. 

Cette  dernière  question  mérite  plus  d'attention 
qu'on  n'y  donne  ordinairement.  Même  au  temps  que 
Ludwig  Spohr  1 1784-1859)  lit  sa  visite  à  l'Angleterre 
en  1820,  on  ne  pouvait  faire  le  trajet  de  la  Manche 
que  par  navires  à  voiles,  et  la  durée  de  la  traversée 
variait  de  3  heures  à  24  heures.  Les  premiers  bateaux 
à  vapeur  mettaient  4  heures  pour  faire  le  trajet  le 
plus  rapide  de  Calais  à  Douvres.  Ils  étaient  d'ailleurs 
très  primitifs,  et  les  terreurs  de  celte  mer  orageuse 
et  la  crainte  du  mal  de  mer  formaient  en  ce  temps-là 
et  longtemps  après  encore  une  barrière  pratique  entre 
le  continent  et  l'Angleterre.  Les  Anglais  mêmes  sont 
par  nature  casaniers,  et  ce  n'est  que  dans  ces  der- 
niers temps  que  l'habitude  de  voyager  ou  d'étudier 
dans  les  pays  étransers  s'est  développée  parmi  eux. 
W  illiam  Sterndale  Bennelt  (1SI6-1875'  a  passé  deux 
ans  au  Conservatoire  de  Leipzig,  en  1837  et  en  1841, 
grâce  à  la  générosité  de  la  maison  Broadwood.  En 
1857-1861,  John  Francis  Barnett  (1837-),  .\rthur  Sey- 
mour  Sullivan  (1842-1900)  et  Franklin  Taylor  (1843-) 
ont  tous  trois  étudié  au  Conservatoire  de  Leipzig.  Mais 
cela  fut  tout  à  fait  exceptionnel,  et  ce  n'est  guère  que 
20  ans  environ  après  que  les  musiciens  anglais  pri- 
rent l'habitude  générale  d'aller  étudier  a  l'étranger. 
La  Manche,  qui  sépare  l'Angleterre  du  continent,  a 
exercé  beaucoup  d'inlluence  sur  la  musique  anglaise, 
et  le  vrai  n  Leader  of  Ihe  Renaissance  »  n'est  pas  tel 
ou  tel  compositeur,  mais  le  bateau  à  vapeur  rapide 
qui  Iraneporte  maintenant  les  passagers  à  travers 
la  Manche   très  commodément  en  80  minutes. 

Dans  la  première  partie  du  règne  (1837-1901)  de  la 
reine  Victoria  (1819-1901),  les  compositeurs  dont 
les  noms  suivent,  faisant  de  leur  mieux  pour  se  tenir 
quelque  peu  au  courant  des  développements  orches- 
traux de  Viennne  et  de  Leipzig,  ont  écrit  des  sympho- 
nies, des  concertos  et  des  ouvertures,  surtout  de 
ces  dernières  :  William  Crotch  (1773- 1847) ,  Philip 
Cipriani  Hambly  Potier  (1792-1871),  Henry  Weslrop 
(1812-1879),  George  Alexander  Macfarren  (1813-1887), 
Charles  Edward  Stephens  (1821-1892) ,  Walter  Cecil 
Macfarren  (1826-1903),  Henry  Charles  Banister  (1831- 
1897),  Ebenezer  Prout  (1835-1909),  John  Francis 
Barnett  (1837-),  Francis  William  Davenport  tl847-). 
On  ne  peut  pas  dire  que  ces  œuvres  aient  aucune 
originalité.  William  Sterndale  Bennelt  (1816-1873i 
appartiendrait  au  point  de  vue  chronologique  à  ce 
groupe,  mais  son  talent  individuel  l'a  mis  tout  à  fait 
à  part.  Avant  l'âge  de  21  ans  il  avait  écrit  3  concer- 
tos de  piano  et  2  ouvertures.  L'éclat  de  ceux-là  lui 
était  personnel.  Le  charme  romantique  de  celles-ci 
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élait  dans  la  manière  intermédiaire  entre  le  style  de 
.Mendeissohn  (1800-1847)  et  celui  de  Schumann  (1810- 
I806  ,sans  devoir  rien  cependant  à  l'un  ou  à  l'autre. 
La  technique  orcliestralo  était  claire  comme  cristal 
et  d'un  excellent  eliet.  Schumann  a  appelé  Bennett 
«  une  belle  àme  poétique  »  et<c  un  ange-musicien  ». 
Si  l'on  considère  que  l'Angleterre  à  cette  époque 
n'était  pas  comparable  à  l'Allemagne  au  point  de 
vue  du  développement  musical,  on  peut  dire  que  ces 
œuvres  de  jeunesse  de  Hennett  étaient  aussi  remar- 
quables en  elles-mêmes  que  l'étaient  les  œuvres 
données  par  Mendelssohn  au  même  âge  et  seulement 
quelque  sept  ans  plus  tût.  Vei's  la  fin  de  sa  carrière 
Hennett  fit  de  petites  expériences  en  introduisant 
des  passages  de  transition  entre  les  mouvements 
symphoniques  et  eu  écrivant  de  la  musique  à  pro- 
gramme; mais  ces  essais  échouèrent,  et  il  ne  réussit 
jamais  mieux  que  quand  il  était  lui-même.  Les  com- 
positeurs orchestraux  postérieurs  à  Hennett  peuvent 
être  considérés  au  mieux  après  qu'on  a  énuraéré 
les  institutions  qu'ils  avaient  comme  moyen  d'action. 

On  ne  mentionnera  ici  aucune  institution,  à  moins 
que  l'orchestre  dont  il  s'agit  ne  soit  vraiment  un 
grand  orchestre  symphonique  ,  c'est-à-dire  à  moins 
qu'il  ne  puisse  jouer  une  partition  de  Beethoven 
ordinairement,  et  une  partition  de  Liszt  si  on  s'ar- 
range. Considérées  au  point  de  vue  de  l'inlluence 
qu'elles  eixercent  sur  la  vie  jiublique,  ces  institutions 
peuvent  être  divisées  en  4  classes  :  a)  sociétés  qui 
donnent  un  nombre  fixe  de  concerts  par  an;  • — b) 
orchestres  organisés,  qui  non  seulement  dorment  un 
nombre  déterminé  de  concerts  par  an  par  eux- 
mêmes,  mais  aussi  louent  leurs  services,  si  on  le 
désire;  —  c)  orchestres  qui  s'associent  pour  jouer 
ensemble  quotidiennement  ou  même  deux  ou  trois 
fois  par  jour,  pendant  une  saison  déterminée  de  l'an- 
née; —  dj  orchestres  permanents,  organisés  pour 
fonctionner  comme  ceux  de  la  dernière  catégorie, 
mais  pendant  toute  l'année. 

L'organisation  traditionnelle  on  Angleterre  est 
celle  qu'on  a  indiquée  en  premier  lieu,  et  il  existe 
maintenant,  ou  il  a  existé  dans  les  !)0  dernières  an- 
nées, les  institutions  qui  sont  énuniérées  ci-dessous. 
Presque  toutes  les  institutions  de  cette  sorte  fonc- 
tionnent à  perle  et  sur  le  système  de  la  garantie; 
un  certain  nombre  de  personnes  garantissent  chacune 
une  certaine  somme,  et  à  la  fin  de  la  saison  elles 
payent  10  p.  100,  Ib  p.  100,  20  p.  100,  eto»,  de  leur 
garantie, selon  l'appel.  Lirerpoot  (population  746,000, 
la  plus  grande  ville  provinciale  de  l'Angleterre)  a  sa 
«  Liverpool  Philliarmonic  Society  »  (1840-),  qui  donne 
12  concerts  par  an;  chefs  d'orchestre,  Alfred  Mellon 
(1821-18G7J,  pendant  deux  ans  jusqu'à  1867;  Julius 
Benedict  (1804-I88b),  jusqu'à  1880;  Mai  Bruch  (  18:18-), 
jusqu'en  1882;  Charles  Halle  (1819-189;;),  jusqu'en 
1806;  Frederick  Hymen  Cowen  (1852-),  jusqu'aujour- 
d'hui. Newcastle-on-Tijne  (population  206,000)  avait 
un  orchestre  et  des  concerts  réguliers  de  1807  à  1876, 
chef  d'orchestre  William  Rea  (1827-190:i).  Bradfurd 
(population  288,000)  a  eu  un  orchestre  et  des  con- 
certs depuis  1892,  Lceds  (44o,000)  depuis  1903,  Hull 
l27;i,000)  depuis  1006.  Les  grandes  Fites  provinciales 
(voir  le  Tableau  des  Institutions  ci-dessous)  sont  en 
premier  lieu  pour  des  œuvres  chorales,  mais  derniè- 
rement elles  ont  aussi  admis  des  morceaux  de  mu- 
sique instrumentale.  Londres  a  une  population  de 
7,253,000.  Son  institution  principale  est  la  «  Hoyal 
Philharmonie  Society  »  (élablie  en  ISI.il,  qui  donne 
7  concerts  par  au;  cette  Société  s'est  développée  des 


concerts  d'orchestre  donnés  de  temps  à  autre,  aprè-; 
1780,  par  le  violinisto  Johann  Peter  Salomon  (174.'i- 
181a);  pendant  cent  ans  elle  a  rélléchi  rintelligenco 
musicale  anglaise  moyenne,  de  même  que  l'a  faille 
Times  depuis  178.Ï  pour  le  journalisme;  ses  concerts 
ont  été  dirigés  par  presque  tous  les  compositeurs 
célèbres  du  monde,  de  Cherubini  à  Strauss  (Mendels- 
sohn a  fait  une  demi-saison,  et  Wagner  une  saison 
entière),  et  elle  a  eu  une  noble  carrière;  ses  joueurs 
d'instruments  à  cordes  sont  considérés  comme  les 
meilleurs  en  lùirope.  De  1834  à  186b  la  «  Society  of 
British  Musicians  i>  a  encouragé  la  composition  indi- 
gène. Ue  18;i2  à  1882  la  «  .New  Philharmonie  Society  » 
s'est  spécialisée  dans  l'exécution  des  nouveautés; 
Hector  Berlioz  (1803-1860)  en  a  dirigé  la  première 
et  la  quatrième  saison.  De  I8b8  à  1867  il  y  eut  la 
«  Musical  Society  of  London  »;  do  1879  à  1904,  les 
«Hichter  Concerts»,  dirigés  par  Hans  Hichter  (1843-); 
de  1886  à  1897,  les  «  Henschel  Concerts  »,  dirigés 
par  Isidor  Georg  Henschel  (18b0-);  la  «  Hoyal  Ama- 
teur Orcliestral  Society»  (1872),  la  «  Stock  Exchange 
Orchestral  Society  »  (1882)  et  la  «  Strolling  Players 
Orchestra»  (18821  furent  trois  institutions  mi-profes- 
sionnelles. Depuis  1903  le  «  Hoyal  Collège  of  Music  » 
a  eu  à  sa  disposition  les  iiitérêls  produits  par  la 
somme  énorme  de  675,000  fr.  donnée  par  un  bien- 
faiteur afin  de  faire  entendre  les  ii'uvres  orches- 
trales de  compositeurs  anglais  et  de  venir  en  aide 
à  ceux-ci;  cette  caisse  s'appelle  u  Patron's  Fund  », 
parce  que  le  roi  en  est  le  protecteur.  11.  Ball'our 
Gardiner  (1877-)  a,  pendant  ces  trois  dernièresaimées, 
donné  quatre  concerts  par  an  pour  l'encouragement 
de  la  composition  indigène. 

Les  organisations  orchestrales,  qui  donnent  leurs 
propres  concerts,  mais  s'engagent  aussi  au  service 
d'autres  entrepreneurs,  eurent  leur  origine  à  Man- 
chester voici  50  ans;  à  l'exception  de  cette  ville,  elles 
ne  datent  que  d'il  y  a  20  ans.  Muncheslcr  (popula- 
tion 714,000,  et  presque  aussi  grande  que  Liverpool) 
a  son  «  Halle  Concert  Orchestra  »  (18.'i7-),  dirigé  jus- 
qu'à sa  mort  par  Charles  Halle  (1819-1805),  et  depuis 
cette  date  par  Hans  Hichter  (1843-)  et  d'autres.  Glas- 
fiow  (population  1,000,000,  la  plus  grande  ville  en 
dehors  de  Londres  1  inaugura  le  "  Scottish  Orches- 
tra »  en  1801  ;  chefs  d'orchestre  divers  cl  éminents. 
A  Londres,  en  1803,  Henry  J.  Wood  (1870-)  comme 
chef  d'orchestre  et  Hobert  Newnian  comme  régis- 
seur, inaugurèrent  le  «  Queen's  Hall  Orchestra  »; 
Wood  avait  débuté  comme  chef  d'orchestre  dans  les 
compagnies  Housby,  Cari  Hosa,  Lago,  etc.;  il  dirige 
constamment  cet  orchestre,  qui  réfiéchit  ses  grands 
dons  interprétatifs;  il  a  introduit  la  musique  étran- 
gère de  toutes  les  écoles,  surtout  la  musique  russe, 
et  a  fait  beaucoup  pour  encourager  les  compositeurs 
indigènes;  cet  orchestre  a  compté  par  moments  jus- 
qu'à 200  exécutants  ;  pour  son  propre  compte  il  donne 
des  «  Symphony  Concerts  »  occasionnels  l'après- 
midi,  pendant  l'hiver,  des  "  Promenade  Concerts  » 
quotidiens,  le  soir,  pendant  l'automne,  et  des  concerts 
le  dimanche  pendant  une  grandejpartie  de  l'année.  Par 
scission  avec  cet  orchestre  se  forma  en  1 902  le  «  London 
Symphony  Orchestra  »,  qui  possède  le  matériel  le  plus 
fin  possible;  il  forme  une  société  rigoureusement  coo- 
pérative, et,  tandis  qu'ailleurs  le  chef  d'orchestre 
nomme  les  membies  de  l'orchestre,  ici  l'orchestre 
nomme  de  temps  à  autre  le  chef  d'orchestre.  Un  arran- 
gement de  cette  nature  élait  inusité  en  Angleterre  jus- 
qu'alors ;  quels  que  soient  b'S  avantages  du  système,  il 
n'a  pas  eu  d'heureux  résultats  pour  les  compositeurs 
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indigènes,  l'administration  de  cet  orchestre  ayantfraii- 
chement  annoncé  que  le  Imtn'en  était  que  commercial, 
et  que  les  programmes  ne  comporteraientque  des  mor- 
ceaux favoris  et  familiers.  En  1908  se  forma  le  «  New 
Symphony  Orchestra  »,  dirigé  à  l'heure  présente  par 
Landon  Monaid  (1873-).  En  1909  Thomas  Beecham 
(1879-)  a  fondé  le  «  Beecham  Orchestra  ». 

Quant  aux  orchestres  consacrés  à  des  concerts 
quotidiens  pendant  une  saison  spéciale  de  Tannée, 
on  vient  de  signaler  les  «  Promenades  "  du  «  Queen's 
Hall  Orchestra  »;  d'autres  compagnies  du  même 
genre  ont  été  récemment  formées  pour  stations  bal- 
néaires, etc.,  telles  que  celles  de  BlacUpool  (38,000  ha- 
bitants), lirighton  (131,000),  Buxton  (10,0001,  Har- 
rogate  (33,000),  Llandudno  (10,000),  New  Brighton 
(11,000),  Scarborough  137,000),  Torquay  (38,000). 

Les  oichestres  permanents,  qui  jouent  tous  les 
jours  durant  toute  l'année,  ont,  en  ce  qui  touche  les 
programmes  et  l'exécution,  de  sérieux  avantages  sur 
toutes  les  autres  organisations.  Le  "  Crystal  Palace 
Orchestra  »  àSydenham,  faubourg  de  Londres,  a  eu, 
pendant  presque  toute  sa  carrière  (I8oo-I90l!,  le 
monopole  de  cette  situation.  Il  a  été  fondé  et  cons- 
tamment dirigé  par  August  Manns  (1825-1907),  qui, 
à  l'instigation  de  George  Grove  (1820-1900),  secrétaire 
du  «  Crystal  Palace  »,  lin  lettré  et  auteur  du  Gnnc'n 
Dictionanj  of  Miisic,  a  élevé  les  concerts  à  un  niveau 
tout  à  fait  supérieur.  Manns  et  Grove  ont  fait  plus  que 
personne  de  leur  temps  pour  aider  la  production  indi- 
gène. Les  «  Saturday  Concerts  »,  pendant  toute  la 
période  d'hiver,  étaient  renommés.  Manns  a  dirigé 
au  total  environ  14,000  concerts.  —  BournemouUi 
(78,000  hab.),  est,  après  Brighton  (131,000),  la  plus 
grande  slation  balnéaire  duHoyaume-L'ni.  Le  «c  Bour- 
nemoulh  Municipal  Orchestra  »  (1893)  a  pris  la  place 
du  "  Crystal  Palace  Orchestra  »  en  ce  qu'il  a  le  mono- 
pole de  la  situation  signalée  ci-dessus.  Il  a  été  fondé 
par  Dan  Godfrey  (1868-),  membre  éminent  d'une 
famille  de  chefs  de  musique  militaire  bien  connue, 
qui  l'a  dirigé  toujours.  11  a  dirigé  environ  10,000  con- 
certs, dont  1,500  appartenaient  à  la  classe  de  concerts 
symphoniques.  Plus  du  tiers  des  œuvres  données  à 
ceux-ci  ont  été  des  œuvres  indigènes.  En  aucune  autre 
institution  on  n'a  jamais  rencontré,  même  de  façon 
approximative,  une  proportion  aussi  élevée.  Lie  1906 
à  1909,  le  duc  de  Devonshire  avait  un  orchestre  sym- 
phonique  permanent  à  Eastbourne  (32,000  hab.), 
dont  les  concerts  étaient  ouverts  au  public.  —  Les 
excellents  orchestres  de  certains  thécàtres(His  Majes- 
ty's,  Haymarket,  Drury  Lane,  etc.)  et  des  Music  Halls 
(Alhambra,  Palace,  Coliseum,  Empire,  etc.)  appar- 
tiennent à  cette  classe,  puisqu'ils  jouent  pendant 
toute  l'année;  ils  sont  utilisés  pour  la  musique  occa- 
sionnelle, le  ballet  et  le  spectacle. 

Pour  récapituler,  les  quatre  influences  principales 
des  50  dernières  années  qui  ont  encouragé  la  musique 
orchestrale  anglaise  ont  été  la  »  Royal  Philharmonie 
Society  »,  le  «  Crystal  Palace  »,  le  n  Oueen's  Hall 
Orchestra  »  et  le  «  Bourneniouth  Municipal  Orches- 
tra »  ;  mais  plusieurs  autres  sociétés  y  ont  apporté 
un  utile  concours.  —  Sur  des  détails  techniques  dans 
les  orchestres  anglais  on  peut  signaler  :  —  que  les 
»  bois  »  sont  maintenant  ordinairement  à  disposition 
par  groupes  de  trois;  que  le  cor  anglais  et  la  clarinette- 
basse  sont  en  tout  cas  à  disposition;  qu'on  ne  se  sert 
pas  des  saxophones  ;  que  les  trompettes  utilisées  sont 
des  trompettes  en  fa,  avec  un  seul  corps  de  rechange 
en  mi,  jamais  des  trompettes  en  si[i  haut;  que  les 
cors  sont  maintenant  pour  la  plupart  exclusivement 


en  fa,  même  sans  corps  de  rechange  en  »/i;  que  la 
fondamentale  du  trombone-basse  est  sol,  et  celle  du 
bass-tuba  est  mi  )->. 

Signaler  les  compositeurs  indigènes  qui  ont  profité 
de  cette  situation  serait  citer  encore  une  fois  chacun 
des  principaux  noms  déjà  indiqués,  et  ajouter  que 
70  ou  80  compositeurs  plus  jeunes  ou  moins  connus 
montrent  un  rentlement  énorme  de  la  musique  orches- 
trale. Sullivan  écrivait  des  morceaux  franchement  mé- 
lodieux et  vifs.  Mackenzie  a  excellé  en  des  Bapsodies 
et  des  Concertos  conçus  dans  une  manière  celtique. 
Parry  et  Stanford  ont  donné  des  œuvres  symphoniques 
heureuses,  chacun  selon  son  propre  style.  Elgar  a 
étonné  ceux  qui  le  croyaient  seulement  capable  d'é- 
crire des  mystères  religieux,  en  révélant  un  grand 
savoir-faire  dans  le  domaine  orchestral  en  un  sens  à 
la  fois  traditionnel  et  moderne.  La  génération  plus 
jeune  (le  compositeurs  d'orchestre  s'est  occupée  pres- 
que exclusivement  de  Poèmes  symphoniques  et  de 
musique  à  programme.  Sous  l'enseignement  de  Fre- 
derick Corder  (1852-)  à  la  Hoyal  Acaiiemy  of  Music,  et 
de  Stanford  lui-même  au  Royal  Collège  of  Music,  nos 
jeunes  compositeurs  ont  constaté  qu'au  point  de  vue 
technique  ils  pouvaient  faire  concurrence  avec  succès 
aux  écoles  russe  et  française.  Dans  l'instrumentation, 
la  chimie  du  son,  ils  se  sont  montrés  des  élèves  habiles. 
Seulement  l'àme  est  absente,  et  le  successeur  d'Elgar 
est  encore  à  trouver.  —  On  demande  maintenant  beau- 
coup plus  de  chefs  d'orchestre  qu'autrefois,  et  ceux 
qui  savent  la  partition  presque  par  cœur  ont  la  préfé- 
rence. Cette sùieté  deconnaissance,  une  rapide  obéis- 
sance des  bras  au  cerveau,  une  grande  expérience  pra- 
tique, de  la  sympathie  avec  les  exécutants  et  une  ges- 
ticulation judicieuse  et  naturelle,  voilà  les  attributs 
nécessaires  d'un  chef  d'orchestre.  11  faut  admettre 
qu'il  y  a  eu  dernièrement  une  invasion  très  considé- 
rable de  chefs  d'orchestre  étrangers,  qui  se  sont  spécia- 
lisés dans  cette  profession.  Les  répétitions  sont  réduites 
au  minimum  en  Angleterre;  les  instrumentistes 
anglais  n'ont  notoii'ement  pas  de  rivaux  pour  la  lec- 
ture à  première  vue,  et  sous  la  direction  d'un  chef 
d'orchestre  compétent  ils  jouent  une  œuvre  nouvelle 
presque  aussi  bien  la  première  fois  que  les  suivantes. 
Diapason.  —  Le  diapason  d'église  ancien  en  An- 
gleterre au  XVI»  siècle  était  le  même  que  celui  usité 
dans  l'Allemagne  du  Nord,  ou  A  =  307  (567  vibra- 
tions doubles  par  seconde),  environ  une  tierce  ma- 
jeure plus  haut  qu'aucun  diapason  connu  de  nos 
jours.  Toute  la  musique  d'église  de  cette  époque-là 
doit  donc,  pour  bien  faire,  être  transposée,  dans  l'exé- 
cution, une  tierce  majeure  au-dessus.  On  a  récem- 
ment publié  une  ou  deux  œuvres  de  ce  genre,  en  les 
transposant  limidemenl  d'un  ton  majeur  au-dessus; 
mais  même  cette  élévation  ne  porte  pas  l'étendue 
soprano  plus  haut  que  ré,  ou  l'étendue  de  ténor  plus 
haut  que  mi,  ce  qui  est  tout  à  fait  insuffisant.  Les 
compositions  familières  d'église  de  Thomas  Tallis 
(environ  1520-1585)  et  d'Orlando  Gibbons  (1583-1625) 
ne  sont  mises  en  valeur  naturelle  et  de  façon  bril- 
lante que  si  on  les  transpose  de  deux  tons  entiers, 
c'est-à-dire  une  tierce  majeure  plus  haut.  Le  diapa- 
son de  musique  de  chambre  ancien  en  Angleterre 
pour  violes,  etc.,  de^scendait  au  contraire  jusqu'à 
environ  A  =  400,  et  si  nous  désirons  le  reproduire 
avec  exactitude,  nous  devons  transposer  cette  musi- 
que aussi  bas.  Le  diapason  à  branches  de  Haendel 
en  1731  s'appelait  à  l'époque  »  Mean  Pitch  »,  et  il 
donnait  A  =  422.5.  Ceci  a  été  le  »  Concert  Pitch  » 
anglais  jusqu'à   1828.   Les   orchestres  viennois  ont 
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forcé  la  hauteur  du  diapason.  A  la  «  Philliarmoiiic  » 
(le  Londres  en  1 884  il  formait  A  =  433.2.  Donc  l'opéra 
italien,  à  CovenI  Garden,  l'a  forcé  plus  haut,  et  en 
tS.ÏO  la  «  Philharmonie  »  fut  à  A=: 452.5.  L'orgue  de 
l'Aihcrt  Hall  en  1871  alla  même  à  A  =  45o.  K,n  18:i9 
le  diapason  A  =  43:1.4  à  ">'.)"  Fahrenheit  fut  adopté  en 
France.  En  1806,  par  une  convention  générale,  le  type 
fut  adopté  pour  les  orchestres  anglais,  ou,  ce  qui  est 
la  même  chose,  A  =  439  à  68°  Fahrenheit  (supposé 
comme  la  chaleur  d'une  salle  de  concert).  Les  musi- 
ques militaires  restent  encore  à  A  =  452.  Par  consé- 
quent, lorsque  les  musiciens  à  vent  jouent  et  en 
orchestre  et  en  musique  militaire,  ce  qui  arrive  très 
souvent,  il  faut  qu'ils  se  servent  dans  la  plupart  des 
cas  (le  deux  instruments  dilférents. 

Musique  militaire.  —  La  fanfare  s'appelle  en  anglais 
"  Brass  li.ind  ».  La  liatterie  s'appelle  «  Percussion  ». 
L'Harmonie  s'appelle  «  Military  liand  »,  ce  qui  signi- 
fie la  combinaison  de  tout;  ou  on  l'appelle  plulOt  en 
terme  de  métier  <(  lieed  liand  ».  Les  «  Brass  Bands  » 
simples  sans  aucune  batterie  sont  innombrables  chez 
les  ouvriers  du  Lancashire  et  d'autres  comtés  du 
Nord;  elles  eurent  leur  origine  au  commencement 
du  règne  (1837-1901)  de  la  reine  Victoria  (1819-1901), 
après  l'invention  du  «  Cornopean  »,  plus  tard  appelé 
Cornet  à  pistons.  Ces  «  Brass  Bands  »,  comme  moyen 
de  récréation  et  comme  hase  de  concours  inces- 
sants, ont  pénétré  dans  la  vie  de  la  nation.  Cepen- 
dant il  y  a  des  combinaisons  de  toute  espèce;  des 
fanfares  de  12  unités,  jusqu'à  «  Full  Military  Band  », 
ou  même  jusqu'à  la  «  Boyal  Artillery  Band  »  de 
91  unités.  Celte  dernière  se  constitua  en  1762,  et 
les  chiffres  suivants  indiquent  son  accroissement  : 
1762  (9),  1802  (251,  1812  (38),  1839  (48),  18.')7(80), 
1887  (91).  La  rapidité  a  été  presque  parallèle  dans 
d'autres  régiments.  Comme  les  oKiciers  eux-mêmes 
ont  payé  et  administré  leurs  musiques  militaires, 
et  comme  il  n'y  avait  aucun  règlement  général 
dans  ce  domaine,  il  en  est  résulté  fort  peu  d'unifor- 
mité d'insirumeutation  jusqu'à  1847;  à  ce  moment 
trois  chefs  de  musique  militaire ,  Cail  Boosé  (Scots 
(Juardsl,  Cbarles  Codfrey  (Coldstreams  )  et  A.  J. 
Schotl  (tîrenadiers),  publièrent  presque  simultané- 
ment trois  «  Journaux  »  rivaux  contenant  de  la  mu- 
sique en  feuilles;  à  partir  de  celte  date  l'existence 
des  parties  imprimées  entraîna  une  plus  grande 
uniformité  d'instrumentation,  qui  alla  en  s'accentuant 
rapidement.  En  18a7  la  (•  Military  .School  of  Music  » 
(le  Kneller  Hall,  destinée  à  l'éducation  des  musiciens 
et  chefs  de  musique  militaire,  fut  inaugurée  sous  la 
direction  du  gouvernement  ;  quelque  peu  après  cette 
institution  fut  adaptée  au  modèle  du  Cyninase  de 
musique  militaire  fian(;ais  (1836),  mais  ici  sur  une 
hase  tout  à  fait  volontaire.  La  constitution  des  ninsi- 
qiuîs  dans  l'armée  britannique  a  pris  bientôt  la  forme 
qui  domine  aujourd'hui.  En  18;;2  le  gouvernement 
reconnut  la  «  Duke  of  VorU's  School  »  à  Chelsea  et 
la  «  Royal  Ilibernian  Scliool  »  à  Dublin,  deux  orphe- 
linats militaires  en  étroit  rapport  avec  la  musique 
militaire.  En  1863  il  reconnut  les  musiques  militaires 
des  ((  Line  Hegiments  »,  destinés  à  se  déplacer  çà  et 
là:  majs  le  ministère  alla  seulement  au  point  de  leur 
accorder  des  sergents  chefs  de  musique.  En  1872  le 
gouvernement  donna  une  subvention  à  Kneller  Hall, 
et  en  1875  il  lit  sienne  cette  institution  maintenant 
reconnue  officielle.  En  1903  le  gouvernement  ouvrit 
une  ((  Boyal  Naval  School  of  Music  »  à  Eastney,  près 
de  Porlsmouth,  dont  le  rùle  à  l'égard  des  musiques 
militaires  de  la  «   Royal  Marine  Artillery  »  et  de  la 


«  Royal  Marine  Light  Infantry  »  est  analogue  à  celui 
de  Kneller  Hall  à  l'égard  du  reste  de  l'armée. 

Les  musiques  militaires,  désignées  en  terme  de 
métier  «  Stalî  Bands  »,siint  les  suivantes  :  a)  la  musi- 
que de  la  «  Household  Cavalry  »,  c'est-à-dire  celle 
des  deux  régiments  de  <•  Life  Guards  »  et  du  légiment 
de  «  Royal  llorse  Guards  »;  —  6)  la  musique  des 
quatre  régiments  de  (c  Foot  Guards  ",  savoir  les  «  Gre- 
nadier Guards  »,  les  «  Coldstream  (Juards  »,  les 
<i  Scots  Guards  »  et  les  «  Iiisli  Guards  »;  —  t)  la 
musique  de  la  «  Royal  Artillery  »;  —  (/)  celle  des 
i<  Marines  ».  Les  autres  régiments  s'appellent  «  Line 
Régiments  »  ou  «  Régiments  of  the  Line  ».  Les 
i>  Royal  Engineers  »  sont  désignés  comme  un  «  Corps  », 
non  comme  un  <i  Régiment  ».  —  Naturellement  la  ca- 
valerie n'a  que  des  fanfares  modifiées.  Les  pi  us  belles 
musiques  militaires  sont  celles  des  «  Grenadier 
(juards  »  et  des  <(  Coldstream  Guards  »,  régiments 
d'infanterie.  La  «  Royal  Artillery  »  et  les  «  Royal 
Kngineers  »  ont  tous  deux  des  musi(|iies  militaires 
très  importantes;  la  première  date  de  1762,  et  l'autre 
de  18^6.  L'armée  britannique  compte  au  total  203 
chefs  de  musique  militaire. 

Voici  une  comparaison  de  la  constitution  des  mu- 
siques instrumentales  qui  sera  utile.  (A)  Une  petite 
musique  militaire  de  25  exécutants  :  FlCite  petite  ou 
grande,  1;  Clarinette  en  ?ni  b,  1;  Clarinettes  en  si\:t 
(trois  parties),  7;  Bassons,  2;  Coinets  à  pistons,  2; 
Cors,  2;  Trompettes,  2;  Trombones,  3;  Bugle-baryton 
en  si\i,  1;  Bombardon  en  ?«(' U,  1;  Caiss(i  claire,  1; 
Grosse  caisse,  1;  =25.  —  (B)  Musique  militaire  des 
«  Grenadier  Guards  »,  de  57  exécutants  :  petite  Flûte,  1  ; 
grandes  Flûtes,  2;  Hautbois,  2;  Clarinettes  en  mi  p,  4; 
Clarinettes  en  .Si  (.,  14;  Clarinette  en  tiii  |>  ténoi',  1;  Cla- 
rinette-basse, d;  Bassons,  2;  Contrebasson,  1;  Cor- 
nets à  pistons,  (i;  Trompettes,  2;  Cors,  4;  Bugle-alto, 
I;  Trombones,  3;  Bugles-barytons,  4;  Bombardons, 
6;  Caisses,  etc.,  3;  =  57.  —  (C)  Musique  militaire  de 
la  «  Royal  Artillery  »,  de  91  exécutants  :  petites  Flû- 
tes, 2;  grandes  Fliites,  2;  Hautbois,  4;  Clarinettes  en 
ini\i,  4;  Clarinettes  en  si  h,  29;  Bassons,  4;  Cornets  à 
pistons,  13;  Cors,  7;  Bugles-sopranos,  2;  liiigles-altos, 
3;  Trombones,  5;  Biigles-baiytons,  4;  Bombardons, 
9;Caisses,  etc. ,3;  =91.  —  11  faut  toutefois  noter  que 
l'on  introduit  maintenant  peu  à  peu  le  Saxofilione.  Une 
bonne  musique  militaire  d'un  «  Line  Régiment  »  est 
comprise  entre  la  première  et  la  seconde  des  catégo- 
ries ci-desssus  et  comporte  environ  quarante  exécu- 
tants. 

Quelques  régiments  se  piquent  d'avoir  des  «  String 
Bands  ».  Cela  veut  dire  que  plusieurs  des  musiciens 
(dans  l'artillerie  les  deux  tiers  du  total)  sont  «  double- 
handed  »  et  jouent  aussi  des  instruments  à  cordes, 
tandis  que  le  reste  des  exécutants  continuentàjouer 
leurs  propres  instruments  à  vent;  de  sorte  que  l'oc- 
ganisation  entière  peut  se  transformer  à  l'occasion 
en  orchestre  symphonique.  Celui-ci  s'appelle  en  lan- 
gage militaire  ■.  String  Band  ».  La  u  Royal  Artillery  » 
et  les  «  Royal  EnKineers  »  ont  été  «  double-handed  » 
depuis  leur  formation,  les  "  Portsmoutli  Marines» 
depuis  1853,  et  les  «  Cliatham  Marines  »  depuis  1861. 

Tableau  des  institutions  musicales  actuelles.  — 
On  peut  donner  ici  un  tableau  ijénéral  des  dilli-rentes 
institutions  musicales  qui  subsistent  aujourd'hui  en 
Grande-Bretagne  et  Irlande.  Elles  sont  classées  en 
cinq  rubriques,  et  puis  énumérées  d'après  la  date  de 
leur  fondation.  On  terminera  l'article  par  quelques 
remarques  qu'a  suggérées  ce  tableau. 
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hmlilitliom  d'éducation. 

FONDÉE. 

Royal  School  for  Imlijjent  BlinJ  (aveugles) 1799 

Royal  Academy  of  Music 1822 

London  Society  for  teaching  the  Blind  {pour  l' enseigne- 
ment des  aveuïles) IS3S 

Royal  Irish  Academy  of  Music 1 856 

Royal  Military  School  of  Music 1 857 

Tjondon  Academy  of  Music 1S51 

Tonic-Sol-Fa  Collège 1863 

Royal  Collège  of  Organists 186  i 

South  London  Instilute  of  Music 1869 

Trinily  Collège  of  Music,  London 1872 

Royal' Normal  Collège  for  the  Blind 1872 

Kyrie  Society,  Music  Branch 1877 

Cork  Municipal  School  of  Music 1878 

Guildhall  School  of  Music 1880 

Blackheath  Conservatoire  of  Music 18S1 

Royal  Collège  of  Music 1882 

Brighton  School  of  Music 18S3 

Croydon  Conservatoire  of  Music 1883 

Metropolitan  Academy  of  Music 1885 

Birmingham  and  Midland  School  of  Music 1887 

London  Collège  of  Musio 1887 

Associated  Board  of  the  Roy.  Acad.  of  Music  and  Roy. 

Collège  of  Music  (examens) 1889 

Collège  of  Violinisls 1890 

London  Collège  for  Chorislers  (enfants  de  chœur) 1892 

Roval  Manchester  Collège  of  Music 1893 

Leeds  School  of  Music 1898 

Royal  Naval  School  of  Music 1903 

London  School  of  Pianoforte  accompaniment 1901 

Leinster  School  of  Music !904 

Tobias  Malthay  Pianoforte  School 1905 

lluddersfleld  Collège  of  Music,  and  Northern  Tobias  Mat- 

thay  Branch 1908 

Woodford  Conservatoire  of  Music 1910 

Upper  Tooting  Collège  of  Music 1911 

Imtitutions  coojïèrntives  et  sociales. 

Eisleddfodau  f gallois) 1450 

Worshipful  Company  of  Musicians 160 1 

Madrigal  Society 1741 

Noblemen  and  Gentlemen 's  Catch  Club 1761 

Abbey  Glee  Club 1841 

Round,  Catch  and  Canon  Club 1843 

City  filée  Club 1853 

London  Cburch  Choir  Association  (chœurs) 1870 

Oxford  University  Musical  Club 1872 

Music  Publishers  Association  (édileurs) 1881 

Incorporated  Society  of  Musicians 1882 

Oxford  University  Musical  Union 1884 

Music  Trades'  Association  (commerce) 1886 

Pianoforte  Manufacturera'  Association  (fabric.  de  pianos).  1887 

Cambridge  University  Club 1889 

Oxford  and  Cambridge  Musical  Club,  London 1889 

Union  of  Graduâtes  in  Music  (diplômés)   1893 

Orchestral  Association 1893 

Amalgamated  Musicians'  Union 1893 

English  Ladies'  Orchestral  Society  (dames) 1893 

Incorporated  Stalï-Sight-Singing  Collège  (portée) 1896 

Union  of  Directors  of  Music  in  secondary  Schools 1900 

Concert  Goers'  Club,  now  Music  Club  (amateurs  de  con- 
certs)   1903 

Society  of  British  Composers  (compositeurs  anglais)  ....  1905 

Schola  Gantorum  Londinensis 1906 

Croydon  String-Players'  Club  (instr.  à.  cordes)' 190B 

Fédération  of  Scottish  Professional  Musicians 1907 

Music  Teachers'  Association  (professeurs) 1908 

Home  Music  Study  Union  (musique  en  famille) 1908 

Munster  Association  of  Professional  Musicians 1909 

histitntions  de  hienfaistmce. 

Royal  Society  of  Musicians  of  Great  Britain 173R 

Irish  Musical  Fund 1787 

Royal  Ear  Hospital  (hôpital  pour  les  oreilles) 1816 

Professional  Musicians'  Sick   and   Pension  Fund  (caisse 

de  retraite) 1822 

Metropolitan  Ear  and  Throat  Hospital  (oreilles  et  gorge).  1838 

Mendelssohn  Schoiarship 1847 

Choir  Benevolent  Fund  (chœurs) 1851 

Music  Trades  Assistants'  Dividing  Society  (employés  de 

commerce) 1861 

Incorporated  Society  of  Musicians'  Orphanage  (orphelinat; .  1875 

Organists'  Benevolent  League 1909 

British  Musicians'  Pension  Society  (caisse  de  retraite)  . .  1909 


Institutions  de  concerts. 

Sons  of  the  Clergy  Festival  (fils  du  clergé) 1655 

Three  Choirs  Festival  (Gloucester,  Worcesler,  Hereford).  1724 

Birmingham  Festival 1768 

Chester  Festival l'7'2 

Royal  Philharmonie  Society 1813 

Norwich  Festival 1824 

Dublin  University  Choral  Society 1837 

Liverpool  Philharmonie  Society 1840 

Cambridge  University  Musical  Society 1843 

Uiocesan  Choral  Festival 1856 

Ilandel  Festival 1856 

Halle  Orchestra,  Manchester 1857 

I.eeds  Festival 1858 

Edinburgh  University  Musical  Society 1866 

Royal  Choral  Society 1872 

Royal  Amateur  Orchestral  Society 1872 

Bristol  Festival 1873 

Crystal  Palace  Choir 1874 

Bach  Choir 1876 

Highbury  Philharmonie 1878 

Peoples'  Concert  Society  (populaire) 1878 

Manchester  Philharmonie  Choral  Society 1880 

Ilandel  Society 1882 

stock  Exchange  Orchestral  and  Choral  Society  (Bourse).  1882 

Strnlling  Players'  Orchestral  Society  (coméd.  ambulants).  1882 

Westminster  Orchestral  Society 1885 

South  Place  Institute 1887 

Mozart  Society 1 890 

Scottish  Orchestra 1891 

Bradford  Orchestra 1892 

Cardiff  Festival 1892 

yueen's  Hall  Orchestra 1893 

Hoornemouth  Municipal  Orchestra 1893 

English  Ladies'  OrchostrnI  Society  (dames) 1893 

Church  Orchestral  Society  (église) 1894 

Sheflield  Festival 1895 

Alexandra  Palace  Choral  and  Orchestral  Society 1895 

DuUvioh  Philharmonie 1895 

Feis  Geoil  (lri=h) 1897 

Liverpool  Church  Choir  Association  (chœurs  d'église). . .  1899 

Cryslal  Palace  Orchestral  Society 1900 

London  Symphony  Orchestra 1908 

London  Choral  Society 1903 

Leeds  Municipal  Orchestra 1903 

Patron's  Fund 1903 

University  of  London  Musical  Society 1905 

Hull  Symphony  Orchestra 1906 

New  Symphony  Orchestra 1908 

Beecham  Orchestra 1909 

Inslitniions  savantes  et  littéraires. 

Gi-esham  Lectures  (conférences) 15S1 

Royal  Society  of  London 1660 

Royal  Dublin  Society 1731 

Honourable  Society  of  Cymmrodorion 1751 

British  Muséum 1753 

Royal  Society  of  Arts 1754 

Royal  Institution 1799 

Gregorian  Association 1870 

London  Church  Choir  Association  (chœurs  d'église) 1870 

Musical  Association  1874 

Purcell  Society 1876 

Cremona  Society 1886 

Elizabethan  Madrigal  Society 1886 

Plainsong  and  Mediaeval  Music  Society  (plain-chant)  . .  1887 

Folk-Song  Society ' 1898 

International  Musical  Society  (quarlier  général  Leipzig).  1890 

Irish  Folk-Song  Society 1904 

Church  Music  Society. 1906 

Welsh  Folk-Song  Society 1908 

Éducation.  — L'éducation  obligatoire  existe  depuis 

environ  un  siècle  en  France,  en  Ailemafçne,  eu  Hol- 
lande, en  Suisse,  etc.  Elle  a  commencé  en  Angleterre 
en  1870.  Depuis  cette  date,  chaque  jeune  Anglais  doit 
être  instruit  jusqu'à  l'âge  de  \'6  ans,  soit  chez  ses 
parents  dans  des  cas  déterminés,  soit  à  une  des  écoles 
supérieures  et  indépendantes,  soit  à  une  école  élé- 
mentaire. L'État  donne  actuellement  environ  un 
demi-milliard  de  francs  par  an  pour  l'instruction 
publique.  Environ  10  millions  d'élèves  reçoivent  main- 
tenant celle-ci  dans  les  écoles  élémentaires  de  l'Etat. 
Depuis  1872  le  chant  y  est  obligatoire  ;  l'on  donne  des 
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lerons  de  chant  en  classe  de  deux  à  cinq  fois  par 
semaine.  Il  y  a  80  Ecoles  iNormales  pour  renseigne- 
ment des  instituteurs,  et  la  musique  vocale  et  instru- 
mentale y  est  éfçalement  obligatoire  pour  tous.  Ces 
dispositions,  dans  leur  ensemble,  exercent  peu  h.  peu 
une  influence  sérieuse  sur  le  goftt  public.  —  Dans  les 
écoles  élémentaires,  la  lecture  à  vue,  la  dictée  musi- 
cale et  le  chant  choral  sont  les  trois  matières  princi- 
pales d'enseignement;  et  la  nolation  dont  on  se  sert 
dans  80  p.  100  des  cours  est  celle  appelée  «  ïonic  Sol 
Fa  ».  La  notation  Tonic  Sol  h"a  est  basée  sur  le  prin- 
cipe qu'a  préconisé  Jean-Jacques   Rousseau    (1712- 
1778),  et  qui  s'est  développé  depuis   ISÎiO  en  France 
dans  le  système  Galin-Paris-Chevé.  Dans  ce  système 
la  portée  est  provisoirement  mise  de  côté,  la  supré- 
matie du  sentiment  de  la  tonalité  chez  le  chanteur 
est  reconnue,  et  le  symbole  écrit  qui  représente  un 
son  n'est  autre  que  le  numéro  du  son  dans  l'échelle 
ordinaire  en  calculant  de  la  Ionique,  quel  que  soit 
le  diapason  de  celle-ci.  Le  système  «  Tonic  Sol  Fa  » 
anglais  fait  un  pas  de  plus.  Il  legarde  le  pnncipe 
même  de  notes  contiguès  rangées  en  échelles,  comme 
moins  primordial  que  le  principe  des  intervalles,  et 
il  préfère  que  les  symboles  écrits  et  chantés  soient 
symboles  d'intervalle,  et  non  pas  des  symboles  d'é- 
chelle. Le  système  anglais  revient  donc  aux  syllabes 
miguidoniennes  Do,  Ue,  Mi,  Fa,  etc.  Cette  invention 
est  due,  en  1812,  à  Sarah  Ann  Clovcr  (178b-1867);  elle 
fut  perfectionnée  en  1842  par  John  Curwen  (1816- 
1880).  On  a  emprunté  la   notation  pour  la  mesure 
depuis  lors  à  la  notation  d'Aimé  Paris  (1708-1806).  Le 
«  Tonic  Sol  Fa  Collège  »  fut  fondé  en  186:).  Pendant 
30  ans  il  y  eut  une  guerre  à  outrance  dans  toute  l'An- 
gleterre entre  ce  système  et  le  système  ordinaire  de 
la  portée;  mais  on  ;idmet  maintenant  d'une  façon 
générale  que  le  premier  est  le  meilleur  pour  le  chant 
élémentaire,  et  que  le  véritable  étudiant  en  musique 
passe  sans  peine  de  cette  méthode  à  l'emploi  de  la 
portée.  Sir  John  Stainer  (1840-1901),  lui-même  pro- 
fesseur de  musique  à  l'Université  d'Oxford,  organiste 
de  Saint-Paul's  Cathedral  »,  etc.,  a,  d'une  manière 
marquée,  pris  le  parti  de   la  tolérance  et  du  sens 
commun  dans  cette  affaire.  Pour  des  misons  que  la 
physiologie  n'a  pas  encore  expliquées,  le  sentiment 
de  tonalilé  est  un  fait  en  musique,  de  même  que  la 
logique  en  est  un  pour  le  raisonnement,  que  la  loi 
et  l'ordre  en  sont  d'autres  pour  l'Klat.  L'Hindou  a 
développé  le  système  de  la  mélodie  le  plus  élaboré  et 
le  plus  remarquable  du  monde,  mais  il  l'exerce  dans 
les  limites  d'une  seule  tonalité  données  par  une  basse 
de  bourdon  perpétuelle.  La  musique  d'église  de  l'é- 
cole «  polyphonique  »,  quoique  harmonisée,  dépas- 
sait de  très  peu  les  limites  d'une  seule  tonalité.  La 
musique  moderne  instrumentale,  de  Mozart  à  Strauss, 
se  base  délinitivement  sur  des  rapports  fondamen- 
taux entre  tonalités.  Le  système  Tonic  Sol  Fa  éduque 
l'esprit  de  l'enfant  dans  ce  qui  est  essentiel,  en  le 
laissant  libre  de  passer  à  volonté  au  système  plus 
compliqué  de  la  portée.  En  tous  cas,  le  fait  qu'au 
moins  8  millions   d'enfants  reçoivent  constamment 
un  enseignement  conforme  à  cette  méthode  dans  les 
écoles  anglaises  mérite  de  retenir  l'attention. 

L'enseignement  musical  dans  les  écoles  supérieu- 
res, appelées  en  anglais  «  Secondary  »,  est  facultatif 
et  d'une  nature  très  varialile.  linviron  75  grandes  éco- 
les ont  des  chapelles,  et  l'organiste  de  la  chapelle  est 
l'instructeur  en  chef  de  musique  dans  chaque  école. 
Dans  les  grandes  v  Public  Schools  »,  telles  que  Win- 
chester (1387),  Lion  (1440),  Shrewsbury  (lool),  Rugby 


(1567),  et  Harrow  |1.')71),  la  musique  s'est  développée 
pendant  les  40  dernières  années  comme  une  branche 
d'enseignement  tout  à  fait  importante.  —  Les  Uni- 
versités anciennes  sont  Oxford  (1240),  Cambridge 
(12.Ï7),  Saint  Andrews  (1411),  Glasgow  (14ri0),  Aber- 
deen  (1404),  Edinburgh  (i:-i82),  Dublin  (I.ÏOI).  Les  Uni- 
versités modernes  sont  Durham  (1831),  Londres  (1836), 
Manchester  (IS.'iÔ),  Pays  de  Galles  (1894),  Rirming- 
ham  (1900),  Liverpool  (1903),  Leeds  (1904),  Sheflield 
(190b),  Rristol  (1909).  Aucune  de  celles-ci  ne  donne 
l'enseignement  musical  direct;  mais  Oxford,  Cam- 
bridge, Edinburgh,  Dublin.  Durham,  Londres  et  liir- 
mingham  ont  des  chaires  de  musique  ("  Professor- 
ships  »)  pour  conférences.  Quelques-unes  donnent  les 
diplômes  de  Musicae  Raccalaureus  et  Musicae  Doctor, 
surtout  Oxford  et  Cambridge.  Le  critérium  à  ces  deux 
Universités  est  très  rigoureux,  et  le  cours  ne  dure  pas 
moins  de  7  années.  On  conserve  ilans  les  bibliothè- 
ques des  Universités  les  partitions  des  compositions 
qui  sont  couroimées.  L'  "  Union  of  .Musical  (jraduates  » 
(1893)  est  un  corps  coopératif,  qui  comprend  tous  ces 
diplômés  et  exerce  une  assez  grande  iniluence  en  bien 
des  occasions;  Présiilent  Sir  Edward  Elgar  (1837-).  Les 
Universités  du  continent  ne  donnent  pas  de  diplômes 
musicaux. 

Les  institutions  d'éducation  spécialement  consa- 
crées à  la  musique  sont  indiquées  dans  le  Tableau 
ci-dessus.  Plus  ces  institutions  touchent  le  côté  artis- 
tique de  la  musique,  plus  chacune  dérive  son  carac- 
tère du  proviseur  qui  la  dirige.  —  La  u  Royal  Academy 
of  Music  »  fut  fondée  en  1822.  Dr.  William  Crotcli 
(177!i-1847)  fut  le  »  Principal  »  de  1822  jusqu'à  1832; 
Philip  Cipriani  llambly  Potier  (1792-1871),  .le  1832 
Jusqu'à  1859;  Charles  Lucas  (1808-1869),  de  1859  jus- 
qu'à 1866;  Sir  William  Sterndale  Bennett  (1816-1875). 
de  1866  jusqu'à  1875;  Sir  George  Alexander  Macfar- 
ren  (1813-1887),  <le  1875  jusqu'à  1887.  Depuis  cette 
date.  Sir  Alexander  Mackenzie  (1847-)  a  été  «  Princi- 
pal »,  et  Frederick  Corder  (1852-)  a  été  i<  Curator  »  et 
professeur  en  chef  pour  la  composition.  La  «  Royal 
Academy  "Compte  presque  100  professeurs, et 23  sous- 
professeurs  pour  aider  ceux-ci,  plus  de  650  élèves, 
et  57  bourses.  Elle  a  été  le  centre  de  l'enseignement 
musical  pour  les  gens  du  métier  pendant  ces  90  der- 
nières années,  et  dans  ces  25  dernières  années  elle  a 
augmenté  de  beaucoup  son  prestige,  grâce  à  l'excel- 
lence de  son  enseignement.  —  La  «National  Training 
School  of  Music  »  à  Soulh  Kensington  fut  fondée  en 
1873.  Sir  Arthur  Sullivan  (1842-1900)  en  fut  le  direc- 
teurde  1873  jusqu'à  1881  ;  Sir  John  Stainer  (1840-1901), 
en  1881  et  en  1882.  Cette  école  instruisait  gratis 
82  étudiants,  grâce  à  des  fonds  de  plusieurs  cotisa- 
tions, garanties  de  temps  en  temps  pour  de  courtes 
périodes.  En  1882  l'institution  fut  remplacée  par  le 
«  Royal  Collège  of  .Music  ».  Celle-ci  possède  un  fonds 
social  récollé  dans  toute  l'Angleterre  et  placé  en 
titres  permanents;  l'intérêt  de  ce  fonds  a  suffi  pour 
établir  un  grand  nombre  de  bourses,  quelques-unes 
avec  entrelien  de  l'étudiant.  En  même  temps  on  a 
ouvert  l'enseignement  à  tout  venant.  Sir  George  Grove 
(1820-1000;,  ci-devant  secrétaire  du  «Crystal  Palace», 
avait  fait  preuve  d'une  activité  extraordinaire  en  for- 
mulant le  projet  et  en  ramassant  les  fontls  nécessai- 
res ;  (juoique  hii-mênie  no  fût  pas  musicien,  il  fut 
nommé  directeur,  ce  qui  n'était  jamais  arrivé  en 
Angleterre  jusqu'alors.  Depuis  1894  Sir  Hubert  Parry 
,1848-)  a  été  directeur,  et  Sir  Charles  Stanford  (1852-) 
a  été  professeur  en  chef  pour  la  composition.  Le 
«  Royal  Collège  »  a  environ  70  professeurs,  environ 
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430  élèves,  et  79  bourses.  Il  a  concouru  d'une  façon 
brillante  :ivec  la  «  Uoyal  Academy  ».  —  L'enseigne- 
ment lionne  à  ces  deux  écoles  est  Oiinl  à  celui  que 
l'on  peut  recevoir  dans  n'importe  quel  conservatoire 
de  l'Europe,  et  la  métbode  est  la  même  qu'ailleurs.  Il 
y  a  .3  trimestres  dans  l'année,  chacun  de  12  semai- 
nes. Le  cours  minimum  est  d'un  an;  le  cours  ordi- 
naire est  de  3  ans,  mais  il  est  souvent  prolongé. 
Le  prix  des  cours  est  de  320  francs  par  trimestre. 
Moyennant  cette  rétribution  l'élève  obtient  :  a) 
«  Principal  Study  »,  en  tout  12  heures;  h)  «  Second 
Study,  environ  12  heures;  —  e)  plusieurs  cours  en 
classe;  —  d)  plusieurs  avantages  personnels.  Chaque 
école  a  un  orchestre  d'école,  un  cours  dramatique, 
etc.  —  La  i<  Corporation  »  (municipalité)  d(!  Londres 
fonda  sa  propre  »  (juildhall  School  of  Music  »  en 
1880.  Le  violiniste  Thomas  Henry  Weist  Hill  (1828- 
1891)  en  lut  «  Principal  ..de  18So";i  1891;  Sir  Joseph 
Barnby  (1838-1896),  de  1891  à  1896;  William  Hayman 
Cummings,  de  1896  à  1910.  Depuis  1910  le  proviseur 
est  Laiidon  llonald  (1873-).  L'éducation  y  est  plus  po- 
pulaire que  dans  les  deux  écoles  déjà  signalées.  Elle 
compte  plus  de  2,000  élèves,  dont  les  9  dixièmes  de 
jeunes  lilles,  et  97  bourses.  Aucune  période  n'est 
prescrite,  et  un  élève  peut  prendre  seulement  quel- 
ques leçons.  Le  «  Koyal  Manchester  Collège  of  Music  » 
fut  fondé  en  1893  et  sert  d'école  pour  l'Angleterre 
du  Nord;'son  «  Principal  »  est  Adolf  BrodsUy  (I80I-). 
D'autres  écoles  ont  été  fondées  dernièrement  dans 
tout  le  pays,  comme  le  montre  le  Tableau. 

Examens  et  titres.  —  Comme  conséquence  de 
l'ellervescence  générale  musicale,  il  s'est  développé, 
voici  environ  30  ans,  une  véritable  lièvre  pour  les 
diplômes,  non  seulement  parmi  les  musiciens  de 
métier,  mais  aussi  parmi  les  amateurs  de  musique. 
Quelques  inslilulions  d'éducation  ont  été  obligées  de 
s'accommoder  au  mouvement  comme  devoir  à  leurs 
élèves,  d'autres  par  désir  de  soutenir  la  position  de 
telle  ou  telle  spécialité  professionnelle,  d'autres  par 
profit  seulement,  à  raison  du  revenu  considérable 
que  donnent  les  honoraires.  De  là,  dans  les  30  der- 
nières années,  le  développement  d'un  vaste  système 
d'examen,  qui  n'a  point  de  parallèle  dans  aucun 
autre  pays.  Les  institutions  principales  qui  fout  des 
examens  et  donnent  des  diplômes,  soit  à  leurs  pro- 
pres élèves,  soit  au  public  en  général,  sont  :  Royal 
AcademyofMusic  (1822);  Tonic  Sol  l''a  Collège  (1863); 
Koyal  Collège  of  Organists  (1864);  Trinity  Collège, 
London  (1872);  Guiblhall  School  of  Music  (1880); 
Royal  Collège  of  Music  (1882);  lucorporaled  Society 
of  Musicians  (1882);  Birmingham  School  of  Music 
(1887);  Associated  Board  (1889);  Incorporated  Stafl- 
Sight-Singing  Collège  (1896).  Ces  dates  sont  celles 
de  la  fondation  de  chaque  institution,  mais  le  mou- 
vement se  marque  surtout  dans  ces  30  dernières  an- 
nées. La  plus  importante  parmi  ces  inslilutious  est 
r  «  Associated  Board  »,  un  conseil  d'administration 
institué  en  1889  par  la  «  Royal  Academy  »  et  le 
«  Royal  Collège  »,  pour  s'occuper  conjointement  du 
grand  public,  de  façon  analogue  à  ce  qu'antérieure- 
ment avait  entrepris  celle-là  seule.  Ce  «  Board  »  exa- 
mine au  moins  30.000  aspirants  par  an,  tant  dans  le 
Royaume-Uni  que  dans  les  colonies. 

Quant  aux  litres  honorifiques,  les  Universités  qui 
donnent  le  doctorat  après  examen  se  réservent  le 
droit  de  le  donner  honoris  causa  à  des  musiciens  dis- 
tingués. En  1791  Oxford  doima  le  doctorat  à  Franz 
Joseph  Haydn  (1732-1809),  et  ce  dernier  semble  avoir 
tenu  beaucoup  à  cette  distinction.  Eu   1892   Cam- 


bridge donna  le  doctorat  à  Camille  Saint-Saens 
(183u-).  Ceux  qui  laissent  plus  à  désirer  sont  les  doc- 
torats donnés  par  l'archevêque  de  Canterbury  (ves- 
tige du  temps  où  le  titulaire  de  ce  siège  était  légat 
du  pape)  à  des  musiciens  ordinaires  sans  examen  et 
en  s'appuyant  sur  des  recommandations.  Le  titre 
le  plus  haut  qu'un  musicien  anglais  peut  obtenir  est 
celui  de  <c  Knighthood  ».  Le 't  Knight  Bachelor  »,  un 
degré  plus  haut  qu'  «  Esquire  »  ou  «  Bachelor  »  (bas 
chevalier),  mais  n'appartenant  à  aucun  ordre,  est 
une  particularité  de  l'Angleterre.  Les  titres  de  che- 
valerie pour  la  musique  appartiennent  presque  uni- 
versellement à  cette  classe.  Le  «  Knighthood  »  (tout 
au  contraire  du  »  Baronetcy  »)  est  personnel  et  ne 
peut  pas  passer  aux  héritiers.  Voici  une  liste  com- 
plète des  titres  de  chevalerie  donnés  à  des  musi- 
ciens jusqu'à  nos  jours.  Créés  chevaliers  par  le 
((  Lord  Lieutenant  of  Ireland  »  :  William  Parsons 
(1746-1817)  en  179o;  John  .Andrew  Stevenson  (1761- 
1833),  en  1803;  George  Thomas  Smart  (1776-1867), 
en  181 1  ;  Robert  Prescott  Stewart  (  182,ï-1894),  en  1872. 
Créés  chevaliers  par  le  souverain  :  Henry  Howley 
Bishop  (1786-l83o),  en  1842;  Michael  Costa  (1810- 
1884),  en  I81V.I;  Julius  Beuedict  (1804-1885),  en  1871  ; 
William  Sterndale  Hennett  (1816-1873),  en  1871; 
George  Job  Elvey  (1816-1893),  en  1871;  John  Goss 
(1800-1880),  en  1872;  Herbert  Stanley  Oakeley  (1830- 
1903;,  en  1876;  George  Alexander  Macl'arren  (1813- 
1887),  en  1883;  Arthur  Seymour  Sullivan  (1842-1900), 
en  1883;  George  Grove  (1820-1900),  on  1883;  Charles 
Halle  (1819-1893),  en  1888;  John  Stainer  (1840-1901), 
en  1888;  Joseph  Barnby  (1838-1896),  en  1892;  Alexan- 
der Campbell  Mackenzie  (1847-),  en  1893;  John  Fre- 
derick Bridge  (1844-),  en  1897;  George  Clément  Martin 
(  1844-),  en  18'.l7  ;  Charles  Hubert  Hastings  Parry  (  1848-) , 
en  1898,  depuis  lors  créé  Baronet  en  1902;  Charles 
Villiers  Stanford  (1832-),  en  1902;  August  Manns 
(1825-1907),  en  1903;  Edward  Wdliam  Elgar  (1857-), 
en  1904;  Charles  Santley  (1834-),  en  1907;  Francesco 
Paolo  Tosti  (1840-),  en  1908;  Francis  J.  Campbell 
(1832-),  en  1909;  Frédéric  Hymen  Cowen  (1832-),  en 
1911.  Naturellement  les  prétentions  ont  été  de  façon 
multiple;  mais  les  titres  ont  été  accordés  approxi- 
mativement pour  les  causes  suivantes  :  9  pour  la 
composition,  7  à  des  organistes,  6  à  des  personna- 
ges intluents,  6  à  des  chefs  d'orchestre,  2  à  des 
chanteuis.  Presque  tous  ces  titres  ont  été  accordés 
pendant  les  30  dernières  années. 

Festivals  et  concours.  —  Les  différents  «  Festi- 
vals »  ont  été  signalés,  dans  l'ordre  de  leur  institu- 
tion, dans  le  «  lableau  général  »,  sous  la  rubrique 
«  Institution  de  Concerts  ».  Un  Festival  anglais  a 
été  jusqu'à  ces  derniers  temps  une  alT'aire  mi-ecclé- 
siastique. Un  chœur  d'église  s'est  adjoint  un  plus 
grand  nombre  de  membres,  ou  bien  plusieurs  chœurs 
d'église  se  sont  réunis,  pour  exécuter  une  série  de 
concerts  spéciaux,  dont  le  produit  soit  atl'ecté  à  quel- 
que institution  de  charité  locale.  L'élément  séculier 
s'est  peu  à  peu  introduit,  surtout  dans  les  30  der- 
nières années;  mais  le  but  charitable  reste  encore  un 
principe  directeur.  Le  «  Sons  of  the  Clergy  Festival  » 
(1655)  n'est  qu'une  dénomination  ditlérenle  appli- 
quée à  une  représentation  donnée  tous  les  ans  par 
le  clio;ur  de  Saint  Paul's  Cathedral,  Londres,  avec 
l'appui  d'une  charte  royale  ancienne.  Tous  les  autres 
Festivals  signalés  dans  le  Tableau  sont  des  festivals 
provinciaux,  et  pour  la  plupart  triennaux  dans  cha- 
que localité.  Le  plus  important  est  le  «  Birmingham 
Festival  »  (1768);  les  détails  de  celui-ci  peuvent  être 
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pris  comme  typiques.  Birmingliam  esl  dans  le  War- 
wiclishire,  juste  au  centre  de  rAni,'lelerre.  Au  com- 
mencement, les  chanteurs  venaient  de  chœurs  d'é- 
glise des  deux  comtés  voisins,  du  Worcestershire  et 
du  Stallordsliire;  les  chanteuses  venaient  de  sociétés 
chorales  du  comté  de  Lancashire,  à  160  kilomètres 
de  distance;  l'orchestre  venait  de  Londres,  égale- 
ment à  160  kilomètres.  Pendant  60  ans  les  repré- 
sentations se  donnèrent  dans  une  église,  et  ou  ne 
les  transféra  dans  une  salle  de  concert  qu'en  1834. 
Maintenant  le  chœur  est  local,  et  spécialement  en- 
traîné pour  ce  seul  objet;  il  n'y  a  (ju'une  partie  de 
l'orchestre  qui  vienne  de  Londres;  et  le  Festival 
entier  est  tout  autant  séculier  que  sacré.  Les  festi- 
vals de  Leeds  (1858)  et  Sheflicld  (18'J:J1  n'ont  point 
de  liaison  avec  l'église,  et  ont  eu  leur  origine  dans 
l'excellence  des  chanteurs  du  comté  de  Yorkshire. 
Les  Festivals  restent  encore  importants  et  ils  ont  un 
prestige  indubitable,  mais  il  est  maintenant  plus  dif- 
iicile  qu'auparavant  d'établir  une  balance  satisfai- 
sante; ils  sont  garantis  par  certaines  individualités 
contre  les  pertes,  mais  les  institutions  charitables  en 
reçoivent,  à  l'heure  qu'il  est,  très  peu.  —  Les  »  Eis- 
teddfodau  »  annuels  du  Pays  de  (ialles  —  le  nom  veut 
dire  «  séances  des  savants  »  —  datent,  selon  des  do- 
cuments, du  «  Grand  Eistedilfod  ■>  de  Carmarthen  en 
li-.'iO,  mais  la  tradition  les  lait  remonter  à  bien  des 
siècles  avant  cette  date.  Il  consiste  en  un  festival  natio- 
nal, avec  concours  musicau.x,  surtout  pour  le  chant, 
le  chœur  et  le  jeu  de  la  harpe.  —  Les  «  Brass  Band  », 
concours  des  1">  dernières  années  dans  le  Lanca- 
shire[et  dans  certains  autres  comtés  du  Nord,  ont  été 
déjà  signalés.  —  En  commençant  en  1883  avec  les 
efforts  d'Augusta  Mary  Wakefield  (1833-1910),  plu- 
sieurs «  Compétition  Festivals  »  ont  pris  naissance 
dans  les  comtés  du  Nord,  surtout  dans  le  Westmore- 
land  et  le  Lancashire.  Divers  chœurs  locaux,  quel- 
quefois au  nombre  de  ."iO,  s'assemblent  en  quelque 
centre;  puis  aux  «  Open  Days  »  ils  concourent 
pour  des  prix,  en  chantant  des  morceaux  prescrits 
d'avance;  les  autres  jours  ils  se  réunissent  pour  exé- 
cuter de  grandes  œuvres  qu'ils  ont  déjà  étudiées 
séparément.  En  1904,  une  Association  fut  fondée  pour 
administrer  et  développer  ce  mouvement,  et  elle 
tient  un  Congrès  annuel  à  Londres.  Plusieurs  «  Com- 
pétition Festivals  »  ont  lieu  maintenant  en  différents 
centres,  mais  le  principal  est  celui  de  Morecambe, 
en  Lancashire.  Pas  moins  de  40,000  personnes  con- 
courent chaque  année. 

Institutions  coopératives.  —  La  société  anglo- 
saxonne  n'était  pas  d'une  natiiic  aussi  baibare  qu'on 
se  l'imagine  ordinairement;  au  contraire,  elle  était 
strictement  organisée.  Les  corporations  anglo-saxon- 
nes appelées  «  Craft-tluilds  »  étaient  analogues  aux 
confraternités  de  l'Kurope  du  Sud  et  ont  existé  de 
toute  antiquité.  Une  relique  de  ces  Craft-(juilds  a  été 
la  "  Musicians'  Guild  »,  qui  en  1409  exerçait  sa  juri- 
diction sur  les  all'aires  des  musiciens  de  tous  rangs 
et  dans  tout  le  pays.  Kn  1604  la  Worshipful  Company 
of  Musicians  »  reçut  une  charte  pour  Londres,  et 
a  continué  depuis  lors  jusqu'ici.  Dans  les  douze  der- 
nières années,  après  un  long  sommeil,  elle  s'est  réveil- 
lée avec  une  activité  surprenante  pour  patronner 
la  musique.  Kn  1604  elle  obtint  le  Cygne  d'Apollon 
comme  blason  ;  au  Cygne  on  pourrait  maintenant 
joindre  sur  l'écusson  le  Phénix  d'Osiris.  L'"  Incor- 
poraled  Society  of  Musicians  »  (i88:!l  fut  inaugurée 
dans  les  provinces  du  Nord,  par  opposition  aux 
actes  du  «  Uoyal  Collège  »,  à  cette  époque-là  tenus 


pour  trop  peu  démocratiques.  Bientôt  Londres  a 
fourni  un  quart  des  membres,  et  l'administration 
centrale,  par  suite,  fut  en  1892  transférée  des  pro- 
vinces à  Londres.  Il  y  a  23  sections  locales,  qui  com- 
prennent toute  l'étendue  du  lîoyaume-Uni.  La  Société 
tient  un  Congrès  annuel  en  quelque  grande  ville. 
Les  membres,  des  deux  sexes,  comprennent  environ 
un  cinquième  de  la  profession  entière.  Ayant  entre- 
pris d'instituer  des  examens  pour  en  tirer  profit, 
elle  s'est  mise  en  lutte  avec  les  chefs  de  la  profession, 
et  par  suite  elle  manque  de  guides  distingués;  mais 
elle  a  en  soi  de  gi-anJs  pouvoirs  potentiels  comme 
exemple  de  la  maxime  :  a  Aide-toi  toi-même.  »  —  Le 
«  Hoyal  Collège  of  (Jrganists  n  (1864)  est  une  institu- 
tion très  importante,  étant  une  fédération  de  tous  les 
organistes  du  pays.  Les  organistes  sont  comme  l'épine 
dorsale  de  la  profession  en  Angleterre;  ce  qui  montre 
encore  une  fois  la  grande  influence  qu'exercent  les 
all'aires  d'église  dans  ce  pays.  —  L'u  Union  of  Musical 
(iraduates  »  (1893)  a  été  déjà  signalée.  —  L'«  Orches- 
tral Association  »  (1893)  est  une  espèce  de  «  Trades 
Union  »,  comprenant  plus  de  1,000  musiciens  d'or- 
chestre de  Londres,  et  administrée  d'une  façon  très 
prudente.  —  La  «  Society  of  British  Composers  ■< 
(1905)  se  charge  de  protéger  les  intérêts  de  ces  com- 
positeurs, de  publier  les  listes  de  leurs  œuvres,  etc. 
La  Société  a  plus  do  200  membres,  dont  environ  70 
sont  des  amateurs  de  musique  qui  donnent  leur  ap- 
pui, et  les  autres  sont  les  compositeurs  eux-mêmes. 
Institutions  de  bienfaisance.  —  La  plus  remar- 
quable de  celles-ci  est  la  «  Hoyal  Society  of  Musi- 
cians »  (1738).  Klle  obtient  ses  fonds  à  l'aide  des  dons 
de  bienfaiteurs,  et  des  cotisations  de  ses  membres. 
Il  faut  que  les  membres  soient  musiciens  de  métier. 
Les  premiers  de  ceux-ci  furent  llaendel,  Boyce,  Arne, 
etc.  Haendel  a  laissé  à  l'institution,  en  17o9,  unlegs 
de  2o,000  francs.  Un  seul  «  Handel  Commémoration 
Festival  »  en  178i-  lui  a  rapporté  un  bénélice  de 
150,000  francs.  Sa  propriété  en  fonds  social  vaut  en 
ce  moment  2  millions  et  demi  de  francs.  Elle  dépense 
plus  de  75,000  francs  par  an  en  secours  à  ses  mem- 
bres indigents.  —  La  «  Mendeissohn  Scholarship  » 
(1848),  donnée  pour  le  talent  en  composition,  est  un 
peu  analogue  au  Crand  Prix  de  Home  (I803i,  en 
France;  mais  la  «  Mendeissohn  Scholarship  »  est  sur 
une  plus  petite  échelle,  et  il  y  a  quelques  différences 
entre  les  deux.  La  valeur  de  la  bourse  est  pour  celte 
institution  de  2,500  francs  par  an,  et  la  pension  peut 
être  de  4  ans;  mais  les  fonds  ne  permettent  que  d'en- 
tretenir un  seul  lauréat  à  la  fois,  et  dans  les  66  der- 
nières années  il  n'y  en  a  eu  que  treize,  ou  un  lau- 
réat pour  chaque  période  de  5  ans.  La  résidence  à 
l'étranger  peut  être  imposée  au  lauréat,  mais  ce 
n'est  pas  toujours  le  cas,  ou  bien  pas  toujours  pour 
toute  la  durée  de  la  pension.  Les  aspirants  (entre  les 
âges  de  16  et  22  ans)  choisissent  eux-mêmes  le  te.\te 
ou  le  sujet  de  leurs  œuvres  et  soumettent  trois  com- 
positions; puis  on  leur  fait  subir  ini  examen  oral  en 
la  présence  du  comité  directeur,  et  le  comité  fait  son 
choix.  Aucune  composition  n'est  exécutée,  et  les  par- 
titions ne  sont  pas  conservées,  comme  on  le  fait  pour 
le  tirand  Prix  de  Home.  Les  13  lauréats  jusqu'ici 
ont  été  les  suivants  :  Arthur  Seymour  Sullivan  (1842- 
1900),  en  1856;  Charles-Swiimerton  ileap  (1847-1900), 
en  1865;  William  Shakespeare  Il8t9-),  en  1871;  Fre- 
derick Corder  (1852-1,  en  1875;  Mande  Valérie  White 
(1855-1,  en  1879;  Eugène  François  Charles  d'Albert 
(1864-),  en  1881  ;  Marie  Wurm  1I86O-),  en  1884;  Siduey 
Peine  Waddinglon  (1869-),  en  1891;  Christopher  Wil- 
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son  (  1870-),  en  189a  ;  Percy  Hilder Miles  (  1878-),  en  1899; 
George  byson  (1884-),  en  1904;  Eric  William  Grillon 
(1889-1,  en  1909;  Joseph  Alan  TalTs  (1892-1,  en  191i. 
La  création  récente  d'un  grand  nombre  de  bourses 
d'une  valeur  considérable  dans  les  écoles  de  musi- 
que a  jeté  un  peu  d'ombre  sur  la  «  Mendelssolm 
Scholarship  »,  malgré  son  ancienne  renommée. 

Institutions  savantes.  —  Sir  Thomas  Gresham 
(Ial9-lb79),  banquier  el  orfèvre  riche  de  Londres, 
fonda  par  leslanienl  les  «  Gresham  Lectures  »,  en 
Théologie,  Astronomie,  Géométrie,  Musique,  Loi, 
Uhétorique  el  Médecine.  Des  conférences  de  musique, 
au  nombre  de  12  par  an,  ont  été  données  pendant 
333  ans  et  sont,  à  ce  titre,  intéressantes.  Mais  elles 
montrent  avec  quelle  grande  négligence  la  «  City  of 
London  »,  jusqu'à  ces  40  dernières  années,  a  traité 
les  questions  musicales;  car,  quoique  le  salaire  soit 
bien  suffisant,  il  n'y  a  guère  qu'un  tiers  des  18  <■  Gres- 
ham Professors  »  jusqu'à  nos  jours  qui  méritent  le 
nom  de  musiciens,  el  il  y  a  eu  même  quelques  cas 
scandaleux  de  manque  de  capacité.  Le  premier  «  Gres- 
ham Professor  .1  fut  Dr.  John  Bull  (1562- 1628).  Le 
professeur  depuis  1890  a  été  Sir  Frederick  Bridge 
(1844-).  —  La  «  Musical  Association  »  (1874)  est  la 
seule  société  savante  en  Angleterre  qui  soit  exclusi- 
vement consacrée  à  la  musique.  Klle  fut  fondée  par 
Sir  John  Slainer(  18  50-1901),  organiste  de  Saint  Pau l's 
Gathedral.  Elle  donne  8  séances  par  an  à  Londres. 
A  chaque  séance  l'on  donne  une  conférence  suivie 
d'une  discussion.  A  la  lin  de  chaque  année  on  im- 
prime les  conférences  et  les  discussions  in  e.vienso 
dans  un  volume  de  «  Proceedings  ».  La  moitié  des 
sujets  sont  historiques,  et  l'autre  moitié  s'occupe  des 
alfaires  en  cours.  On  exécute  à  l'occasion  de  la  mu- 
sique. Les  présidents  ont  élé  :  Sir  Frederick  Arthur 
Gore  Ouseley,  Bart.  |182:i- 1889i,  en  1874;  Sir  John 
Stainer  (1840-1901),  en  1889;  Sir  Hubert  Parry,  Bart 
(1848-),en  1901;  Dr.  W.  H.  Cummings  (1831-),  en  1909. 
La  «  Musical  Association  »  fui  la  première  institution 
de  ce  genre  fondée  en  Europe.  Cependant  les  mêmes 
fonctions  qu'elle  a  exercées  pour  l'Angleterre  depuis 
1874  ont  été  exercées  depuis  1899  pour  un  grand 
nombre  de  pays  par  la  Société  Internationale  de 
musique  (quartier  général  Leipzigi.  Par  conséquent, 
alin  d'éviter  des  démarches  rivales,  on  a  considéré 
les  conférences  de  la  «  Musical  Association  «  comme 
représentant  celles  de  la  Société  Internationale  de 
musique  à  Londres,  et  l'on  a  réglé  les  affaires  des 
deux  sociétés  en  conformité  de  ce  principe.  A  d'au- 
tres égards,  et  en  ce  qui  concerne  les  publications, 
les  deux  organisations  demeurent  distinctes.  —  La 
i<  F'olk  Lore  Society  »  fut  fondée  en  1874;  son  objet 
est  de  réunir  en  archives  les  coutumes  tradition- 
nelles, ainsi  que  des  contes,  des  textes  de  ballades, 
etc.  Elle  a  déjà  publié  environ  70  volumes.  En  1898 
se  fonda  la  «  Folk  Song  Society  »,  dont  le  rôle  élait 
analogue  à  l'égard  des  mélodies  traditionnelles;  l'on 
y  utilise  parfois  le  phonographe.  Dans  ces  deux  do- 
maines, des  individus  avaient  déjà  travaillé  beau- 
coup et  avec  des  résultats  abondants.  La  «  J'olk  Song 
Society  »  a  commencé  sans  délinition  géographique. 
Depuis  lors,  une  Société  irlandaise  a  été  inaugurée 
en  1904,  et  une  Société  galloise  en  1908.  De  ce  fait 
la  «  Folk  Song  Society  »  a  été  obligée  de  limiter  sa 
sphère  d'activité  à  l'Angleterre  et  à  l'Ecosse.  Cette 
société  publie  soit  un  volume,  soit  deux  volumes  par 
an.  Les  mélodies  anglaises  n'ont  pas  la  saveur  ro- 
mantique des  mélodies  celtiques  et  cymriques.  Les 
mélodies  irlandaises  sont  les  plus  belles  de  toutes. 


La  profession.  —  Il  y  a  environ  10,000  musiciens 
de  métier  dans  le  Koyaume-Uni,  dont  3,000  sont 
organistes.  La  moitié  de  ce  nombre  réside  à  Lon- 
dres; de  ceux-ci  environ  1,;)00  sont  chanteurs,  1,500 
jouent  du  piano  ou  de  l'orgue,  et  2,000  jouent  des 
autres  instruments  ou  occupent  des  emplois  divers. 
Les  orgaiiistes  d'Angleterre  ont  une  grande  habileté, 
soit  pour  le  concert,  soit  pour  le  service  d'église. 

Le  public.  —  Quant  au  nombre  de  ceux  qui  assis- 
tent aux  concerts  et  à  d'autres  divertissements  mu- 
sicaux, les  circonstances  qui  existent  à  Londres  mé- 
ritent une  mention  spéciale.  La  population  de  Lon- 
dres est  de  7  millions  un  quart,  et  les  habitalions 
sont  répandues  sur  une  surlace  de  1,100  kilomètres 
carrés.  Mais,  pour  remplir  ses  fonctions  profession- 
nelles, le  septième  de  cette  population,  soit  un  mil- 
lion de  personnes,  s'enfonce  en  foule  chaque  jour 
dans  la  Cité,  qui  n'a  qu'une  superhcie  d'un  kilomè- 
Ire  carré  et  demi.  En  nombre  toujours  croissant,  ces 
travailleurs  restent  à  la  lin  de  chaque  journée  pour 
cheicher  quelque  amusement  dans  le  quartier  voisin 
du  West  End,  avant  de  rentrer  chez  eux,  et  un  nom- 
bre toujours  plus  grand  désire  que  cet  amusement 
soit  musical.  11  résulte  de  ces  faits  que  le  public  mu- 
sical de  Londies  est  deveim  en  réalité  inépuisable, 
si  l'on  s'accommode  seulement  au  goût  dominant, 
et  cette  situation  devient  chaque  année  de  plus  en 
jdus  évidente  aux  entrepreneurs.  Par  exemple,  il  ne 
faut  que  4  sur  lUOO  des  habitants  de  Londres  pour 
remplir  le  «  (Jueen's  Hall  »,  la  plus  grande  salle  de 
concert  du  West  End.  Dans  d'autres  i,'randes  villes, 
telles  que  (ilasgow,  Liverpool,  Manchester,  on  peu4 
quelque  peu  s'attendre  à  ce  que  de  pareilles  circons- 
tances se  réalisent  à  l'avenir;  mais  on  n'y  retrouve 
nullement  ce  phénomène  d'un  million  de  personnes 
concentrées  pendant  la  journée  dans  un  sepl-cen- 
tième  (le  l'espace  habituel,  puis  se  répandant  le  soir 
au  dehors.  Celte  systole  el  cette  diastole  extraor- 
dinaires sont  uniques  sur  une  telle  échelle  parmi  les 
cités  du  monde.  —  Quant  à  l'état  du  goût  musical 
dans  le  public,  les  généralisations  suivantes  peuvent 
èlre  prises  comme  approximativement  justes.  Ce  goût 
est  :  a)  pour  la  musique  d'église,  rétrograde;  b]  pour 
la  musique  de  chambre,  slationnaire,  mais  bon;  c) 
pour  l'opéra,  quelque  peu  progressif;  rf)  pour  la  mu- 
sique chorale,  progressif;  e)  pour  la  musique  mili- 
taire, très  progressif;  f)  pour  la  musique  d'orchestre, 
énormément  progressif. 

Journalisme  et  littérature.  —  11  n'y  a  rien  d'exa- 
géré à  dire  que  dans  le  même  cas  ou  un  journal 
quotidien  anglais  d'il  y  a  30  ans  consacrait  6  lignes 
à  la  musique,  il  consacre  maintenant  très  souvent 
la  valeur  de  4  à  6  pages  de  cette  encyclopédie.  Il  en 
est  ainsi  dans  le  journal  très  prospère  le  Daily  Tele- 
graph  (1855;.  Le  Times  ll78ol  a  sans  nul  doute,  dans 
les  10  dernières  années,  multiplié  par  10  l'espace 
accordé  à  la  musique,  et  dans  l'année  maintenant 
écoulée  il  a  commencé  à  consacrer  à  des  sujets  de 
ce  genre  un  de  ses  trois  articles  de  fond  quotidiens. 
Il  y  avait  à  Londres,  voici  50  ans,  tout  au  plus  deux 
ou  trois  journalistes  dévoués  exclusivement  à  la  cri- 
tique musicale,  il  y  en  a  maintenant  environ  70.  Cer- 
tains journaux,  dans  des  villes  de  province  telles  que 
Birmingham,  Manchester,  Leeds,  Glasgow,  consa- 
crent des  colonnes  entières  à  des  sujels  musicaux, 
et  le  travail  pour  un  journal  de  ce  genre  occupe  tout 
le  temps  d'un  critique  musical.  Par  contre,  cet  épa- 
nouissement de  matière  va  au  delà  des  capacités 
d'un  sujet  esthétique  tel  que  la  musique.  Le  critique 
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musical  d'il  y  a  bO  ans  n'avait  que  quelques  lignes  à  sa 
disposition,  et  nécessairement  il  était  fort  et  concis. 
Maintenant  il  est  entraîné  à  un  verbiage  excessif  alin 
de  remplir  l'espace  voulu.  En  outre,  il  y  a  eu  derniè- 
rement dans  quelques  quartiers  une  disposition  à 
remplacer  les  journalistes  de  Fleet  Street  par  des 
jeunes  gens  sortant  des  Universités,  d'Oxford  et  de 
Cambridge.  L'avantage  est  douteux.  Ceux-ci  ont  sou- 
vent reçu  une  éducation  générale  supérieure,  mais 
c'est  le  grand  monde  extérieur,  et  non  pas  la  vie  d'U- 
niversité, qui  est  la  nourrice  d'un  sentiment  esthéti- 
que sain.  Kn  elfet,  les  écrils  les  plus  brillants,  en  dis- 
tinguant ce  terme  de  la  simple  préciosité,  viennent 
encore  de  1'  «  Institut  des  Journalistes  ».  —  Il  n'y  a 
que  deux  histoires  générales  de  la  musique  anglaise, 
écrites  en  anglais,  l'une  par  Heni-y  Uavey  (18o3-), 
publiée  en  1895,  et  l'autre  par  Einest  W  alker  (1870-), 
publiée  en  1907.  Ce  sont  des  ouvrages  habiles,  sur- 
tout celle  de  Davey;  mais  ils  traitent  très  briève- 
ment de  la  période  dont  il  s'agit  ici,  et  on  n'en  a  pas 
fait  usage  dans  la  préparation  de  cette  étude.  Un 
Dktioiiaiy  of  British  musical  liioijrapliy,  par  James 
DulTBrown  (1862-)  et  Stephen  Samuel  Stralton  (1840- 
1906),  a  été  publié  en  1897;  il  est  le  seul  ouvrage  de 
ce  genre  et  est  d'un  intérêt  inestimable  ;  mais,  n'ayant 
pas  été  tenu  à  jour  depuis  17  ans,  il  est  maintenant 
suranné.  —  11  existe  un  très  grand  nombre  de  livres 
habilement  écrits  par  des  auteurs  anglais  sur  la 
musique  en  général;  mais,  comme  ils  ne  concernent 
pas  spécialement  l'étude  actuelle,  je  n'en  donnerai 
pas  ici  la  bibliographie.  11  faut  faire  une  exception 
pour  Gruve's  DicHowir)/  of  music  and  musicians,  ou- 
vrage superbe,  à  disposition  pour  être  consulté  sur 
toute  espèce  de  sujets,  et  indispensable  pour  n'im- 
porte quel  musicien  littéraire  que  ce  soit.  George 
Grove  (1820-1900)  a  fait  paraître  l'ouvrage  original 
en  4  volumes,  avec  environ  120  collaborateurs,  du- 
rant la  période  1878-1884.  John  Alexander  Fuller 
Mailland  (i8o(5-)  a  publié  un  volume  supplémentaire 
(Appcndix)  en  1889.  M'""  Edmund  Wodehouse  a  fait 
paraître  une  table  alphabétique  étendue  et  très  utile 
en  1901.  L'ouvrage  a  été  tenu  à  jour  (en  o  volumes) 
par  J.  A.  Fuller  Maitland  dans  la  période  1904-1910. 
Mais  cette  nouvelle  édition  n'a  pas  encore  de  table 
alphabétique.  —  11  existe  environ  70  bibliothèques 
musicales  de  quelque  renommée  dans  le  Uoyaume- 
Uni.  Depuis  1842  la  loi  exige  qu'un  exemplaire  de 
tous  les  livres  publiés  dans  l'empire,  ainsi  que  de 
toute  la  musique,  soit  envoyé  :  a)  au  Musée  Britanni- 
que ;  /))  à  la  "  bodieiun  Library  »,  Oxford;  c)  à  la 
Hibliothéque  de  l'Université,  Cambridge;  d)  à  1'  «  Ad- 
vocates'  Library  »,  Ediuburgh;  et  c)  à  Trinily  Collège, 
Dublin.  De  beaucoup  la  plus  belle  collection  de  musi- 
que etde  livres  musicaux,  anciens  etniodernes,estcelle 
du  Musée  Britannique,  dont  un  savant  bien  connu, 
William  Barclay  Squire  (18oj-),  a  actuellement  la 
garde. 

Les  publications  jiériodiques  spécialement  consa- 
crées à  la  musique  sont  assez  nombreuses.  —  Les 
publications  suivantes  ont  paru  et  puis  ont  cessé 
d'exister  :  Musical  Mugazitie  aud  Hciiew  (trimes- 
triel ,  1818-1829;  llarmonicon  l'mensueU,  1823-18:i:i; 
Musical  World  (hebdomadaire),  1832-1891;  Musical 
Magazine  (m.|,  1835-1836;  Musical Exauiincr  !h.),  18 i2- 
1844;  i)ra))i(((ic  ««(/  Musicall\ciicw  (h.),  1842-18;i2; 
Choir  (h.),  1803-1878;  Orchestra  (h.),  1803-1887;  Con- 
cordia{h.),  187b-1870;Lî(?f  (m.),  1883-1899;  Magazine 


of  Music  im.),  1884-1897;  Manchester  Musical  Hcvie a' 
(t.),  I880-I888;  Yorkshirc  Musician  {m.),  1887-1889; 
Mcister  (t.),  1888-1895;  Viotin-Magazine  (m.),  1890- 
1894;  New  Musical  IJevien-  (t.),  1893-1890;  Musician 
(h.),  1897;  Chord  (t.),  1899-1900;  Musical  (iazette  (m.), 
1899-1902  ;/m/i.V!(Sicrt/  Review  (m.),  1902-1903;  .V«- 
sical  Antiquarij  (t.),  1909-1913.  Parmi  ceux-ci  le  Jl/»- 
sic(d  Vi'orhl  était  de  beaucoup  le  pins  important, 
et  durant  une  carrière  de  59  ans  (1832-97),  il  a  joui 
d'une  assez  giande  iniluence  comme  journal  bebdo- 
mailaire.  Pour  avoir  du  succès  en  Angleterre,  il  faut 
qu'une  publication  périodique  musicale  se  rattache 
à  une  maison  commerciale  puissante,  ou  représente 
spécialement  une  classe  très  étendue  de  la  profession 
nmsicale.  Dernièrement  le  Musical  World  n'a  fait  ni 
l'un  ni  l'autre,  et  il  est  tombé.  —  Les  publications 
suivantes  continuent  encore  :  Musical  Times  (mensuel), 
fondé  en  1844;  Musical  Herald  (m.),  1853;  Musical 
Standard  (hebdomadaire),  1862;  Musical  Record  (m.), 
1871  ;  Music  Trades  Review  (m.),  1877;  Musical  Opinion 
(m.),  1877;  British  Bands  man  (m.),  1887;  Journal  of 
Incorporalcd  Society  of  Musicians  (m.),  1887;  Strad 
(m.),  1890;  Musical  News  (h.),  1891  ;  Violin  Times  (m.), 
1893;  Orchestral  Titnes  (m.),  1893;  Organist  and  Choir- 
masler  (m.),  1891-;  Journal  uf  International  Musical 
Society  (m.,  polyglotte),  1899;  Magazine  of  ditto  (t., 
polyglotte),  1899;  Music  Student  (m.),  1908.  Parmi 
ceux-ci,  le  Musical  Times  (mensuel,  fondé  en  1844) 
prend  la  première  place;  il  s'est  rattaché  pendant 
toute  cette  période  de  70  ans  à  la  Maison  Novello. 
Le  Musical  News  (hebdomadaire,  fondé  en  1891)  est 
l)arliculièrement  destiné  au  monde  organiste;  il  est 
la  propriété  d'un  syndicat  et  a  pris  la  place  du  Mu- 
sical World. 

Conclusion.  —  Le  développement  de  la  musique  eu 
Angleterre  depuis  50  ans,  et  surtout  dans  ces  25  der- 
nières années,  a  été  extraordinaire.  Suivant  toute 
apparence,  l'Angleterre  a  pris  de  la  Russie  le  llam- 
beau  du  progrès  musical.  Si  même,  dans  la  sphère 
créatrice,  les  25  dernières  années  ne  semblent  avoir 
produit  aucun  talent  très  original,  elles  ont  montré 
en  tous  cas  une  grande  augmentation  de  l'habileté 
technique  de  toute  espèce,  et  une  fécondité  surpre- 
nante. L'éducation  du  goût  public  a  passé  au  delà 
de  tout  calcul.  Enfin,  cet  état  des  choses  a  été,  beau- 
coup plus  qu'on  ne  le  suppose  ordinairement,  le  ré- 
sultat des  lignes  préalables  d'elTort  continu  mention- 
nées dans  cet  article.  Au  point  de  vue  de  son  propre 
développement  musical,  l'Angleteiie  a  sans  doute 
jierdu  beaucoup  à  cause  de  son  isolement;  mais,  pour 
la  même  raison,  elle  a  été  très  insuffisamment  com- 
prise par  le  monde  musical  général  de  l'Europe. 

Table  alphabétique.  —  On  pourra  consulter  aux 
pages  indiquées  ci-dessous  les  différents  sujets  dont 
il  s'agit  dans  cet  article  :  Ballet,  page  1901;  Biblio- 
thèques, 1912;  Bienfaisance  (institutions  de),  1910; 
Cantates,  1901;  Chambre  (musique  de),  1902;  Comic 
opéra,  1900;  Concours,  1910;  Coopératives  (institu- 
tions); Danses,  1901;  Diapason,  1905;  Ecoles,  1908; 
Education,  1908;  Eglise  (musique  d'),  1897;  English 
Opéra,  1899;  Examens.  1909;  Fêtes,  1910;  Institutions 
l'tableau  des),  1907;  Journalisme,  1911;  Littérature, 
1912;  Musique  militaire,  1900;  iNotation,  1908;  Opéra, 
1898;  Oratorio,  1890;  Orchestre  (musique  d'),  1903; 
Périodiques  (publications),  1912;  Profession  (la),  19H; 
Public  (le),  191 1  ;  Publications  savantes,  1911  ;  Tableau 
des  institutions,  1907;  Titres,  1909. 


Cu.MiLES  MACLEAN,  1914. 


Grèce  {^rt  Gréco^'Romain) 

M.  Maurice  Emmanuel,   Brofesseur   d'Histoire  de  la 

Musique  au  Conservatoire. 
Lyres  el  Cithares  grecques. 
M.  Camille  Saint-Saèns,  Membre  de  l'Institut. 

Moyen  Age 

Musique  byzantine,  M.  Amédée  Gastoué,  Professeur 
de  chant  grégorien  à  la  Schola  Cantorum. 

Musique  occidentale,  M.  Amédée  Gastoué. 

Origines  de  la  Musique  polyphonique  (Flandre,  Angle- 
terre. Italie,  Allemagne,  Espagne,  France)  Ju  XI'  au 
XVIV  tiède,  MM.  P.-L.  Hillemacher,  \"'  Grands- 
IVii  de  Rome. 

Italie 

.TT1"  et  XV  siècles.  M.  Guido  Gasperini.  Bibliothé- 
ciire  au  Conservatoire  Royal  de  Musique  de  Parme. 

XVr  et  XVir  siècUa,  D'  Oscar  Chilesotti. 

XVIV  siècle  (l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland.  Pro- 
fesseur d'Histoire  de  l'Art  à  la  Faculté  des  Lettres 
de  Paris. 

XVIV  el  XVÎir  siècles  (Musique  instrumentale), 
M.  ViLLANis,  Professeur  d'Histoire  et  d'Esthétique 
musicales  au  lycée  Rossini  de  Pesaro. 

XVlTi'  siècle  (de  lyiSà  iyg2),  M.  A.  Soffredini,  Cri- 
tiqu  '.  musical  de  la  Revue  Nature  el  ^rts  de  Milan. 

XVm  siècle  (fin)  el  début  du  XIX'  siècle  (de  1792 
à  i81y).  MM.  G.  Raliciotti,  Professeur  au  Lycée 
Royal  de  Tivoli  (Rome)  et  A.  Cametti. 

Période  moderne,  M.  Albert  Soubies,  Vice-Président 
de  l'Association  de  la  critique. 

Les  Contemporains,  M.  Giovanni  Mazzoni,  Correspon- 
dant >1u  "Théâtre  illustré"  de  Milan. 

Allemagne 

XVIT  siècle  (l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
XVIV  et  XVIir  siècles  (de  1620  à  ij'So),  M.  André 

PiRRo,  Professeur  d'Histoire  de  l'Art  à  la  Faculté 

des  Lettres  de  Paris. 
XVW  siècle  et    début   du    XIX'  (de    ijSo   à   t8i5), 

M.  M1C.I  ÎL  Brenet. 

XIX'  siècle  (de  181 S  à  1837),  M.  P.-H.  Raymono- 

Duval. 
Période  contemporaine,  M.  Camille  Le  Senne,  Président 

de  l'Association  de  la  critique. 

France 

XIIV  siècle  au  XVIT  (Musique  instrumentale),  M.  Henri 

Quittard,  Archiviste  de  l'Opéra. 
XVr  siècle,  M.  Henry  Expert,  Sous-Bibliothécaire  au 

Conservatoire. 
XVV  siècle  (Le  mouvement  humaniste),  M.  Paul-Marie 

Masson,   chi-rgé   de  conf.  d'histoire  de  la  musique 

à  l'Institut  français  de  Florence  (Univ.  de  Grenoble). 
XVIV  siècle  (l'Cpéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
XVir  siècle  (fin)  et  ;îrV7Jr  (de  1687  à  tjiç),  M.  Lionel 

DE  LA   LaURENi  lE. 

XVnr  siècle  (fil)  et  début  du  XIX'  (de  1789  à  181  S), 
M.  Henri  Radisuer,  Professeur  au  Conservatoire. 

XIX'  siècle  (de  i8]S  à  1837).  MM.  Victor  Debay  et 
Paul  Locard. 

Période  contempomine,  M.  Camille  Le  Senne. 

Belgique  et  Hollande 

Écoles  wallonne  et  {lamande,  M.  René  Lyr,  Rédacteur 
en  chef  de  S.  I.  l-\.  pour  la  Belgique. 

La  Chanson  populaire  flamande  et  wallonne,  M.  Paul 
GiLsoN,  Inspecteur  général  de  l'Enseignement  musi- 
cal en  Belgique. 


Angleterre 

Véricd:  ancienne,  M.  Camille  Le  Senne. 
XVIT  siècle  (l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
Période  moderne,  M.  Ch.  Maclean,  M.  A.  Mus.  Doct. 

Espagne 

M    Rafaël  Mitjana. 

La  Mus  que  populaire  Espagnole,  M.  Raoul  Laparra. 
1"  Orand-Prii  de  Rome. 

Portugal 

M.  Michel' angelo  Lambertini,  à  Lisbonne. 

Russie 

M.   Henry  Malherbe.  Secrétaire  Général  de  l'Opéra- 
Comique  et  M.  René  Delance. 

Finlande  et  Scandinavie 

M.  I.  Philipp.  Professeur  au  Conservatoire.  Membre 
du  Conseil  Supérieur. 

Autriche-Hongrie  (École   Tchèque) 

Bohême,  M.   Alexandre   de  Bertha,  Critique  musical 

tchèque. 
Hongrie,  M.  Alexandre  de  Bertha. 


M.  Knosp. 


Tziganes 
Arabes 


Lj  Musique*Ârabe,  M.  Jules  Rouanet,  à  Alger. 
La  Musique  Maghrébine,  M.  Jules  Rouanet. 

Turquie 

M.    Raoup    Yekta    Bey.   Chef    du    Bureau    du    Divan 
Impérial  (Sublime-Porte)  (Constantinoplc). 

Perse 

M.  Clément  Huast,  Professeur  à  l'École  des  Langues 
Orientales  vivantes. 

Thibet 

M.  A.-C.  Francke.  Missionnaire  à  Khalatsé  fLadaU). 

Ethiopie  (Abyssinie,  Gallds,  etc.) 

M.  MoNnoN-ViDAiLHET.  Conseiller   d'État  de   1  Empe- 
reur Ménélik. 

Birmanie-Cambodge-Laos-Siam 

M.   Gaston  Knosp,    chargé    de  mission   musicale    en 
Extrême-Orient. 

Annam-Tonkin-Cochinchine 

M.  Gaston  Knosp. 

Insulinde  (Java,   Bornéo,  Sumatra) 

MM.  Daniel  de   Lange,   Directeur   du  Conservatoire 
d'Amsterdam  et  J.  Snelleman,  de  Rotterdam. 

Afrique  Méridionale 

M.  Julien  TiERSOT,   Bibliothécaire  au  Conservatoire. 

Madagascar 

M.  Julien  Tiersot. 

La  Musique    Malgache.    M.    Albrecht   Sichel,  fonc- 
tionnaire à  Andilaména  (Tamatavej  (Madagascar). 

Canaries 

M.  Knosp,    Professeur   à   l'École   des   Hautes-Éludes 
musicales  et  dramatiques  de  Bruxelles. 

Amériqus 

Miss  Esther  Singleton. 

Indiens  Peaux-Rouges 

M.  Ashtown.  du  Colorado. 


La    2*    partie,    TECHNIQUE,    PÉDAGOGIE    et    ESTHÉTIQUE   (en   préparation)  traitera   de  tous 

les  sujets  intéressant  la  musique  : 
Technique  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la  Tiolation.  —  Acoustique.  —  Évolution  des 
Systèmes  harmoniques.  —  Physiologie  Vocale  et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  — 
Technique  de  ta  Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  —  JVusique 
lithurgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  "Esthétique.  —  Formes  musicales,  Symphonjques  et  Dramatiques.  —  Art 
de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du  Conservatoire,  des  Grandes  Écoles  de  Musique  et  des  Théâtres 
tubvenlionnés.  —  Orphéons.  —  Écriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Tiolions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 


LES   PRINCIPAUX   COLLABORATEURS   DE  LA  2«  PARTIE  SONT  : 


MM. 

ALARY  (G.).  Compositeur. 

BAGGERS  CJoseph),  de  l'orchestre  de  l'Opera-Comiquc  et  de 
la  Société  des  Concerts  du  Conservatoire. 

BLAVETTE  (Vicro»),  Architecte  en  chef  des  Bâtiments 
civils  et  Palais  nationaux. 

BLEUZET,  de  la  Société  des  Concerts  du  Conservatoire. 

BLONDEL  (A.).  Directeur  de  la  maison  Érard. 

BOURDEAU  CCëlestin),  Maître  de  chapelle  à  l'église  de 
l'Ambassade  Impériale  de  Russie. 

BRÉMONT  (Léon).  Artiste  dramatique,  Professeur  à  l'École 
normale  supérieure  de  Sèvres. 

BROUSSE  (Joseph),  Membre  de  la  Société  des  Concerts  du 
Conservatoire. 

BUREAU  (G.),  Avocat,  chargé  de  cours  au  Conservatoire. 

BlisSER  CHenbi),  Chef  d'orchestre  à  l'Opéra,  Professeur  au 
Conservatoire. 

CHEVAILLIER  (Lucien),  Licencié-is-lettreS'. 

CLARETIE  (J.),  de  l'Académie  Française,  Membre  du 
Conseil  Supérieur  du  Conservatoire. 

CROSTI  (E.),  Ancien  Professeur  au  Conservatoire. 

DUBOIS  (Th.)  de  l'Institut,  Directeur  honoraire  du  Conser- 
vatoire. 

DU VERNOY  (Alphonse).  Ancien  Professeur  au  Conservatoire, 
Membre  du  Conseil  Supérieur. 

ESTOURNELLES  DE  CONSTANT  (u').  Chef  du  bureau  des 
théâtres  au  Sous-Secrétariat  d'État  des  Beaux- Arts,  Membre 
du  Conseil  Supérieur  du  Conservatoire. 

FLAMENT  (Ed.),  Lauréat  du  Concours  de  Rome. 

FLAMDRIN  (G.),  des  Concerts  Colonne. 

FLEU!?Y. 

FRANCK  (Jules).  Directeur  de  la  musique  des  temples 
israélites  de  Paris. 

FRANQUIN  (Merui),   Professeur  au  Conser\>atoire. 

GARIEL,  Prof.  :  (C.-M.),  Membre  de  l'Académie  de  Méde- 
cine, Inspecteur  général  des  Ponts-et-Chaussées. 

GIGOUT  (Eugène),  Directeur-fondateur  de  l'Institut  d'Orgue, 
Professeur  au  Conservatoire. 

CI  OVER  (D'),  Médecin  laryngologiste  et  auriste  du  Conser- 
vatoire. • 

GUILMANT  (Alex.),  Ancien  Professeur  au  Conservatoire, 
Membre  du  Conseil  Supérieur. 

HAHN  ^Reyn.vldoJ,  Compositeur. 

HASSELMANS  fAiPHONSE).  Anc.en  Professeur  au  Conser- 
vatoire. 

INDY  (Vincent  d'J,  Directeur  Je  la  Schola  Cantorum,  Pro- 
fesseur aui  Conservatoire. 

JACQUOT  CAlbertJ,  Maître  luthier  à  Nancy. 

LAFORGE  ^Théophilej,  Professeur  au  Conservatoire. 

LANDORMY  (PaulJ,  Agrégé  de  philosophie. 


MM. 

LEFEBVRE  (Cu.),  Professeur  au  Conservatoire,  Membre  du 
Conseil  Supérieur. 

LEFÈVRE  (CustaveJ,  Ex-directeur  de  l'École  Niedermeyer. 

LEFORT  CA.j,  Professeur  au  Conservatoire,  Membre  du 
Conseil  Supérieur. 

LERUSTE  (R.J,  de  l'orchestre  de  l'Opéra-Comique. 

LETELLIER  CL.J,  de  la  Société  des  Concerts  du  Conserva- 
toire. 

LYON  fGusTAVEJ,  Directeur  de  la  maison  Pleyel. 

MAHAUT  fALBERT^,  Professeur  à  l'Institution  nationale  des 
Jeunes  Aveugles. 

MALHERBE  (Ch.;,  Ancien  Bibliothécaire  de  l'Opéra. 

MARÉCHAL  (Henri/  Membre  du  Conseil  Supérieur  du  Con- 
servatoire. 

MARTINI  (he).  Professeur  au  Conservatoire. 

MILLET  ("AlphonseJ,  Maître  d'armes  dj  l'Opéra. 

MIMART,  Professeur  au  Conservatoire. 

MUSTEL,  Facteur  d'orgues. 

MUTIN  rCHABi.rsJ.  Organier,  successeur  de  A.  Cavaillé  Coll. 

PÉNABLE  (J.J,  de  la  Société  des  Concerts  du  Conservatoire. 

PESSARD  (EJ,  Professeur  au  Conservatoire. 

PEYTEL  CAdrienJ,  Avocat  à  la  Cour  d'Appel. 

PHILIPP  (l.).  Professeur  au  Conservatoire,  Membre  du 
Conseil  Supérieur. 

PICARD  (IsAAcJ,  Pasteur. 

PIERNÉ  CGAnniELJ,  Chef  d'orchestre  des  Concert»  Colonne, 
Membre  du  Conseil  supérieur  du  Conservatoire. 

PIRRO  TAndréJ,  Professeur  d'Histoire  de  l'Art  à  la  Faculté 
des  Lettres  de  Paris. 

PLANCHET  TD.J,   Maître  de  chapelle  de  la  Trinitt. 

POUGIN  (A.),  Critique  musical. 

QUITTARD  CHenriJ.  Archiviste  de  l'Opéra. 

RADIGUER  ''HenriJ.  Professeur  au  Conservatoire 

ROUCHÉ,  Directeur  de  la  Grande  Revue. 

ROUGNON  fpAULj,  Professeur  au  Conservatoire. 

SERILYX  CAuGusTEJ,  Professeur  de  composition  à  la  Schola 
Cantorum. 

SOYER  f  A.J,  de  l'Orchestre  de  l'Opéra. 

SOYER  ^AthanaseJ.  Chef  de  musique  de  i"  classe  en 
retraite. 

TAFFANEL  CPaul).  Ancien  Professeur  au  Conservatoire, 
Membre  du  Conseil  Supérieur. 

THIELS  rv  ;.  S^us-chcf  de  fanfare  à  l'Opéra. 

TIERSOT  '■JuLiENj,  Bibliothécaire  du  Conservatoire. 

TRUFFIER  CJ.).  Sociétaire  de  la  Comédie-Française.  Profes- 
seur au  Conservatoire. 

VERNAELDE  fA.),  Professeur  au  Conservatoire. 

WOOLLETT. 


Troisième  partie.  —  Ensuite  viendra  le  DICTIONNAIRE  proprement  dit  (également  en  préparation) 

vaste   répertoire    alphabétique  de  l'ensemble  des   confiaissances    musicales    comprises   dans    la   série 

d'articles    constituant   les   /"   et   2'   parties  de   /'ENCYCLOPÉDIE. 


COLLABORATEURS    ADJOINTS    POUR    LE    DICTIONNAIRE 

MM.  CHEVAILLIER  (Luciem),  Lieencie-è«-lettres.  |       CŒDES-MONGIN  (André),  Organiste. 

CÉRALDY  (Paul),  Homme  de  Lettre*. 
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